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Reset. No hay nada nuevo bajo el sol, pero no es posible 
bañarse dos veces en el mismo río
•	Toni	Casamor	Maldonado	y	María	Pilar	Rivero	Gracia

Parece que estamos pasando uno de esos momentos en los que nada de lo que 
sabíamos mantiene absoluta certeza. Gran parte de los aforismos que nos han 
acompañado hasta ahora están dejando de ser fundamentos en la interpretación 
del papel de la cultura en la sociedad. Los museos son instituciones vulnerables 
al cambio del papel de la cultura en la sociedad: si la sociedad cambia, los museos 
cambian. Y las personas que crean, construyen o gestionan museos deben 
actualizar sus convicciones, renovar sus referencias y tratar de entender lo que 
piensan (y generalmente no dicen) los que visitan e interpretan los museos.

No es suficiente reconocer que ha sido errónea la reciente exageración 
en la construcción de nuevos centros culturales o museos como iconos 
urbanos de gran espectacularidad y abultado presupuesto. Ahora es 
necesario interpretar lo sucedido y aportar nuevas orientaciones que 
reinstalen el concepto museo en la sociedad contemporánea. 

Parece que el futuro no pasa por confiar excesivamente en los métodos 
audiovisuales ni en las nuevas tecnologías de difusión de la información y la 
cultura (aunque su uso se ha incorporado definitivamente a la museografia). 
Ni tampoco podemos confiar excesivamente en la proliferación de los 
llamados centros de interpretación, equipamientos a caballo entre el museo y 
la oficina de turismo (generalmente con grandes carencias de gestión). Por lo 
tanto, debemos superar el tradicional dilema entre contenido y continente de 
un museo para llevar la generación de un museo hacia el «relato» conjunto.

Podríamos considerar el diálogo como método principal de creación. 
Método de aprendizaje y método de encuentro entre las diferentes disciplinas 
que generan un museo (arquitectura, museografía, museología). Esto 
conllevaría superar la idea de museo como mausoleo de objetos inanimados, 
contenedor de conocimiento, almacén de objetos valiosos pero olvidados y re-
imaginarlo como fuente de actividad, motor cultural, con alto valor didáctico 
y educativo. Interesan los museos que despierten las ideas de los visitantes, 
que les hablen de lo que les interesa (a veces de sí mismos), que los hagan 
aprender, jugar y disfrutar… Museos que generen nuevo conocimiento.

Hacer un museo es un contrato entre la sociedad y los profesionales 
de la cultura para que sean capaces de construir un entorno en el que la 
misma sociedad sea capaz de reconocerse. Parece que este encargo vuelve a 
parecerse al que le hicieron a Mies van der Rohe para construir su pabellón 
en la Exposición de 1929 de Barcelona: el museo deber explicar «lo que 
hacemos, lo que somos, la manera como sentimos y miramos hoy día. 
Solo deseamos claridad, simplicidad, honestidad».

presentación
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Los museos que conocemos
Algunas cosas, como los museos, no tienen una 
explicación cierta, pero requieren una cierta explica-
ción. Algunas cosas cambian muy rápidamente. Los 
museos también cambian. No hay más que recordar 
los primeros museos del siglo xix y compararlos con 
los construidos en el siglo xx.

resumen. Los museos no solo contienen cultura, 
también representan la cultura. Si la cultura se 
transforma, los museos cambian. Los museos reciben 
ahora una fuerte presión de la cultura del consumo, 
que los lleva a ofrecer experiencias memorables a los 
visitantes y, en ocasiones, transportan el edificio y 
la exposición cultural que ofrecen hacia el terreno 
del espectáculo. La última generación de museos 
intenta ofrecer respuestas y se erige en museo de 
algunos de los valores sociales. No muestran solo 
aquello que debe estar en un museo, sino también 
aquello que interesa a las personas; incluso hablan de 
lo que «son» las personas. En su búsqueda por una 
nueva reubicación del papel que juegan los museos 
en nuestra sociedad asistimos a una reformulación 
completa entre la arquitectura, la museografia y 
la museología. Algunos museos se organizan sin 
edificio musealizando un lugar memorable. Otros 
se organizan sin museografía tradicional a través de 
las actividades del museo que se entiende como un 
equipo de activación cultural, pero parece claro que 
los museos tenderán cada vez más a centrarse menos 
en su  «contenido» y se convertirán en un «relato».  
Un relato que fascine a las personas.

palabras clave: cultura, espectáculo, icono, relato, 
flexibilidad, paisaje, entorno.

abstract. Museums contain not only culture, they 
also represent the culture. If the culture is trans-
formed, museums change. Museums are now un-
der severe pressure from consumer culture that 
leads them to provide memorable experiences for 
visitors and, sometimes, carry the building and 
the cultural exhibition they contain to the field 
of entertainment. Latest generation of museums 
aim to provide answers and set themselves as mu-
seums of some of the social values. Not only they 
show what should be in a museum, but also what 
interests people, even talking about what «are» 
people. In their search for a new relocation of 
their role in our society we are witnessing a com-
plete reformulation of architecture, museogra-
phy and museology. Some museums are organized 
without a building, transforming a memorable 
place in a museum. Others are organized with-
out traditional museography though the activities 
of the museum, which is understood as a cultural 
activation team, but it seems clear that museums 
will increasingly tend to focus less  on their «con-
tent» and become a «story». A story that fasci-
nates people.

keywords: culture, spectacle, icon, story, flexibility, 
landscape, environment.

Cómo reconocer un museo 
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contemporary museum
Toni	Casamor	Maldonado

BCQ Arquitectes
Sant Magí, 11-13, 1.º. 08006 Barcelona (España)
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Ahora nos interesa especialmente entender cómo 
serán los museos del siglo en el que estamos y cómo 
los visitaremos, qué esperan sus visitantes, cómo será 
su gestión, qué relaciones existirán entre ellos y entre 
los museos y otros operadores culturales.

Los museos representan y contienen la cultura. 
Siempre lo han hecho. Visitar un museo siempre 
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ha sido una acción en la que una o un grupo de 
personas deciden destinar una parte de su tiempo 
a la cultura. Visitar un museo ha sido en los úl-
timos tiempos una experiencia memorable. Un 
lapso de tiempo especial, relacionado con el tiempo 
libre, con nuestro crecimiento como personas. 
Son momentos que los humanos nos dedicamos 
a nosotros mismos. 

Uno espera salir de un museo habiendo enten-
dido algo que antes no tenía tan claro. Uno espera 
salir de las exposiciones siendo más culto, más sa-
bio…, mejor persona. Uno espera tener una ex-
periencia digna de ser relatada y adquirir criterios 
mejor fundamentados.

Uno espera poder tener el criterio suficiente 
como para recomendar la visita, para recordarla y 
para mencionarla a las amistades. Y nuestro criterio 
se nutre de nuestra experiencia y nuestra cultura. 
Experiencia que cobra sentido, precisamente, por 

Fig. 1. Plaza Villa de Madrid (casco antiguo de Barcelona). La plaza contiene los importantes restos de una 
necrópolis romana. La remodelación de la plaza convirtió este espacio urbano en una sala de museo al aire libre 
y un jardín que cubre gran parte de los restos arqueológicos preservándolos para posteriores excavaciones

la comparación con otros museos visitados, o con 
otras actividades culturales que frecuentemos. 

Los promotores de los museos en los últimos 
decenios han debido soportar una fuerte pre-
sión para que el museo planteado fuera memo-
rable, una experiencia destacadísima tanto en la 
esfera personal como en la pública. Algunos mu-
seos, como el Guggenheim de Bilbao, se han con-
vertido en auténticos faros culturales capaces de 
iluminar y orientar el rumbo de una ciudad su-
mida en la penumbra cultural. Algunos museos 
han debido convertirse en edificios espectaculares 
para servir de atracción turística y fomentar esta 
nueva industria en expansión. Los excesos come-
tidos bajo estos planteamientos, la separación for-
zosa entre el diseño del contenido y el diseño del 
continente y el cansancio que conlleva, en gene-
ral, toda situación competitiva nos llevan ahora a 
una fuerte sensación de que el modelo museístico 
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y arquitectónico de los museos construidos en las 
dos últimas décadas muestra síntomas inequívo-
cos de agotamiento.

Por otra parte, los museos entendidos como re-
corridos entre vitrinas con un mostrador al prin-
cipio y un comercio de recuerdos al final parece 
que dejan de tener atractivo. Cuando, además, 
todo ello está dispuesto en un edificio contene-
dor espectacular generalmente autónomo o au-
tista respecto al contenido museístico incluso del 
entorno urbano en el que el edifico ha sido cons-
truido, el conjunto llega a cansarnos. Uno puede 
tener una experiencia auténticamente memorable 
algunos días en su vida, pero puede resultar ago-
biante tener una experiencia memorable inducida 
de esta manera dos veces por semana.

Ante todo ello, algunos museos recientes co-
mienzan a mostrar características diferentes, sig-
nos de renovación. Parece que se fundamentan en 
nuevas ideas y reclaman un nuevo papel para es-
tos equipamientos. En estos ejemplos de museos 
los fundamentos conocidos de lo que se espera de 
un museo dejan paso a otros paradigmas. Tanto 
por lo que se refiere a la arquitectura perceptible 
como en el mismo significado cultural del museo. 

Para empezar, suele tratarse de museos que no 
albergan colecciones de arte o piezas de gran va-
lor histórico o arqueológico. Son museos que nos 
hablan de nuestros valores, de nosotros mismos, 
de lo que somos y de lo que nos gustaría ser. Nos 
hablan de nuestros conocimientos, de nuestra re-
lación con nuestro entorno, de lo que producimos, 
de nuestros sueños y nuestras expectativas. Hace 
tan solo quince años este tipo de mensaje, en un 
museo, habría parecido una pirueta cultural, una 
acrobacia circense intelectual, un fondo poco con-
sistente para un museo… Además, estos museos 
nos hablan al oído, como en susurros: han dejado 
de ser altavoces de la cultura para convertirse en 
amigos cercanos que nos introducen los temas 
y dejan que se nos ocurran a nosotros mismos. 
¿Cómo lo hacen?

Los nuevos museos
En estos años se presentan cambios relevantes 
como consecuencia de una de las crisis económi-
cas más profundas en el entorno mediterráneo. 
Afloran nuevos valores relacionados con la in-
versión: la sobriedad, la austeridad, la superación 
de lo icónico; pero también otros valores relacio-
nados con la imagen que la sociedad tiene ahora 
de sí misma: la transparencia, la transversalidad 

disciplinar, la voluntariedad, la participación de 
los ciudadanos… y, cómo no, la sostenibilidad.

Los museos participan y celebran estos nuevos 
valores; sin embargo, el museo continúa ligado 
inexorablemente al concepto de patrimonio: en 
general, se construye un museo para preservar y 
mostrar nuestro patrimonio. Esto continua siendo 
así. Solo que lo que ha cambiado es lo que ahora 
entendemos por patrimonio: nuestras ideas, nues-
tros valores, nuestra sensibilidad, la imagen que te-
nemos de nosotros mismos como personas, como 
género humano…, son ahora nuestro patrimonio. 

Nosotros mismos somos nuestro principal 
patrimonio.

Por eso hacemos museos sobre todo ello y dis-
frutamos revisando nuestras ideas, valores y co-
nocimientos. Por ello los nuevos museos parecen 
tener algo de «espejos de tienda de ropa» a los que 
vamos a contemplarnos a nosotros mismos y nos 
devuelven una imagen algo estilizada de la realidad. 

En este sentido, los museos ya no «exponen» 
objetos e información. No solo acumulan arte, 
historia o conocimientos científicos, como ha-
bían hecho. Los nuevos museos definen auténticos 
«conceptos» y los trasladan a los visitantes. Algo 
así ya venía sucediendo con los museos de arte: 
ante la creciente dificultad para definir lo que es el 
arte, los gestores culturales dan por hecho que el 
arte es sencillamente todo aquello que ha sido in-
corporado a un museo de arte. Así como es el mu-
seo el que define y delimita el perímetro del con-
cepto de arte, también los nuevos museos definen 
y delimitan con precisión el perímetro de los con-
ceptos de naturaleza, de sostenibilidad, de paisaje, 
de cultura o de hombre.

En cierto sentido, los museos tienen algo de los 
templos de la antigüedad: eran los propios tem-
plos griegos los que definían la doctrina y la reli-
gión, y eran sus sumos sacerdotes o los oráculos 
los que definían y delimitaban el credo de una re-
ligión. Por otra parte, los edificios de los primeros 
templos no dejaban de ser representaciones arqui-
tecturizadas de paisajes sagrados. El templo greco-
rromano, rodeado de pilares y con un interior te-
chado inaccesible y oscuro, representaba el som-
brío bosque sagrado de la antigüedad. Los primeros 
templos eran, por lo tanto, mucho más importan-
tes por lo que representaban que por su utilidad. 
Conceptos ligados al uso, como confortabilidad, 
ventilación o iluminación, no tenían ningún sen-
tido. Más adelante los templos sí evolucionaron y 
se han convertido en espacio de culto y reflexión.
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Los museos también han incorporado paulati-
namente grandes esfuerzos para mejorar el con-
fort de los visitantes. En algunos nuevos ejemplos 
de museos vemos que esto ha ocurrido en parte 
por adaptación a los valores de sobriedad y aus-
teridad actuales, en parte por fidelidad a los pro-
pios valores definidos y expuestos en el museo y en 
parte también porque su función principal no re-
side tanto en la comodidad de los visitantes como 
en su capacidad por definir un nuevo concepto, un 
nuevo valor, un nuevo ángulo desde el que volver 
a contemplarnos.

Pero ¿cuáles son las características que nos per-
miten ahora distinguir un museo contemporá-
neo?, ¿un museo avanzado? ¿Qué hace diferentes 
a estos museos de nueva generación? 

Siete normas para reconocer a uno de los 
nuevos museos

1) El concepto del museo aparece desde el pri-
mer momento y es probablemente su aspecto más 
característico. El tema ya es de por sí el lema del 
museo y suele tratarse de temas de gran dimen-
sión, conceptos generales que hasta ahora no han 
sido objeto para la creación de un museo. El mu-
seo del hombre, el museo del clima, el museo de 
la biosfera…, son recientes ejemplos de ello. En 

este sentido, el museo suele convertirse en un cen-
tro de actividad cultural y reflexión respecto a un 
tema que pretende erigirse en centro principal de 
referencia internacional sobre él. Las actividades 
abiertas al público del museo son generalmente 
una parte importante, pero no la única. Suelen 
realizarse gestiones con vistas al fomento de la ac-
tividad y reflexión aparejada con el tema o lema 
del museo, aunque estas actividades fructifiquen 
en otros lugares o utilizando diferentes medios de 
difusión. 

2) El museo no tiene un uso estático. Son im-
portantes el dinamismo, la flexibilidad y la ges-
tión del museo entendida como equipo de trabajo 
que pretende llenar un espacio cultural o cientí-
fico desocupado pero que al mismo tiempo pre-
tende no quedar aislado en el mismo e interactuar 
plenamente con otros museos o agentes cultura-
les del entorno. Estos museos pueden organizar 
conferencias, debates junto con otros recipientes 
de actividad cultural o científica y generan artícu-
los y estudios publicados en diferentes medios de 
comunicación.

3) Existe una fuerte relación entre museología, 
museografía y arquitectura. La arquitectura sacri-
fica espectacularidad desde el exterior para ganar 
coherencia con la museografía y con el concepto 

Fig. 2. Parque 
arqueológico del castillo 
de Calafell (Tarragona). 
El entorno de un castillo 
medieval se dota de 
puntos de información 
y de nuevos accesos. 
El conjunto medieval 
se reinterpreta como 
museo al aire libre
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general del museo. El mismo edificio, su concepto 
arquitectónico, es coherente con el tema general 
del museo y con el valor o valores que este pro-
pugna. El trabajo comprendido en el proyecto ar-
quitectónico no es ya un trabajo autónomo de la 
idea, el tema o el concepto del propio museo. No 
importa que el museo sea un edificio espectacular 
y, en cambio, sí importa, y mucho, que el edificio 
transmita ya por sí mismo los valores del museo. 
El arquitecto trabaja en coordinación con los pro-
fesionales que han definido la idea general del mu-
seo. Su trabajo es una parte del trabajo de todos. 

4) El recorrido argumental lineal se ve supe-
rado por múltiples recorridos posibles en función 
de los perfiles e intereses de los visitantes. Una de 
las maneras más recurrentes de interpretar un mu-
seo es la de entender que la parte pública del mu-
seo se organiza básicamente desde el recorrido de 
los visitantes. Eso siempre ha llevado a una dolo-
rosa simplificación: puesto que todos los visitan-
tes deben hacer el mismo recorrido, debe supo-
nerse que todos los visitantes tienen las mismas 
inquietudes, disfrutan la exposición de la misma 
manera o les interesan los mismos temas. Es evi-
dente que no es así. Definir un perfil de visitan-
tes es una cuestión fundamental para establecer 
el plan estratégico de cualquier museo. Cuando 
los visitantes tienen diferentes perfiles (diferentes 
edades, grupos de visitantes o visitantes autóno-
mos, diferente origen cultural…), el museo debe 
plantearse establecer diferentes niveles de exposi-
ción. Estos diferentes niveles han precipitado una 
multiplicidad de recorridos, distintos ritmos de vi-
sita y accesos directos a ciertas zonas del museo. El 
recorrido unívoco y obligatorio parece quedar re-
legado a la estrategia comercial de algunos gran-
des comercios. 

5) El entorno urbano o paisajístico del museo 
forma parte del mismo museo. El lugar, el paisaje 
con su escenario, su clima, etcétera, forman parte 
de la coherencia del conjunto. En este sentido, po-
demos entender que los valores que define el mu-
seo trascienden los límites del propio edificio y 
se extienden por el paisaje o por el entorno ur-
bano del centro. Los nuevos edificios que albergan 
museos parecen rebelarse contra el síndrome del 
museo contenedor. Suelen hacer participar a una 
parte del paisaje del propio museo o incorporan 
de una u otra forma una parte del propio espacio 
público de la ciudad en el mismo recorrido o en el 
argumentario del centro. El museo contenedor ha 
sido, probablemente, uno de las tipologías arqui-

tectónicas de más éxito en los museos construidos 
en las últimas décadas; sin embargo, se revela insu-
ficiente para que el edificio «juegue» el juego de los 
valores que se exponen en el museo. La caja con-
tenedora es funcional, pero no suele tener alma y 
los museos contemporáneos deben transmitir sus 
valores con todos los recursos disponibles. Tam-
bién con el proyecto arquitectónico.

6) El museo tiende a definir valores universales. 
Los elementos expuestos en su interior, los meca-
nismos de museografía o el mismo argumento, si 
lo hay, son solo instrumentos y responden a la vo-
luntad de establecer y celebrar un valor universal. 
Por ejemplo, los museos militares, antiguamente 
depositarios de colecciones de materiales de gue-
rra, información sobre estrategias militares, etcé-
tera, se plantean hoy como lugares de reflexión so-
bre la convivencia y de ensalzamiento de la paz. 
Cuando una empresa fabricante de automóviles o 
relojes decide hacer un museo sobre sus produc-
tos, además de elevar su producción a la categoría 
de cultura, considera que el museo sirve para de-
finir los valores que explican el éxito de esa em-
presa. El material expuesto, sean coches, aviones 
o vestidos, sirve para definir un valor: la innova-
ción constante, la rapidez, la belleza o la precisión.

7) El museo no parece un icono desde el punto 
de vista formal. Sin embargo, sí que lo pretende en 
su contenido. Esta es quizá una de las característi-
cas que resume y contiene a la mayoría de las ante-
riores: los museos se han construido durante años 
para que fueran iconos de su tiempo, pero a me-
nudo ha sido solo el edificio el que ha cargado con 
esta responsabilidad. La responsabilidad de repre-
sentar algo más (a veces bastante más) que un mu-
seo. Parecía como si el contenido del museo dispu-
siera de menor responsabilidad en la valoración del 
conjunto. La imagen del edificio debía ser memo-
rable, única en el mundo. Los nuevos museos son 
también icónicos, también representan algo más 
que un museo, pero ya no es importante su imagen, 
sino su mensaje, su gran mensaje. También tienen 
vocación de ser piezas únicas en el mundo, pero ya 
no por la forma de su edificio, sino por ser posee-
dores de una gran revelación, una gran verdad. Pre-
tenden ser icónicos en el mundo del conocimiento, 
no en la imagen de la ciudad. 

Atención a quien piense que ello pueda signi-
ficar una pérdida de importancia de la arquitec-
tura respecto de la museología. Nada más lejos de 
la realidad. La arquitectura icónica, especialmente 
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aquella que se ha planteado como objetivo su pro-
moción mediática, es relativamente sencilla. Los ar-
quitectos tienen, en este sentido, bastante que ver 
con los actores: es más fácil sobreactuar y exagerar 
en el papel asignado que encontrar la medida justa 
y reflejar una estudiada y talentosa naturalidad. 
Los arquitectos se disponen ahora a resolver retos 
mucho más difíciles. Hacen falta grandes dosis de 
inteligencia y de sensibilidad hábilmente combi-
nadas para obtener un resultado óptimo. En cam-
bio, estamos ante un momento peligroso para los 
expertos de la museología: los grandes lemas, aco-
meter grandes cuestiones de la humanidad, pue-
den parecer suficientes para dotar de contenido a 
un museo y, sin embargo, el gran tema espectacu-
lar podría decepcionar si no está tratado con una 
difícil combinación de rigor y apasionamiento.

Los museos espontáneos
Hace pocas semanas aparecía en los periódicos la 
noticia del cierre de una pequeña tienda especia-
lizada en guías de viaje. Se trataba de una libre-
ría situada en el barrio londinense de Notting Hill 

que sirvió de escenario a buena parte de las esce-
nas de la película con el mismo nombre protago-
nizada por Hugh Grant y Julia Roberts. Ese pe-
queño negocio era como tantos otros de nuestras 
ciudades, no tenía ninguna otra particularidad, no 
tenía ningún valor arquitectónico especial, ni ven-
día ningún producto destacable, pero la película 
lo convirtió en un lugar famoso. La película dio a 
conocer ese barrio londinense a millones de ciu-
dadanos en todo el mundo, algunos de los cuales 
no dudaban en visitar la tienda como uno de los 
grandes atractivos de la capital del Reino Unido. Se 
había convertido en un lugar memorable, en una 
parte del «patrimonio» de recuerdos personales de 
muchas personas. 

Muchos lugares tienen algo especial, porque 
se ha producido un hecho histórico, como por 

Fig. 3. Museo de la indumentaria. Concurso. Se 
trata de un museo que habla sobre nosotros 
mismos, sobre nuestras costumbres. La persona 
que accede al museo y su indumentaria acaba 
convirtiéndose en pieza de exposición para los 
demás visitantes
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ejemplo una antigua batalla, una revelación mís-
tica, o porque una leyenda les otorga la capaci-
dad de representar algo o a alguien. A veces in-
cluso parece que no importa mucho si se trata de 
historia real o ficción. En este sentido, es intere-
sante observar la impresionante cantidad de visi-
tantes que recibe el llamado palacio de Julieta en 
Verona, que es entendido como el escenario real 
donde se produjo el amor entre Romeo y Julieta 
y su trágico final. A los visitantes no parece im-
portarles en absoluto que se trate de los perso-
najes de ficción de una historia, aunque narrada 
por Shakespeare, que en realidad nunca ocurrió. 
Acuden al lugar generalmente en pareja y suelen 
dejar constancia de su presencia con innumera-
bles grafitis y señales en los muros del palacio. Ni 
que decir tiene que es el público el que de forma 
espontánea ha elevado el lugar a la categoría de 
«museo del amor».

En las inmediaciones de Gettysburg, donde 
tuvo lugar la célebre batalla de la guerra civil 
americana, se recuerda con puntualidad el acon-
tecimiento. Ello se produce, en nuestros días, de 
dos maneras: se han mantenido el paisaje, los 

cultivos, las cercas de los campos, los caminos…, 
con el mismo aspecto que tenían siglos atrás, 
cuando se produjo la batalla; por otra parte, de-
cenas de actores disfrazados de soldados realizan 
las mismas actividades (esta vez incruentamente) 
que se realizaron durante los días de la histórica 
batalla: acampan en los claros de los bosques, 
realizan marchas estratégicas acarreando artille-
ría y vociferan disparando al aire en los lugares 
donde se produjeron los enfrentamientos. Todo 
ello produce en el visitante una impresionante 
sensación de viaje en el tiempo a través de la es-
cenificación de características cinematográficas 
que constituye también un museo. En este caso, 
el museo se dedica a la unidad nacional de los 
Estados Unidos, a base de escenificar repetida-
mente un antiguo y violento conflicto de la na-
ción americana para expurgar culpas y vergüen-
zas, así como para recordar permanentemente la 
capacidad del pueblo americano para superar las 
peores dificultades.

La tienda de guías de viaje en Notting Hill, el 
palacio de Julieta en Verona o los alrededores 
de Gettysburg son auténticos museos. Son los 
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nuevos lugares sagrados de nuestro tiempo que, 
de forma a veces inducida, a veces totalmente es-
pontánea, se han elevado a la categoría de luga-
res capaces de representar una idea, un valor, en 
el que cree la sociedad. Sin diseño, sin arquitec-
tura, prácticamente sin esfuerzo, han sido seña-
lados como museos directamente por el público. 
Y este reconocimiento se traduce, de forma tan-
gible, en visitas. Centenares de miles de visitas. 
Al final volvemos a las vistas. El indicador que 
mide el reconocimiento de un museo, el pará-
metro que, cuando es generoso, hace que todo 
tenga sentido. 

Museos mediterráneos y museos 
atlánticos
El museo meridional tiene su origen en una co-
lección doméstica, en el sueño de una persona 
que intenta explicar su concepto de la realidad. 
No deja de ser un conjunto en principio mo-
desto, pero altamente interpretativo. El museo 
de carácter anglosajón tiene una marcada in-
fluencia de la época colonial. Se trataba de mu-
seos demostrativos, de grandes dimensiones, 

destinados a reunir los tesoros de las tierras con-
quistadas y a deslumbrar a los ciudadanos pro-
pios y ajenos con la enorme cantidad de objetos 
en ellos depositados.

Naturalmente, se trata de una burda simplifi-
cación con múltiples variantes y excepciones en 
la que el recorrido que han seguido ambos mod-
elos ha sido el inverso, acercando situaciones 
hasta cruzarse. Los museos coloniales demostra-
tivos han ido incorporando una dimensión inter-
pretativa y un discurso cada vez más depurado, 
mientras que los museos domésticos han ido ga-
nando en tamaño y calidad de los objetos expues-
tos hasta cobrar valor en sí mismos también por 
la calidad y cantidad de lo expuesto.

La actividad del museo entendido como equipo 
de trabajo ha sido cada vez más dinámica espe-
cialmente en los grandes museos anglosajones, 
con mayor capacidad para la creación de exposi-
ciones temporales, intercambio de colecciones 
temáticas con otros centros y la generación de 
actividad promotora de la cultura independi-
entemente de la propia actividad expositiva. El 
museo meridional se plantea, probablemente, 
ser un museo pequeño pero único por algún 
concepto: un tema, un personaje, un enfoque, 
una situación determinada que le confiera una 
identidad insustituible…

Continuarán existiendo museos pequeños y 
museo grandes, museos deliciosos y museos nutri-
tivos, museos contenedor, museos estuche, museos 
cofre, museos red, museos recorrido, museos esce-
nario, museos caja fuerte, museos obra, museos 
centro comercial, museos promoción, museos 
paisaje, museos enciclopedia, museos inspiración 
y… museos neutros.

Los museos continuarán representando y con-
teniendo la cultura. Lo continuarán haciendo; y 
visitar un museo seguirá siendo una acción en la 
que una o un grupo de personas decidirán desti-
nar una parte de su tiempo a la cultura. Visitar un 
museo ha de seguir siendo una experiencia memo-
rable. Un lapso de tiempo especial, relacionado con 
el tiempo libre, con nuestro crecimiento como per-
sonas. Son momentos, ¡pocos!, que los humanos 
nos dedicamos a nosotros mismos.

Fig. 4. Módulos de interpretación turística en 
Cataluña. Iniciativa para musealizar los lugares 
que ya tienen interés propio mediante módulos 
prefabricados que se convierten en centros de 
visitantes modulables y recambiables
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resumen. ¿Almacén, escuela, laboratorio, mauso-
leo, lugar, edificio? El museo es todo ello y muchas 
cosas más, y su definición y posicionamiento, lejos 
de ser estáticos, muestran o deberían mostrar los 
cambios de la sociedad al servicio de la cual está 
el museo. En este artículo se reflexiona sobre los 
múltiples estados del museo: de los objetos que 
contiene, de los significados y códigos que estos 
encierran, de la necesidad de interpretar dichos 
códigos, de su continente —los edificios— y de 
su entidad como lugar de y para la educación y el 
conocimiento, más allá de las paredes del edificio. 

palabras clave: museos, arquitectura, didáctica del 
objeto, educación, código, interpretación.

abstract. Warehouse, school, laboratory, mauso-
leum, place, building? The museum is all this and 
more, and its definition and positioning, far from 
being static, shows or should show the changes in 
society, at the service of which is the museum. This 
article reflects on the multiple states of the mu-
seum: the objects that contain, their meanings and 
codes, the need to interpret these codes, the mu-
seum as a continent or building and the museum 
as a place for education and knowledge, beyond the 
walls of the building.

keywords: museums, architecture, object didactics, 
education, code, interpretation.
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El museo, entre almacén y escuela
El diccionario de la Real Academia Española de-
fine el museo como «Edificio o lugar destinado 
para el estudio de las ciencias, letras humanas y 
artes liberales»; añade además que el museo es el 
«lugar en el que se guardan objetos artísticos o co-
lecciones científicas convenientemente colocados 
para que sean examinados»;1 en definitiva, se trata 
de un lugar en donde se estudian objetos o de un 
lugar en donde se guardan objetos. Podría decirse 
que, de una forma abstracta, el museo se halla en-
tre la escuela y el almacén. Pero no hay que enga-
ñarse: el museo siempre ha estado más próximo al 
almacén que a la escuela. 

Esta característica es la que induce a muchas 
personas a pensar que, cuando algo ingresa en el 

1  Recordamos que la Real Academia Española ofrece gratui-
tamente el servicio de consulta de la vigésima segunda edición de 
su diccionario a través de la página web <www.rae.es/rae.html>.

museo, es que ha muerto, ya que el museo es como 
una especie de mausoleo para las propias obras 
de arte y objetos que contiene. En realidad, parece 
como si el flujo habitual de la vida pasara de largo 
en las salas del museo.

El museo como mausoleo de objetos que 
perdieron la vida
Y es que cuando los objetos ingresan en el museo 
suelen quedar desprovistos de sus usos más carac-
terísticos: basta con observar la cantidad de ob-
jetos que en su día tuvieron mil utilidades y que 
hoy se acumulan en las vitrinas de los museos de 
la técnica: radios, máquinas de coser, locomotoras 
e infinidad de aparatos que eran reflejo de la vida 
y que en el museo quedan mutilados al perder la 
función para la cual fueron construidos. Por ello, 
puede decirse que, en cierto modo, siempre es de-
plorable que algo vivo ingrese en un museo, ya que 
significa que pasa a estar muerto.
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Ocurre en el museo como con aquellas foto-
grafías de seres queridos que nos abandonan; du-
rante un tiempo, cuando su recuerdo sigue vivo 
y nuestra herida o nuestro amor son sangrantes, 
las mantenemos cerca de nosotros. Sin embargo, 
cuando el tiempo transcurre de forma inexorable, 
pasan de la cartera, el bolso o la mesita de noche a 
la repisa de una librería y la siguiente generación 
las deja en el desván. Este paso de la mesita de no-
che al desván mide la pérdida de amor o de signi-
ficado de aquellas fotos. ¡Es entonces cuando pue-
den ingresar en el museo!

Esta pérdida de función del objeto que ingresa 
en el museo no se da tan solo con los objetos per-
sonales o con las máquinas; también ocurre con 
el arte. Con cualquier tipo de arte. Cuando vemos 
una colección de Vírgenes románicas, de Venus 
de la Antigüedad clásica o de figuras africanas, a 
menudo olvidamos que en el pasado las gentes se 
postraban ante semejantes iconos; les suplicaban 
favores, guarecían males incurables, calmaban las 
desdichas de los corazones y dispensaban sus po-
deres benéficos o maléficos a su alrededor. Hoy ya 
no es así; protegidos por los cristales de las vitri-
nas, estos elementos han perdido todas estas fun-
ciones y de objetos vivos han pasado a ser «objetos 
de arte», sin contexto, sin adoradores, sin poderes 
para curar o para matar. 

En realidad, el museo transforma en «arte» cual-
quier objeto que se deposita en él. Desprovisto de 
su función originaria, el objeto, en el museo, pasa a 
exponerse y presentarse como un elemento estético 
que dentro de su vitrina o sobre una peana debe 
recibir las miradas admiradas del visitante. Incluso 
a un coche, que fue una máquina potente en sus 
tiempos mozos, se lo admira hoy en el museo por 
sus líneas, por su diseño y por lo aparente de su ca-
rrocería; igual ocurre con una nave espacial, con un 
avión o con una bicicleta. Y es que a aquello que po-
dría ingresar vivo, el museo lo mata. De ahí procede 
la aversión que muchos artistas han tenido a ver sus 
obras colgadas en el museo.

En consecuencia, podemos afirmar que cuando 
el museo es tan solo almacén, se trata de un almacén 
de cadáveres, es decir: un mausoleo.

Una arquitectura entre los grandes 
almacenes y el tanatorio
La arquitectura de los museos a menudo nos deja 
entrever esta intuición. Cuando en el siglo xix se 
construyeron los grandes museos, con su pomposo 
estilo ecléctico de traza neoclásica, los frontones, 

las columnatas de las entradas y las frías salas de 
mármol o de piedra revelaban quizá esta sutileza. 
¿Qué diferencia existe entre los grandes panteo-
nes y estos mausoleos de la cultura? Idéntica es-
tética y similar función. En aquel lejano siglo xix 
existía un concepto de edificio distinto para cada 
función;2 los grandes mercados, con sus estructu-
ras metálicas y su planta central en nada se pare-
cían a los museos. Y tampoco la arquitectura de los 
grandes almacenes, invento de aquel mismo siglo, 
tenía mucho en común con la arquitectura de los 
grandes museos. Diseñar un mercado era para el 
arquitecto una tarea muy distinta a la de diseñar 
una galería de arte. El mercado, con su planta cen-
tral, tenía que cumplir inexorablemente una serie 
de funciones; también los grandes almacenes re-
querían de un programa predeterminado; y ¿qué 
decir de un teatro?

Sin embargo, el museo era distinto; se pare-
cía al templo griego. Se concebía como una caja 
de proporciones y estética ejemplar; su programa 
decorativo y su forma resultaban fundamentales, 
algo que para un mercado, unos almacenes o una 
fábrica podía ser secundario. No obstante, su in-
terior era ya otra cosa; al igual que el templo an-
tiguo, el museo era la morada de unos dioses que 
no tenían más necesidades que las de sobrevivir al 
paso del tiempo, conservarse. Nada más se le exi-
gía. Para el arquitecto griego que construía el tem-
plo, las condiciones de habitabilidad del interior 
del edificio no eran importantes; ¡al fin y al cabo, 
su dios era de metal o de piedra! En esto, el mu-
seo, el templo y el mausoleo presentaban grandes 
semejanzas.

Hoy, en los albores del siglo xxi, hasta cierto 
punto es posible pensar que el museo, como edi-
ficio, a diferencia de lo que ocurría en el siglo xix, 
no siempre es distinto de un gran centro comer-
cial, de unos grandes almacenes o de un con-
junto de multicines. En el fondo, la estructura 
es la misma y las preocupaciones son similares: 
acoger los flujos de potenciales visitantes, expo-
ner las «mercancías», ofrecer servicios de cafe-
tería y restaurante, centro de ventas, oficinas de 
gestión, grandes aparcamientos, etcétera. Y, para 
redondear la metáfora, los modernos tanatorios, 
¿qué diferencia presentan con muchos de nuestros 
recientes museos? 

2  Un interesante manual de arquitectura de los siglos xix 
y xx es el de H. R. Hitchcock: Arquitectura de los siglos xix y 
xx, 6.ª ed., Madrid: Cátedra, 2008.
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El supuesto poder taumatúrgico de los 
objetos del museo
Por lo tanto, estos almacenes de la cultura que se 
denominan museos, habitados por objetos-cadáver 
que han perdido su función originaria, cuando son 
objeto de visita y peregrinación por gente ávida de 
hallar la vida en su interior, muestran sus objetos, 
sus obras de arte, con la creencia de que estos serán 
capaces de hablarles; como si la simple presencia de 
la obra de arte ya tuviera el poder de comunicarles 
la vida que tuvo. Como escribe Jean Clair,

Aunque el desconocimiento de la iconografía 
—la ignorancia del sentido de las obras— impide 
al simple visitante comprender lo que tiene ante sus 
ojos, existe, sin embargo, en la visita ritual a un mu-
seo, la ingenua creencia de que los cuadros o las 
esculturas que allí se conservan nos hablan direc-
tamente, se comunican con nosotros sin que ten-
gamos que hacer el esfuerzo de entender lo que re-
presentan. Como los objetos santos a ojos del fiel, 
persiste la idea —inmediata, si se quiere— de una 
magia del arte cuyos efectos cualquiera podrá sen-
tir nada más franquear las puertas de un museo. 
La visión de un cuadro, benéfica, sería, gracias a 
un simple roce visual, automáticamente consola-
dora, tranquilizadora, terapéutica, como tocar los 
dedos del pie de la estatua de san Pedro en Roma. 
Mientras que cualquier otro ámbito requiere esfor-
zarse, estudiar, aprender, el arte se ofrecería al pri-
mer visitante en llegar, pues nadie podría conside-
rarse «excluido»… Una creencia similar, económica 
y probablemente democrática, es la que permite que 
se pueda evitar plantear el molesto problema de en-
señar el arte, una propedéutica que sería a lo visible 
lo que la historia de la literatura es a lo legible.

¿A qué curioso imperativo, a qué obligación con-
sumada en el museo se ha sometido a la obra de arte 
de tener que acoger a todo el mundo, como si estu-
viera investido del privilegio de tocar a su visitante 
con la gracia, sin que le resulte necesario prepararse? 
¿Podía el rey taumaturgo curar la escrófula, podría 
hoy despegar sus ojos la Gioconda? Es ahí quizá, 
en esa creencia ciega en las virtudes inmediatas de 
la imagen, donde se perpetúan —ya lo hemos di-
cho—, en una forma degradada, las viejas creencias 
en los poderes de las obras de arte. No hay, pues, 
ninguna necesidad de saber de qué hablan, qué 
representan ni cómo fueron hechas…3

3  Jean Clair: Malestar en los museos, Gijón: Ediciones 
Trea, 2011, pp. 28-29.

Y ¿por qué ocurre todo esto? Ello es así porque 
los museos de nuestro siglo xxi, a menudo, han 
olvidado una parte de su definición, precisamente 
aquella que los define como «Edificio o lugar des-
tinado para el estudio de las ciencias, letras huma-
nas y artes liberales». En efecto, ¿quién ha dicho 
que el museo ha de ser necesariamente un edificio? 
¿Por qué no un «lugar»? Nuestra cultura museís-
tica se ha basado en el concepto de edificio; cuando 
se piensa en un museo, se piensa inexorablemente 
en un edificio y, a menudo, en un arquitecto. No 
se concibe el museo como un «lugar» que no sea 
necesariamente un edificio. Pero lo que define el 
museo no es el edificio, sino el hecho de que todo 
él está «destinado para el estudio». El museo nos 
remite inexorablemente a la educación; sin ella es, 
simplemente, el mausoleo de la cultura.4

El museo requiere compartir los códigos 
de la cultura
Y para educar hay que devolver a los objetos una 
parte de su función; hay que bajarlos del desván y 
devolverles el amor que perdimos por ellos; ayu-
darlos a recobrar su capacidad de emocionarnos, 
de curarnos, de hacer milagros.5

Tan importante es la faceta educadora del mu-
seo que, sin ella, difícilmente subsistirán en nues-
tro cambiante siglo xxi. Por ello, la actual ge-
neración de museólogos deberá desmitificar el 
concepto de museo mausoleo, para lo cual habrá 
también que resituar el papel del edificio y el pa-
pel del arquitecto. Debemos comprender que, para 
que el museo sirva para educar, es necesario que 
se parezca a un laboratorio, a una escuela o a un 
foro de debate. 

El museo, tanto si es de la técnica como si es de 
arte contemporáneo o de bellas artes, solo puede 
educar cuando los objetos que se exponen y los 
usuarios comparten códigos simbólicos simila-
res. En este sentido, un código simbólico puede 
ser tanto una expresión algebraica como un cir-
cuito eléctrico, una novela o una obra de arte. Si 

4  Un interesante libro que recoge la relación entre mu-
seos y educación es el de S. Alderoqui y C. Pedersoli: La edu-
cación en los museos. De los objetos a los visitantes, Barcelona: 
Paidós, 2011.

5  Precisamente sobre la importancia de la recuperación 
de la significación de los objetos del museo la editorial Trea 
publicará en breve el Manual de didáctica del objeto en el 
museo, escrito por los autores del presente artículo y que 
formará parte de una amplia colección de manuales teórico-
prácticos sobre museología, patrimonio y turismo cultural.
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podemos comprender y apreciar una expresión al-
gebraica, es porque compartimos con ella ciertos 
códigos; igual ocurre con una novela, ya que, para 
gozarla, hay que compartir también determinados 
códigos literarios. Sin saber leer no es posible apre-
ciar la literatura. Exactamente igual ocurre con el 
arte; también se basa en códigos simbólicos, im-
plícitos e explícitos. En todo caso, sin compartir-
los, el arte es incapaz de explicar nada y no puede 
emocionar: está muerto. Y lo mismo sucede con el 
resto de objetos contenidos en los museos: contie-
nen significados encriptados que es necesario sa-
ber interpretar para comprender por qué dichos 
objetos son dignos de un museo.

La intermediación entre objeto y sujeto ha de 
ser tanto más intensa cuanto más alejados es-
tén ambos de los códigos que deberían compar-
tir. Cuando paseamos por un centro comercial y 
contemplamos un escaparate, este suele estar dis-
puesto de forma que transmita mensajes de modo 
rápido y eficaz; el escaparate ha de intentar com-
partir con el máximo número de personas la ma-
yor cantidad de símbolos, hasta que nos invite fi-
nalmente a consumir el producto que se expone. 
De la misma forma, el museo también tiene la fun-
ción del escaparate; pero sus códigos a menudo se 
hallan encriptados. Cuanto más escondido está el 
código, más elevada ha de ser la intermediación. 
Naturalmente, el museo puede optar por muchos 
recursos, siendo uno de los más importantes el de-
safío de la mente; es decir, el plantear el código 
simbólico como un reto o bien como un camino 
perfectamente pautado, y en ello se parece a la es-
cuela, cuyos recursos son similares. Para imple-
mentar en el museo esta necesaria intermediación 
entre el objeto y el sujeto —lo que nosotros llama-
mos museografía didáctica—6 es necesario romper 
con la ortodoxia, que en museografía tiene sus re-
glas; la primera reza que lo más importante son los 
objetos de la exposición, que hay que colocar ar-
moniosamente en el interior de las vitrinas. Todos 
los objetos se ofrecen a la vista del visitante para 
que admire sus cualidades, ya sean estéticas, histó-
ricas, técnico-científicas o de cualquier otra natu-
raleza. De esta forma, la museografía sacraliza los 
objetos y crea una distancia entre ellos y el espec-
tador. Tanto si es un lienzo como una escultura o 
un vehículo a motor, el visitante está solo frente 

6  Véase J. Santacana y N. Serrat: Museografía didáctica, 
Barcelona: Ariel, 2005, y N. Llonch y J. Santacana: Claves de 
la museografía didáctica, Lleida: Milenio, 2011.

al objeto, abandonado a su criterio y a sus ideas. 
Lógicamente, puede leer las cartelas y los textos e 
informarse, pero casi no hay hilo conductor. Todo 
cuanto se salga de este marco no forma parte de 
esa ortodoxia; por lo tanto, es heterodoxo, ya que 
es disconforme respecto al dogma fundamental. 

En conclusión
Hay que plantear una museografía de nuevo cuño, 
que huya de este ropaje grandilocuente y que, con 
recursos más modestos, simples, pero brillantes en 
ideas, cautive a los visitantes y usuarios.7 Hay que 
repensar una vez más qué es lo que se pretende 
desde el museo. Después de muchos años de inver-
tir en cemento, viendo el resultado al cual nos ha 
conducido esta forma de actuar, es preciso ensayar 
otro estilo, basado en las ideas, en la cooperación, 
en la investigación de base, en las necesidades cul-
turales de la ciudadanía, en la función educadora 
del museo y en su integración en el seno de una 
sociedad y de unas ciudades que, también ellas, 
quieran ser educadoras.8 Hay que volver a repen-
sar el museo no solo como edificio, sino también 
como lugar.
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resumen. Actualmente estamos viviendo una época 
de grandes cambios, una época de globalización y 
de crisis económica. El museo como institución 
y como espacio arquitectónico debe adaptarse a 
los nuevos tiempos buscando eficiencia. Este tra-
bajo reflexiona sobre esta cuestión, tras realizar un 
análisis acerca de la utilización de los museos en 
los principios del siglo xxi. 

palabras clave: globalización, crisis económica, 
austeridad, eficiencia, espectáculo, comunicación..

abstract. Nowadays, we are experiencing a time of 
great change, a time of globalization and financial 
crisis. The museum, as an institution and archi-
tectural space, must adapt to new times looking 
for efficiency. This paper reflects on this issue, 
after analyzing the use of museums in the early 
twenty-first century.

keywords: globalization, financial crisis, austerity, 
efficiency, entertainment, communication.
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Estamos viviendo una época de profundos cam-
bios que afectan a todos los ámbitos de la vida y 
que, muy probablemente, van a ser vistos en el fu-
turo como una transformación como no la había-
mos visto desde la revolución industrial. La glo-
balización que ha supuesto Internet y las nuevas 
vías de comunicación que han abierto las redes 
sociales asociadas al uso de los teléfonos móviles 
han generado una cascada de acontecimientos que 
no podemos ignorar. La generalización de los vue-
los a bajo coste asociados a esa globalización ha 
permitido también la emigración masiva hacia las 
capitales de Europa occidental para compartir las 
ventajas que parecía ofrecer una sociedad más de-
sarrollada. La profunda crisis económica que esta-
mos viviendo no es más que una consecuencia de 
todos estos cambios, de la misma manera que la 
fiebre no es más que un síntoma de la gripe y no su 
causa. El museo, como institución y equipamiento 
cultural, no puede en absoluto ser ajeno a todos 
estos cambios y, en consecuencia, debe adaptarse 
de alguna manera a los nuevos requerimientos de 
una sociedad en transformación.

1. Conservación versus divulgación
Los museos de arte fueron, en origen, espacios 
de conservación más que de divulgación. Lugares 

donde se protegían y conservaban colecciones de 
propiedad pública o privada para las generaciones 
venideras. La exhibición pública de estas coleccio-
nes y su estudio y catalogación no fueron más que 
una evolución lógica asociada a ese primer objetivo 
de preservación y custodia.

En los últimos años del siglo xx, y en sintonía 
con una sociedad basada en la comunicación y la 
imagen, los museos han derivado hacia la produc-
ción de exposiciones capaces de convertirse en re-
clamo de un público numeroso y justificar, así, su 
enorme coste de mantenimiento. De manera que 
no ha habido en estos últimos años núcleo urbano 
o rural que no quisiera tener su propio museo, en-
tendido como elemento de propaganda de la iden-
tidad de cada una de ellos y motivo de atracción de 
turismo y crecimiento económico para la ciudad.

Hemos visto signos de esta transformación de 
distintas maneras: al principio sustituyendo los 
nombres meramente descriptivos y poco atracti-
vos (Museo Reina Sofía) por siglas más capaces de 
convertirse en logotipo y marca (mncars), y más 
tarde sustituyendo las colecciones permanentes 
como atractivo principal del museo para otorgár-
selo a la producción de exposiciones temporales, 
más fáciles de convertirse en reclamo y garantía de 
repetición de las visitas.
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Todos estos cambios en la función y orienta-
ción de los museos han originado también pro-
fundos cambios en la concepción de su esquema 
arquitectónico, que ha pasado de edificios mera-
mente contenedores de la colección a verdaderos 
iconos formales capaces de convertirse ellos mis-
mos en la atracción requerida y eclipsando, en mu-
chos casos, el contenido cultural del museo, para 
convertirlos finalmente en meros productores de 
espectáculo para las masas.

2. Nuevos tiempos, viejas ideas
Pero parece que este modelo empieza a estar ya 
agotado y en estos momentos de grave crisis eco-
nómica y recortes en la inversión pública (y muy 
especialmente en el poder local) no parece que 
sea posible seguir construyendo nuevos iconos de 
coste desmesurado o invertir en caras exposicio-
nes capaces de atraer al gran público. Los museos 
deben, pues, redefinirse como el resto de institu-
ciones y equipamientos para encontrar su lugar en 
las nuevas ciudades del siglo xxi.

Pero si está claro que estamos viviendo una 
época de grandes cambios, también lo es que 
reina una gran confusión y el camino a seguir es 
incierto. A pesar de ello, podemos encontrar al-
gunas pistas, basadas en indicios que nos indican 
cuáles van a ser las demandas de la ciudadanía en 
los próximos años. 

Uno de estos indicios sugiere que los tiempos 
exigen una gran austeridad en el gasto público y 
que existe una demanda cada vez más creciente 
de contener el gasto energético y de manteni-
miento, así como también la hay para conservar 
y reciclar los edificios que hemos recibido del pa-
sado, sin ser demasiado estrictos con su valor for-
mal o histórico, sino más bien aprovechando la 
oportunidad que nos brindan como espacios de 
acogida y memoria histórica del lugar.

3. El museo como espectáculo
En los últimos años hemos visto cómo el museo era 
utilizado como una mera excusa para construir ico-
nos ciudadanos capaces de convertirse en imagen 
de un municipio y tratar de atraer por sí solos ener-
gía económica para las ciudades. Para ello se con-
trataba a las estrellas más rutilantes del panorama 
arquitectónico internacional, para que construye-
ran enormes y extravagantes edificios cuyo presu-
puesto superaba habitualmente al estrictamente ne-
cesario para la función de conservar y divulgar que 
habitualmente se le supone a un museo.

Los presupuestos iniciales, ya sobredimensio-
nados desde el inicio, se multiplicaban durante 
el proceso de la obra debido muchas veces a los 
deseos megalómanos de los autores, que encon-
traban en el ansia de protagonismo de los polí-
ticos su mejor caldo de cultivo. El Museo Gugg-
enheim de Bilbao y su capacidad de transforma-
ción de la imagen de una ciudad eran el ejemplo 
que cualquier ciudad de provincias ansiaba per-
seguir y se ha convertido sin duda en el para-
digma del museo del siglo xx.	Llàtzer	Moix,	en	
su magnífico libro Arquitectura milagrosa, retrata 
de manera excelente este fenómeno en el que el 
Guggenheim consiguió en apenas dos años recu-
perar la inversión, «triplicando las expectativas». 
Pero, tras esta victoria en la que la arquitectura 
adquirió, efectivamente, su poder de elemento 
transformador de una sociedad, sobrevino una 
serie de edificios que halló en el Guggenheim su 
espejo sin conseguir obras indiscutibles ni los 
mismos resultados.

El resultado de todos estos años de exageración 
y locura son unos edificios imposibles de mante-
ner con los presupuestos actuales, cuya imagen de 
lujo y ostentación no encaja en este momento con 
la nueva imagen política que las ciudades quieren 
ofrecer en este momento.

4. El reciclaje como oportunidad
La nueva austeridad impuesta por la situación eco-
nómica y política, pero por encima de todo por la 
demanda ciudadana, que exige un control mayor del 
gasto público, traerá como consecuencia un recorte 
de la inversión cultural, que pondrá en crisis la inver-
sión inmobiliaria en nuevos museos. Por esta razón, 
tiene más sentido que nunca el aprovechamiento de 
viejas fábricas en desuso, consecuencia del abandono 
de la actividad industrial de las ciudades para reti-
rarse al extrarradio, donde los precios del suelo son 
más económicos. Esta arquitectura industrial, que 
tuvo su auge en el siglo xix coincidiendo con la ex-
plosión de las ciudades se revela, por su arquitectura 
de grandes luces y espacios, como tremendamente 
adecuada para el uso museístico por su polivalencia 
y capacidad de adaptación.

No es nada nuevo: los museos han ocupado tra-
dicionalmente estos espacios y podemos encontrar 
múltiples ejemplos que van desde el museo de la 
gare de Orsay en París hasta la Tate Modern en 
Londres, con resultados ampliamente reconocidos. 

Pero la actitud ahora es distinta. Hasta ahora se 
utilizaba la palabra rehabilitación para rescatar un 
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edificio de interés arquitectónico y dotarlo de un 
nuevo uso que permitiera su perduración en el 
tiempo, reconociendo su valía formal y aporta-
ción urbana. Los nuevos tiempos, con una nueva 
sensibilidad, hablan de reciclaje y oportunidad. 
Ello permite «ocupar» un edificio con muy pocas 
actuaciones y a bajo coste, puesto que estas arqui-
tecturas, habitualmente modestas, no requieren 
más y así poner el acento en los contenidos más 
que en el continente.

Podemos poner algunos ejemplos para ilustrar 
esta nueva tendencia. 

5. Una escuela primaria como centro de 
creación contemporánea
Una antigua escuela primaria transformada en 
centro de arte en Queens alojó durante el tiempo 
que duraron los trabajos de remodelación del 
MoMA las actividades artísticas de este museo. 
El PS1 (Primary School 1) fue fundado en 1976 
por el Institute for Art and Urban Resources, una 
organización creada cinco años antes con la mi-
sión de transformar edificios desocupados y en 
desuso en Nueva York en estudios para artistas y 
espacios de exhibición, entendiendo que Nueva 
York ejercía un gran magnetismo para la crea-
tividad y los artistas y detectando que los mu-
seos tradicionales no ofrecían suficientes opor-
tunidades de exhibición a los artistas locales. El 
museo está ubicado en el edificio que durante 
años fue una antigua escuela y el nuevo uso no 
ha significado ninguna gran actuación arqui-
tectónica en el edificio, que ha mantenido exac-
tamente su disposición de aulas a ambos lados 
del pasillo y el aspecto agrietado y ajado de sus 
paredes, que sugieren al visitante el trato que el 
paso del tiempo ha dado al edificio. La cafete-
ría ocupa uno de los espacios adyacentes al ac-
ceso, con mesas en la terraza exterior y el anti-
guo patio de juegos es utilizado cada año por el 
yap, un ya famoso concurso para jóvenes arqui-
tectos, para proponer una actuación que trans-
forma este espacio durante todo el verano y que 
es inaugurado en una gran fiesta que cada año 
acoge a gran parte del gremio más creativo de la 
ciudad. Las consecuencias de esta ocupación del 
arte contemporáneo de la antigua escuela no son 
banales, de manera que el diálogo entre lo nuevo 
y lo viejo es explotado de manera excelente por 
los jóvenes artistas. 

Caminar por los corredores de este lugar, ex-
perimentando la yuxtaposición de sonidos de los 

vídeos experimentales de videoarte con tus pro-
pios pasos, subir las escaleras hasta la cubierta, 
donde inesperadamente aparece una nueva escul-
tura, descender hasta la sala de calderas del sótano 
para descubrir una instalación de Olafur Eliasson 
o cruzarte con el público, gran parte del cual son 
estudiantes, que pasea entre las antiguas aulas exa-
minando las instalaciones, proporcionan un pla-
cer estético que ningún nuevo edificio para museo 
podría ser capaz de superar.

6. Un ejemplo de austeridad y eficiencia
El segundo ejemplo que puede ilustrar esta ten-
dencia es el Palais de Tokyo en París, y la sor-
prendente actuación que supuso el proyecto de 
los arquitectos Lacaton y Vassal. El edificio se 
construyó en 1937 para la Exposición Univer-
sal y fue hasta el año 1974 el Museo Nacional de 
Arte Moderno. Al principio de los años noventa 
se emprendieron unos trabajos de renovación 
para convertirlo en el Palais du Cinema, que se 
abandonaron al poco tiempo, dejando el inte-
rior completamente demolido. Durante muchos 
años el edificio quedó abandonado, hasta que el 
Ministerio de Cultura decidió dedicar el edifi-
cio a la promoción de las actividades artísticas 
contemporáneas con un presupuesto muy re-
ducido. El nuevo museo se definió por parte de 
sus directores como un lugar de producción e 
intercambio, un espacio de debate abierto para 
colocar al público espectador en contacto di-
recto con la creación contemporánea. El lugar 
debía quedar abierto desde el mediodía hasta 
medianoche. 

Los arquitectos se encontraron con un edificio 
vacío, descubriendo una interesante estructura de 
hormigón del edificio original de 1937 que apare-
cía desnuda, con una imagen industrial tremen-
damente contemporánea, en contraste con sus 
fachadas clásicas. Los valores intrínsecos del edi-
ficio aparecían limpios y sin adornos: una volu-
metría espectacular, donde la luz natural era om-
nipresente gracias a los grandes lucernarios y a 
los grandes huecos de la fachada. La respuesta ar-
quitectónica fue radical: no hacer nada. Utilizar 
lo existente sin transformarlo para aprovechar las 
mejores cualidades físicas y estéticas del edificio 
original.

Considerar el museo como un espacio que 
debe ser habitado, que toma todo su sentido 
cuando está lleno de gente cuando se convierte en 
una gran plaza pública, un lugar para el paseo y 
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el encuentro con libertad infinita para su uso. Un 
enorme espacio sin ningún tipo de divisiones, sin 
muebles, sin restricciones. Un espacio vacío. Un 
lugar que con cada exposición se transforma en 
un edificio distinto. 

Los muros no sufrieron ningún tipo de mani-
pulación, ni siquiera la de la pintura. Las únicas 
actuaciones emprendidas por los arquitectos fue-
ron las estrictamente necesarias para su ocupa-
ción: las mínimas para garantizar la accesibilidad 
y evacuación de emergencia, su calefacción y su 
iluminación. Quien haya tenido la ocasión de vi-
sitar el museo habrá percibido la gran potencia del 
espacio y de la funcionalidad del edificio, conse-
guido con un presupuesto extremadamente bajo.

7. Nueva energía creativa en el antiguo 
matadero
En España también podemos encontrar ejemplos 
del mismo tipo de actuaciones, fruto de la nueva 
sensibilidad de nuestros tiempos. El centro de arte 
contemporáneo Intermedae, instalado en el anti-
guo matadero de Madrid gracias al proyecto del 
arquitecto Arturo Franco, decide no ocultar las 
huellas del paso del tiempo en sus magníficas na-
ves, e incluso las subraya, mostrando por ejemplo 
la insólita composición del muro existente en la 
nave frigorífica cuando es necesario cortar el muro 
para producir un nuevo acceso, o dejando intac-
tas las evidencias ennegrecidas de un antiguo in-
cendio en el lugar. Todo forma parte de la historia 

Fig. 1. Nave 8b. 
Matadero 
de Madrid. 
Arquitecto: 
Arturo Franco. 
(1 carlos fernández 
piñar)
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del edificio y no tiene ningún sentido maquillar 
ocultando esos detalles en una estrategia vana que 
otorgue al edificio una estética contemporánea. En 
realidad, el acto verdaderamente contemporáneo es 
precisamente mostrar el paso del tiempo en los mu-
ros y en la textura del ladrillo, que de esta manera 
adquieren una calidad plástica superior a la de un 
acabado que nunca sería capaz de superar el gozo 
estético que solo puede otorgar la vejez a un lugar.

El mismo arquitecto ha terminado hace poco 
otra de las naves del recinto, la 8B, en donde la es-
trategia ha sido utilizar las tejas obtenidas por la 
sustitución necesaria de la cubierta para insertar-
las en su interior, donde el mensaje acumulado en 
cada una de ellas por el paso del tiempo es mu-
cho más expresivo. Las tejas, construyendo muros 
y celosías de una gran calidad plástica, componen 
unos espacios de una gran calidad espacial gracias 
a la acumulación ordenada de un material insólito 
en un interior. Alguno de los comentarios del ar-
quitecto sobre el proyecto hablan de ello: 

Es una intervención que pretende respetar 
una configuración espacial válida, sin adulterarla. 
Es una prueba del poder de la arquitectura como 
contenedor cualificado, independientemente de 
sus usos, de los usos coyunturales. […] El prota-
gonismo del arquitecto da un paso hacia atrás, se 
retira de la arquitectura a tiempo. La historia es 
pendular o helicoidal, si la entendemos en tres di-
mensiones. Este proyecto deshace algunos caminos 
recorridos, pretende alcanzar puntos de encuentro. 
Avanza retrocediendo, como los remeros, mirando 
hacia atrás, como explicaba Oteiza.

Es particularmente significativo el comentario 
sobre que el arquitecto debe saber en algunos ca-
sos dar un paso atrás, dar todo el protagonismo a 
la arquitectura. Precisamente este ha sido uno de 
los males de las arquitecturas museísticas más re-
cientes, en las que el estilo arquitectónico toma un 
protagonismo innecesario, robándoselo al propio 
museo, a su contenido y a sus actividades.

8. Unas ruinas sin ningún valor acogen un 
nuevo museo
En Barcelona, uno de los últimos museos recién 
llegados a la ciudad es la sede de la colección de 
la Fundación Vila Casas, y trabaja con los mismos 
parámetros. El Museo Can Framis se ubica en unas 
antiguas naves industriales que formaban parte de 
uno de los recintos industriales más grandes del 

Poble Nou. La fábrica, una de las primeras en ins-
talarse en esta zona industrial de la ciudad, llegó a 
abarcar una extensión comparable a cuatro man-
zanas	del	Eixample	Cerdà	y	tuvo	actividad	econó-
mica hasta hace bien poco tiempo. 

El planeamiento del 22@, que aplicó el Ayun-
tamiento de Barcelona para la sustitución del te-
jido industrial obsoleto por la llamada energía pro-
ductiva limpia (oficinas, hoteles, universidades, et-
cétera), proponía en este punto la demolición de 
todo el recinto fabril, conservando dos de las na-
ves originales como memoria del antiguo barrio. 

El resultado del derribo fueron dos naves en 
medio de un solar vacío y sin ningún interés for-
mal o arquitectónico. A pesar de ello, el Ayunta-
miento insistió en el reciclaje de las dos naves y 
el resultado ha sido ejemplar para la ciudad. Una 
fundación privada, sin ninguna ayuda pública, ha 
aprovechado la necesidad de un edificio para al-
bergar la colección para conservar un edificio que 
será capaz de mostrar a los visitantes del nuevo ba-
rrio cuál era el tejido industrial que cubrió hasta 
hace pocos años esta parte de la ciudad. El con-
traste entre los edificios más modernos y tecnoló-
gicos de la ciudad con el nuevo Museo Can Fra-
mis rodeado de jardines es un acierto que toda la 
ciudadanía ha aplaudido, contagiando de calidad y 
respeto a la imagen de la fundación privada.

El presupuesto ha sido muy ajustado, de 
acuerdo con los requerimientos de la fundación, 
que siempre mostró su voluntad de invertir lo mí-
nimo en el edificio contenedor para dedicar sus 
recursos a la formación de la colección y al apoyo 
a los jóvenes artistas. El Museo Can Framis está 
dedicado a la conservación de pintura catalana de 
artistas vivos y tiene un papel fundamental en el 
tejido artístico de la ciudad. 

El proyecto de BAAS mantiene los muros existen-
tes y los descarna para mostrar los diferentes sistemas 
constructivos y materiales que conformaron las anti-
guas naves, construidas en diferentes momentos his-
tóricos y sin ningún otro objetivo que el meramente 
productivo. El cuerpo nuevo que conecta las dos an-
tiguas naves para facilitar un itinerario continuo se 
construye en un hormigón basto y sencillo, material 
que se usa extensivamente en toda la intervención. 
En el interior la arquitectura cede todo el protago-
nismo a las obras expuestas y todos los paramentos 
se resuelven con una sencilla pintura blanca.

La textura de los muros de ladrillo y piedra pro-
tegidos con una sencilla capa de pintura ofrece 
unas calidades muy cercanas a la sensibilidad de 
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las obras contemporáneas que acoge. Sencilla-
mente, no hacía falta nada más. Sentido común y 
austeridad presupuestaria.

9. La radicalidad de ocupar sin modificar
En estos momentos, el estudio BAAS está traba-
jando en otro museo, situado en la misma zona, 
esta vez ocupando las antiguas naves de la fábrica 
Oliva Artés. La apuesta de este nuevo museo es 
aceptarlo y ocuparlo sin prácticamente modificar 
nada en su interior. Mantener la grandeza de esta 
fábrica con una sección basilical y una luz ceni-
tal muy parecidas a la que podríamos encontrar 
en una iglesia se convirtió en un objetivo funda-
mental de la intervención tanto para el arquitecto 
como para el cliente, que en este caso era el Mu-
seo de Historia de la ciudad. Para ello fue nece-
sario proteger con aislamiento térmico las pare-
des desde el exterior, protegido con chapa de acero 
galvanizado. Dado el carácter aditivo de este tipo 
de construcciones, el volumen original que ha per-
manecido en el tiempo tan solo ha dejado una fa-
chada y parte de una segunda en buen estado de 
conservación, dado que el resto sufrió volúmenes 
adosados que se derribaron recientemente. 

Se adopta, por tanto, una manera de interve-
nir muy poco habitual. En los últimos años he-
mos visto cómo muchas rehabilitaciones consis-
tían en una mera conservación de fachada y un 
derribo sistemático de todos los interiores para 
acabar construyendo un edificio moderno ves-
tido con una falsa piel antigua, muchas veces ma-
quillada hasta convertirla en una caricatura de sí 
misma. En este caso se opta precisamente por lo 
contrario, construyendo una piel contemporánea 
que aloja un interior industrial prácticamente in-
tacto. El esfuerzo se lleva hasta sus últimas conse-
cuencias, manteniendo incluso antiguas carpinte-
rías de madera ajadas por los años.

Las únicas actuaciones visibles comparten el 
vocabulario formal del acero galvanizado y cons-
truyen una pequeña nave para los servicios y el 

ascensor para no afectar la visión limpia del inte-
rior y la introducción de dos escaleras colocadas es-
tratégicamente para formar un recorrido continuo 
de visita que empieza y termina en el mismo lugar.

10. Nuevos tiempos, nuevos retos
Todos estos ejemplos ilustran una tendencia que no 
hará más que crecer en los próximos años. La nueva 
situación económica obligará a recortar presupues-
tos, especialmente para nuevos edificios museísti-
cos, y por ello aumentará el reciclaje de edificios 
existentes para nuevos usos con actuaciones muy 
austeras que permitan con muy poco albergar las 
actividades culturales y artísticas necesarias.

Ello permitirá, sin duda, un mayor protago-
nismo del contenido y comunicará de forma clara 
el mensaje de austeridad y eficiencia que reclama 
una sociedad que en estos últimos años ha sido ya 
tremendamente crítica con los excesos en los que 
han caído muchas ciudades, construyendo equi-
pamientos culturales muy difíciles de mantener 
en el futuro.

A la economía en la inversión inicial de adap-
tación arquitectónica deberemos añadir una pre-
visión muy precisa del mantenimiento necesario. 
Diseñando el edificio para que pueda gestionarse 
con el mínimo personal, diseñando y manipu-
lando la luz natural para que no perjudique el 
mantenimiento y visión de las obras expuestas, 
pero que permita a la vez el máximo ahorro en 
electricidad, restringiendo al máximo el uso de la 
climatización artificial y volviendo otra vez a uti-
lizar el sentido común para mantener una cierta 
proporcionalidad entre los gastos de manteni-
miento de estas infraestructuras culturales y el 
uso que reciben.

Solo de esta manera será posible ser conse-
cuente con el momento que nos ha tocado vivir 
y construir nuevos museos que sean realmente de 
nuestro tiempo y representativos de una nueva 
sensibilidad compartida que sin ninguna duda ha 
llegado para instalarse durante muchos años.
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resumen. Se plantea un paralelismo entre los gran-
des proyectos de monumentalización del mundo 
romano y las inversiones en arquitectura museís-
tica en nuestros días, destacando la necesidad de 
sostenibilidad de los grandes edificios y su fun-
ción en el tejido económico y político. La progra-
mación de obras públicas y equipamientos cul-
turales desmesurados, sin una adecuada reflexión 
sobre las necesidades sociales y posibilidades eco-
nómicas reales, tiene sus consecuencias en perio-
dos de crisis, como el actual, como ya sucedió hace 
dos mil años. 

palabras clave: obra pública, equipamiento cultu-
ral, crisis económica, sostenibilidad.

abstract. We propose a parallel between the great 
Roman projects of monumentalization and in-
vestment in museum architecture nowadays, 
highlighting the need for sustainability of large 
buildings and their role in the economic and 
political tissue. The unconscionable program-
ming of public and cultural buildings, without 
adequate reflection on the social and economic 
possibilities, has its consequences in times of crisis 
like the present, as it happened 2000 years ago.

keywords: public buildings, cultural infrastructures, 
economical crisis, sustainability.

Esto ya pasó hace dos mil años1
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1

Se nos invita a colaborar con un artículo en el nú-
mero de la corta en andadura pero interesante en 
su recorrido revista Her&Mus, dedicado a la ar-
quitectura, y por lo tanto a sus creadores los arqui-
tectos y los museos. Grave compromiso en el que 
se coloca a una museóloga y museógrafa de forma-
ción y profesión, a la par que directora de un im-
portante museo de arte contemporáneo, el iaacc 
Pablo Serrano de Zaragoza (Instituto Aragonés de 
Arte y Cultura Contemporáneos Pablo Serrano), 
y a un arqueólogo (por lo tanto historiador), que 
profesa como catedrático de arqueología, epigrafía 
y numismática en la universidad2 desde hace más 
de cuatro décadas, vinculado al mismo tiempo a 
tareas de dirección de un museo más modesto, el 
de Calatayud, y a las de gestión del patrimonio 

1  Proyecto dgcyt HAR2008-03752 Urbs II.
2  Sucesivamente en las universidades de Zaragoza, Cór-

doba, León y nuevamente Zaragoza, además de profesor in-
vitado en un buen número de otras nacionales y extranjeras: 
Burdeos, Cambridge, Bolonia, Roma, Coímbra, Montevi-
deo, Santiago de Compostela, Valencia, Barcelona, Madrid, 
Sevilla, etcétera.

arqueológico desde los niveles más simples a los 
de carácter nacional e internacional.3

Sirvan estas líneas a modo de delantal ineludible, 
no como presentación en medio de nombres so-
noros del mundo de la creatividad en arquitectura, 
sino para anunciar que no se trata de un artículo al 
uso, ya que pensamos sinceramente que Her&Mus 
tampoco debe pretender ser una revista al uso, sino 
como anticipo de unas páginas de reflexión en las 
que inevitablemente el pasado se va a unir con el 
presente más actual y seguramente con el futuro es-
perable a corto y medio plazo al menos.4 Manifes-
tamos esto convencidos de que la historia es tozuda 
y estamos en un momento de ella en el que un déja 
vu se impone como matraca sonora para recordar-
nos que no hay nada nuevo bajo el sol y aquella 

3  Ministerio de Cultura de España, Consejo de Europa 
y Unesco.

4  Nos abstendremos, por lo tanto, de recargar las re-
flexiones con citas bibliográficas o notas que no considera-
mos fundamentales en este caso y que pueden ser gene-
ralmente añadidas por el conocimiento del tema por parte 
de los lectores.
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cita clásica de «recuerda que eres mortal» con que 
se insistía de manera reiterativa, lanzándola a los 
oídos de los romanos que alcanzaban el triunfo 
y eran paseados en su cuadriga hasta el foro con 
un esclavo tras el protagonista, que portaba la co-
rona unos centímetros por encima de la cabeza del 
agraciado pero sin depositarla en ella, repitiendo 
machaconamente el sonsonete aludido.

Hace algunos años, uno de nosotros escribió 
un artículo corto pero a nuestro juicio premoni-
tor: «La arquitectura julio-claudia. ¿Una estrella fu-
gaz?». Aquel trabajo de opi-
nión ha sido recordado a ve-
ces en las habituales citas y 
utilizado por otros que no lo 
han citado, lo que no es de 
reprochar abiertamente en 
estos tiempos.5

En la segunda década del 
siglo ii de la era, un empe-
rador romano, hispano para 
más señas, militar glorioso y 
triunfador, Marco Ulpio Tra-
jano, emprendió varias cam-
pañas militares que le valie-
ron otros tantos apelativos 
de carácter geográfico en su 
cursus honorum, pasando ló-
gicamente a las monedas, fundamentalmente a los 
anversos y a los epígrafes monumentales con los que 
fue honrado por doquier. En los lugares y foros ade-
cuados los especialistas se han ocupado, cómo no, de 
la vida y milagros de nuestro severo emperador Tra-
jano, que expandió el Imperio hasta unos confines 
jamás antes alcanzados en la historia romana.

Lo que ya es menos recordado, aunque no deja 
de ser igualmente importante, es que muchas de 
sus campañas militares fueron operaciones me-
ramente (tal vez el apelativo sea demasiado ri-
guroso) económicas, ya que sus objetivos fueron 
tomados con no poca frecuencia por decisiones 
de intencionalidad económica, como la campaña 
contra los dacios (hoy rumanos), que le hizo 
atravesar el Danubio y romper así con esa cabeza 
de puente de la lógica fluvial Rin-Danubio-mar 
Negro que parecía predominar hasta entonces.6

5  M. Martín-Bueno en el Segundo Congreso de Ar-
queología Peninsular, t. IV, Zamora, 1996, pp. 117-126.

6  El famoso tesoro áureo del monarca dacio Decébalo era 
una ocasión que el siempre necesitado de liquidez Imperio 
romano no podía obviar.

La campaña oriental tampoco estuvo exenta de 
intencionalidad económica, aunque el hueso parto 
siempre se les atragantó a las legiones romanas y a 
quienes las comandaban. No obstante, sirvió para 
poner la guinda a un gran monumento con el que 
el emperador testimoniaría la grandeza y solem-
nidad de la arquitectura romana, sublimando lo 
realizado hasta entonces y cortando, aunque él 
no lo supiera todavía, con esa costumbre que ya 
duraba casi siglo y medio de gastos suntuarios 
en Roma y las capitales principales del Imperio, 

además de servir de acicate para la emulatio co-
rrespondiente en las provincias con sus ciudades 
de mayor o menor rango, hasta el nivel municipal 
y aun más lejos.7

La inauguración del Foro de Trajano en la 
capital, no terminado en su reinado y culmi-
nado por su sucesor, otro hispano más prudente 
y culto, Adriano, puso al primero en contacto 
con la gran arquitectura y sus artífices los arqui-
tectos, tocándole en suerte conocer y disponer 
de Apolodoro de Damasco, que, amén de cons-
truirle un fantástico puente para atravesar el Da-
nubio por Drobetta, que ha quedado inmortali-
zado en un espléndido y bello sextercio, le diseñó 
y realizó el foro que llevaría hasta hoy el nombre 
del emperador.

7  Tarraco, Caesaravgvsta y Bilbilis en Hispania son tres 
modelos de rango diferente pero muy ilustrativos del caso. 
También véase M. Martín-Bueno: «De Hispania Citerior a 
Provincia Tarraconense: la acción de Roma y la transfor-
mación urbana de la Tarraconense», Pouvoir et Imperium, 
Diáphora, 6, pp. 139-161.

Fig. 1. Planta del Foro de Trajano en Roma



monografías

28 her&mus 9 [volumen iv, número 1], enero-febrero 2012, pp. 26-31

María Luisa Cancela Ramírez de Arellano | Manuel Martín-Bueno 

En la capital y, por ende, en las provincias como 
reflejo inevitable de ella, se terminaron los grandes 
proyectos con el Foro de Trajano. Antes ya teníamos 
el viejo foro romano, vetusto e inadecuado para los 
tiempos imperiales desde el principado, el templo 
de Mars Ultor en honor de Julio César, el Foro de 
Augusto, el de Nerva (Forum Transitorivm) y el 
Foro de la Paz (Forum Pacis), erigido por la dinas-
tía flavia, que hizo exclamar a Marcial que Roma era 
la ciudad del forum triplex. Con el de nuestro prota-
gonista bético se acabó. El argumento oficial es que 
poco a poco, desde Augusto y básicamente desde 
Vespasiano, los asuntos de la cosa pública se habían 
trasladado a la Domus Augustana del Palatino, lo 
que es verdad en parte, pero también que se habían 
terminado los recursos y que por fin la cordura im-
puesta por la realidad económica iba a terminar con 
aquella vorágine arquitectónica que parecía inaca-
bable, a la par que un buen negocio mientras duró 
la expansión, comenzando por la propia casa im-
perial y sus monopolios sobre las canteras de ricos 
mármoles en Italia y provincias.

La época de la dinastía julio-claudia, con los 
proyectos ideados antes por Julio César y luego 
por el propio Octavio César Augusto, que más 
tarde tendrían que terminar y pagar sus sucesores, 

básicamente Tiberio, un buen administrador de 
la cosa pública, es un momento que hoy podría-
mos calificar como uno de los más brillantes de la 
arquitectura de la Antigüedad. La transformación 
de la Roma de ladrillo en una ciudad marmórea, 
como reconoce el propio Augusto en sus Res Ges-
tae Divi Avgvsti,8 su testamento político, podría ser 
calificada hoy de un enorme «ladrillazo», pero hizo 
promocionar la ciudad, sacarla del anonimato pro-
vinciano en que estaba sumida con respecto a las 
ciudades orientales y progresar.

No deberíamos olvidar que los foros aludidos 
y sus reflejos provinciales lo son en un periodo de 
tiempo muy corto, apenas un siglo y un par de de-
cenios; luego se acaban. En las provincias es peor: 
la euforia y la crisis llegan antes.

Tampoco es tema menor el de los edificios de 
espectáculos, que, llevando las cosas un poco más 

8  Una sencilla edición traducida y comentada de la que 
fueron autores G. Fatás y M. Martín-Bueno, Ayuntamiento 
de Zaragoza, 1987, puede ser suficiente para ilustrarse.

Fig. 2. Reconstrucción del teatro romano 
de Bilbilis, ejemplo de obra pública de difícil 
mantenimiento en época de crisis
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lejos, podríamos equiparar a las políticas actuales, 
que parecen ya arcanas, de construcción de equi-
pamientos lúdicos, deportivos, culturales, etcétera. 
El Coliseo de Roma, el anfiteatro flavio inaugu-
rado por Tito para celebrar con sus juegos de los 
cien días la victoria dinástica contra los judíos, se-
gún nos relata magníficamente Flavio Josefo, fue el 
epígono de la construcción en Roma de un edificio 
de espectáculos importante. En poco tiempo va-
rios teatros y un circo, el Máximo bajo el Palatino, 
que se ampliaría sucesivamente hasta época tardo-
rromana, es el único ejemplo que pervive con dig-
nidad hasta ese momento. El teatro de Pompeyo, el 
precursor y primer teatrum lapidevm de la capital, 
el de Marcelo, el de los Balbos gaditanos, el esta-
dio de Domiciano, hoy espléndida plaza Navonna 
en Roma, pero todos son monumentos construi-
dos en poco tiempo y que no sabemos lo que «du-
ran en cartel». Cada vez estamos más convencidos 
de que no mucho, según las fuentes escritas y ar-
queológicas. Todos ellos monumentos, los más de 
los casos, de arquitectos anónimos o desconocidos 
pero importantes, que seguían a rajatabla las pres-
cripciones vitruvianas, aunque el gran teorizador 
terminara sus diez libros antes de que muchos de 
ellos fueran ni siquiera proyecto.9

En el mundo contemporáneo la construcción 
en pocas décadas de polideportivos, piscinas cu-
biertas y fundamentalmente equipamientos cultu-
rales como auditorios y grandes museos podría re-
cordarnos aquella política de grandes fastos y derro-
ches de época romana, más concretamente del siglo 
i y parte del ii d. de C., y no andamos muy aparta-
dos de algunas consecuencias que hoy se plantean 
cuando se ha producido una crisis de proporciones 
gigantescas, que nadie se atreve a analizar con fun-
damento y mucho menos a predecir su desenlace.

Reduciéndonos a una de las provincias occi-
dentales, Hispania, y a uno de sus Estados moder-
nos, a España, claro está, hemos sido paradigma 
de una locura urbanística que poco tiene que en-
vidiar a la política expansionista del fenómeno ur-
bano, que inventaran entre Julio César y Augusto y 
que tan buenos réditos le dio al segundo. Una po-
lítica que antepuso el desarrollo y la promoción 
urbana y de sus ciudadanos antes que la opresión 

9  Vitruvio, que dedica su obra al princeps, lo hace en un 
momento en el que el único edificio de espectáculos cons-
truido era el teatro de Pompeyo Magno y estaba en construc-
ción el de Marcelo. La mejor edición crítica, a nuestro juicio, del 
libro IV, de los diez de De Architectura, traducida y comentada 
por Pierre Gros, es la de Les Belles Lettres, París, 1992.

militar y los ejércitos de ocupación, siempre más 
costosos. Una actuación inteligente de promo-
ción de élites locales que actuaron de correa de 
transmisión de las grandes fortunas capitalinas, 
la clase senatorial, a la que se unió luego de modo 
entusiástico aquella parte de los caballeros que 
pudieron tocar la riqueza con los dedos, entre 
ellos muchos provinciales.

Pero la realidad es muy distinta. Hoy sabemos y 
empezamos a analizar con precaución y rigor que 
muchas de aquellas ciudades provincianas que de-
bían establecer el tejido económico y político del 
imperio no eran sostenibles y acabaron como es-
trella fugaz antes de alcanzar su cenit, lo mismo 
que muchos de sus monumentos se arrumbaron 
por falta de mantenimiento y algunos ni siquiera 
llegaron a finalizarse, llegando con dificultad a 
un siglo ii d. de C. en el que acontecen muchos 
episodios importantes pero en otras zonas, no en 
Occidente precisamente.10

Nuestra contemporaneidad ha actuado de 
forma mimética, pero no lo ha hecho volviendo 
la vista al pasado y a las realizaciones de las gran-
des monarquías europeas cuando crearon sus 
grandes colecciones que generaron importantes 
museos y monumentos señeros,11 sino actuando 
con poca reflexión, que, salvando el tiempo y las 
distancias, más se asemeja a aquellos lejanos mo-
mentos de la Roma imperial que a otros igualmente 
importantes posteriores.

Ahora, en los últimos treinta años escasos, no 
se ha programado, no se ha actuado con cordura, 
se ha invertido en obra pública necesaria o no,12 es 
notorio y manifiesto, pero la que va a llevar peor 

10  En las provincias orientales las dinastías antoniniana 
avanzada y severiana dispusieron de recursos para promo-
cionar muchas ciudades, como Apamea, en Siria, Gerasa, en 
Jordania, y otras. Esa situación en Oriente había sido pre-
cedida mucho antes en Occidente. Véase María Luisa Can-
cela Ramírez de Arellano y Manuel Martín-Bueno: «Los ju-
lio claudios en Bilbilis», en Escultura romana en Hispania, 
v, Murcia, 2005, pp. 321-332. También M. Martín-Bueno y J. 
Núñez Marcén: «La evolución del trazado de la scaenae frons 
en los teatros de Hispania», Ktema, 21, pp. 127-149.

11  Museos del Louvre, Viena, Alte Pinakotheke, Prado, 
Hermitage, etcétera, básicamente coincidiendo con nuestro 
brillante pero efímero periodo de la Ilustración.

12  No entraremos ahora en el diálogo keynesiano so-
bre la necesidad de actuar como ya se hizo en tiempos de 
la Gran Depresión del 29 o incluso tras la segunda guerra 
mundial frente a la política ultraliberal que parece impo-
nerse en estos momentos, por no ser nuestro campo de for-
mación y por lo tanto de opinión fundamentada.
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parte va a ser la cultural, los equipamientos cul-
turales desmesurados, no calculados en sus ne-
cesidades sociales y posibilidades económicas 
reales, que van a sufrir. Hemos atravesado un 
momento de esplendor al que sucederá irrevoca-
blemente otro de estupor, ya estamos inmersos 
en él, y luego otro de desasosiego y desaliento, 

para ver cómo se quiebran muchos proyectos 
o deben reconducirse en el mejor de los casos, 
para poder ser asimilados por unas sociedades 
que no tienen, nunca los tuvieron realmente, y 
desde luego nunca los tendrán, recursos suficien-
tes para atender y apagar tantos fuegos como se 
han encendido al mismo tiempo.



her&mus 9 [volumen iv, número 1], enero-febrero 2012, pp. 26-31 31

esto ya pasó hace dos mil años

Lejos quedan las voces que decían, por ejemplo, 
que no todos los edificios que quedaban vacantes 
de función servían para equipamientos culturales: 
casas de cultura, museos, salas de exposiciones, bi-
bliotecas, etcétera; pero se hicieron oídos sordos 
a aquellas opiniones porque no eran convenien-
tes, pues, en teoría, en la de no hace tanto tiempo, 

iban a contracorriente, contra la inversión pública 
y la creación de puestos de trabajo. Hoy vemos que 
no era así, pero ya es tarde.

En otro orden de cosas, y los arquitectos son bue-
nos conocedores de ello, las recuperaciones de edi-
ficios para finalidades ajenas a aquellas para las que 
fueron creados pueden darse y hay muchos ejemplos 
positivos, claro está (sería de ciegos negarlo), pero 
también es cierto que para determinadas funciones 
lo ideal es la obra nueva y no la recuperación a ul-
tranza de lo que sea para su transformación. Las in-
versiones de realización y adecuación son más cuan-
tiosas, los resultados no siempre los más adecuados 
y las dificultades de mantenimiento enormemente 
gravosas en el mejor de los casos. Conventos, cárce-
les, industrias de tipo diverso, estaciones ferroviarias 
incluso, viejas universidades o centros de enseñanza, 
reconvertidos en museos, etcétera, ejemplos hay mu-
chos, pero ejemplos que verdaderamente funcionen, 
que no planteen algunos, muchas veces muchos, de 
los problemas aludidos saltan a la vista en el mo-
mento en que hurgamos con la uña la superficie, la 
epidermis del proyecto. Los gastos de manutención 
que suponen, de funcionamiento básico, la sosteni-
bilidad en suma, quedan seriamente comprometi-
dos. Hemos construido un panorama al que ahora 
deberemos enfrentarnos y explicarle a la sociedad 
que en esto, como en tantas otras cosas, ha habido 
tremendos errores de cálculo, pero ¿quién le pone el 
cascabel al gato? Si nos sirve de consuelo, esto ya 
pasó hace dos mil años y la humanidad sobrevivió 
para contarlo, pero, antes aquel imperio, el romano, 
cayó exhausto por muchos problemas tanto exter-
nos como internos, entre los que los económicos no 
fueron los menores. Nada nuevo bajo el sol.
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Serrano de Zaragoza (interior)
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resumen. ¿Cómo debería ser un museo de arquitec-
tura? ¿Qué relación deben tener continente y con-
tenido? ¿Y qué relación debe establecer el museo 
con la ciudad? ¿Y con la sociedad? Estas preguntas 
sirven para iniciar una reflexión sobre cómo dar a 
conocer la arquitectura al gran público desde los 
diferentes formatos que podría abarcar un museo 
o centro de arquitectura, así como las ideas princi-
pales que deberían regir el enfoque de las activida-
des propuestas: la búsqueda de empatía con el pú-
blico, la voluntad de dar a conocer la arquitectura 
de manera experiencial, el tratamiento no elitista 
de la información o el planteamiento lúdico de las 
actividades. Siempre con el objetivo último de for-
mar una sociedad más sensibilizada, consciente y 
exigente respecto a su entorno construido.

palabras clave: museo, arquitectura, urbanismo, 
actividades de divulgación.

abstract. How should it be a museum of architec-
ture? What relationship should establish between 
container and contents? What relationship should 
provide the museum with the city? What about so-
ciety? These questions serve to initiate a reflection 
on how to publicize the architecture to the public 
from the different formats that could include a mu-
seum or centre of architecture and the main ideas 
that should govern the approach of the proposed 
activities: the search of empathy with the public, 
the will to make known experientially architec-
ture, the not elitist treatment of the information 
or the recreational approach of activities. Always 
with the ultimate goal of forming a society more 
aware, conscious and choosy about their built 
environment.

keywords: museum, architecture, urbanism, popu-
larization, activities.
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En el año 1928, el Gobierno de la República de Wei-
mar encargó al arquitecto alemán Ludwig Mies van 
der Rohe proyectar el pabellón de representación 
alemán en la Exposición Internacional de Barcelona 
(1929). El pabellón no disponía de un programa 
claro, pero, según Georg von Schnitzler, comisio-
nado general del Reich, el edificio debía mostrar 
«lo que hacemos, lo que somos, la manera como 
sentimos y miramos hoy en día. Solo deseamos 
claridad, simplicidad, honestidad».1 Se trataba de 

1  Josep M. Rovira: «Barcelona, Berlín, 1929», en Reflexions. 
Pavelló Mies van der Rohe, Barcelona: Triangle Postals, 2002.

imaginar una arquitectura capaz de simbolizar, 
por sí misma, todo aquello que Alemania creía ser en 
ese momento: democrática, progresista, próspera, 
pacífica. Y la originalidad de la propuesta arquitec-
tónica de Mies está no tanto en la novedad radical de 
los materiales utilizados, sino precisamente en cómo 
conseguir que estos expresen ese ideal de moderni-
dad a través del rigor de su geometría, de la exactitud 
de su despiece y de la claridad de su montaje.

Más recientemente, en el año 1997, el arquitecto 
suizo Peter Zumthor fue el encargado de proyectar 
el pabellón de su país para la Expo 2000 de Han-
nover (Alemania). Zumthor propuso un edificio 
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contenedor y contenido a la vez, un edificio que, 
construido casi completamente en madera y con 
la «ayuda» de algunos recursos escenográficos (la 
proyección de palabras en el interior, la sonoriza-
ción del espacio con música ambiental o el diseño 
del atuendo del personal), debía ser capaz de su-
gerir una idea del espíritu o la personalidad de la 
Suiza contemporánea. Zumthor se apoyó, así, en 
la propia arquitectura para sumergir y acercar a los 
visitantes hasta su Suiza natal, alejándose del con-
cepto de edificio contenedor que posteriormente 
se «rellena» con todo tipo de elementos (objetos, 
fotografías, proyecciones…) dispuestos en su inte-
rior y, a menudo, desvinculados de la arquitectura 
que los alberga.

Continente y contenido
Un museo es una institución que adquiere coleccio-
nes artísticas para su conservación, estudio y expo-
sición. Pero la palabra museo también designa el 
edificio que acoge esta institución. Así, un museo 
o centro de arquitectura es doblemente arquitec-
tura: arquitectura-continente (el edificio) destinada 

a la conservación, archivo y divulgación de una 
arquitectura-contenido (el fondo documental y pa-
trimonial del museo y su entorno de referencia). Y 
aquí reside la singularidad en relación a cualquier 
otro tipo de museo: el contenido, es decir, la disci-
plina que se propone conservar y exponer en el in-
terior, puede ser explicado también por el propio 
continente.

Los dos pabellones, el de Mies van der Rohe y 
el de Zumthor, nos muestran cómo la arquitectura 
por ella misma es capaz de hablar no solo de arqui-
tectura sino también de valores, de sociedades, de 
países…, en definitiva, del espíritu de una época.

La evolución de la arquitectura va paralela a los 
cambios sociales y tecnológicos y, por lo tanto, la ar-
quitectura y el urbanismo acaban siendo un reflejo 
de la sociedad de cada época. Aquello construido 
nos habla del pasado y del presente y mediante el es-
tudio de las ciudades y de los edificios entendemos 
la evolución del pensamiento, las ideas y la técnica.

Precisamente el propio Mies van der Rohe des-
cribió la arquitectura como «la voluntad de la época 
traducida a espacio» y el poeta mexicano Octavio 
Paz la consideraba «el testigo menos sobornable de 
la historia».

Fig. 1. Sintiendo la arquitectura
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Un gran museo al aire libre
Si la mejor manera de conocer y aprender de la 
naturaleza es viviéndola y observándola, también 
podríamos decir que la mejor manera de apren-
der de la arquitectura sería recorriéndola y ana-
lizándola. De hecho, la obra de Peter Zumthor, 
del que hablábamos anteriormente, ha sido es-
casamente publicada por su creencia en que la 
arquitectura debe ser experimentada in situ. Por 
lo tanto, las ciudades —su urbanismo y los edi-
ficios que las conforman— son quizá el mejor 
lugar donde aprender de y sobre la arquitectura, 
un gran museo al aire libre, público, gratuito y 
abierto todos los días las veinticuatro horas. Pero, 
a pesar de que vivimos permanentemente en «ar-
quitecturas», espacios concebidos por arquitec-
tos para determinadas funciones (trabajar, ju-
gar, dormir…) y de que, por lo tanto, ya reco-
rremos constantemente la arquitectura, quizá no 
nos es tan sencillo llegar a comprenderla en toda 
su magnitud. Por eso, si para la naturaleza hemos 
creado museos de ciencias naturales (o de biolo-
gía, geología, zoología…) que nos ayudan a pro-
fundizar en su conocimiento, para la arquitectura 
también es necesario abrir museos o centros de 
arquitectura que, mediante actividades dirigidas 
a los diferentes tipos de público (infantil, adulto 
o especializado), faciliten las herramientas o las 
claves para llegar a comprender mejor el entorno 
arquitectónico.

Estimulando la reflexión e interpretación arqui-
tectónica se consigue la formación de una ciuda-
danía crítica y con una mayor conciencia social en 
relación al entorno construido. La planificación y 
la construcción de las ciudades deberían nacer de 
un compromiso colectivo, y no ser solamente un 
asunto de inversores, donde la búsqueda del be-
neficio económico pasa por encima de las necesi-
dades sociales e impone unas tipologías urbanas 
globalizadas que poco tienen que ver con el lugar 
y la sociedad donde se construyen. Como nos re-
cuerda el arquitecto finlandés Juhani Pallasmaa, «la 
arquitectura debería estar social y culturalmente 
orientada».2 Pero para que una sociedad pueda 
ser capaz de saber y defender el tipo de ciudad que 
desea y, a la vez, pueda ser más exigente respecto a 
las arquitecturas y fenómenos urbanos en los que 
trascurre su vida, es necesaria una educación en 
arquitectura y urbanismo.

2  Entrevista de Anatxu Zabalbeascoa a Juhani Pallasmaa, 
El País (Madrid), 12-08-2006.

En este sentido, un museo o centro de arqui-
tectura debe vincularse estrechamente con la ciu-
dad donde se sitúa para, mediante el estudio y el 
análisis de su pasado y su presente, generar de-
bate en torno a la evolución de la ciudad y la dis-
ciplina arquitectónica y proponer herramientas de 
reflexión sobre el futuro. En esta tarea el centro no 
solo cuenta con el fondo documental y patrimo-
nial del propio museo, sino que incorpora la pro-
pia ciudad en la que se ubica para construir un dis-
curso narrativo propio. Un ejemplo lo encontra-
mos, aunque fuera de un museo estrictamente de 
arquitectura,	en	el	Museu	d’Història	de	Barcelona,	
la estrategia actual del cual consiste en la recupe-
ración de determinados edificios singulares de la 
ciudad, cada uno de una época diferente, para po-
der explicar desde cada uno de ellos un periodo 
concreto de la evolución urbana.

Francesc	Xavier	Hernàndez	Cardona,	historia-
dor, y Joan Santacana i Mestre, pedagogo y espe-
cialista en didáctica de las ciencias sociales, afir-
maban en el primer número de esta revista que 
«el museo es una de las instituciones de la época 
moderna que fueron pensadas para luchar contra 
el olvido de la cultura».3 Y preservar la memoria 
y conocer el pasado tienen que ayudarnos a pro-
yectarnos hacia el futuro. Pero luego, hablando de 
la digitalización de la información, continuaban: 
«Nuestro mundo, que quizá es el que más infor-
mación ha generado en toda la historia, cuando 
la acumulación de información está alcanzando 
su punto más álgido, es también la época en la 
cual menos perdurable es lo que almacenamos», 
lo cual, aplicado al tema que estamos tratando y en 
consonancia con las anteriores citas de Mies van 
der Rohe y de Octavio Paz, parece insistir en la im-
portancia de preservar el patrimonio construido, 
mucho más perdurable que la información digi-
tal, para poder darlo a conocer de forma directa 
al público.

Aprender como niños
La importancia del aprendizaje experiencial en 
arquitectura es evidente: solo podemos enten-
der plenamente la arquitectura si la vivimos. De 
un edificio o una ciudad podemos aprender mu-
chísimos aspectos mediante planos, fotografías, 

3 	Francesc	Xavier	Hernàndez	Cardona	y	Joan	Santa-
cana i Mestre: «Las museografías emergentes en el espacio 
europeo occidental», Hermes. Revista de Museología (Gijón: 
Ediciones Trea), núm. 1 (2009), pp. 8-20.



her&mus 9 [volumen iv, número 1], enero-febrero 2012, pp. 32-40 35

reflexiones en torno a un museo de arquitectura

maquetas o textos, pero este tipo de información, 
por muy completa que sea, siempre resulta par-
cial. Nada nos aporta un conocimiento tan com-
pleto como una visita al lugar, donde las propor-
ciones del espacio, los matices de la luz, la ri-
queza de materiales y texturas o el movimiento 
del aire son percibidos todos a la vez como una 
experiencia total.

Recorrer un edificio nos permite ver detalles 
o sentir sensaciones que nunca habríamos cap-
tado mediante documentos impresos y nos im-
pulsa a hacernos preguntas que tampoco se nos 
habrían ocurrido consultando esbozos, planos 
o fotografías. En definitiva, aprendemos casi 
sin darnos cuenta, como jugando, como apren-
den los niños y como, quizá, deberíamos seguir 
aprendiendo todos.

En Barcelona destacan dos centros cultura-
les que, en colaboración con El Globus Vermell, 
ofrecen visitas guiadas a edificios representativos 
del siglo xx. Por un lado, la Fundació Joan Miró, 
la cual, consciente del valor arquitectónico de su 
propia sede, diseñada por Josep Lluís Sert e in-
augurada en 1975, programa vistas comentadas al 
edificio y organiza talleres de arquitectura para 
escuelas y familias. El objetivo de estas activida-
des va más allá de descubrir al público el edificio 
del museo, ya que lo que se pretende es hablar de 
arquitectura en general y de los temas principa-
les que la caracterizan (relación con el entorno, 
luz, materialidad, circulación/recorrido…). En 
la misma línea, el Dhub (Disseny Hub Barce-
lona) ofrece visitas a la Casa Bloc (bloque de vi-
viendas sociales proyectado y construido en los 
años treinta por los arquitectos del Gatcpac) y a 
una de sus viviendas recientemente restaurada 
y museizada.

Además,	 el	 Centre	 de	 Cultura	 Contemporà-
nia de Barcelona y	el	Museu	d’Història	de	Barce-
lona programan cada mes varios itinerarios urba-
nos con los que pretenden descubrir la historia, 
la evolución urbanística y la arquitectura de dife-
rentes barrios de la ciudad o de espacios singula-
res como, por ejemplo, los refugios antiaéreos de 
la guerra civil.

Por último, varias administraciones, fundacio-
nes o empresas de servicios turísticos ofrecen vi-
sitas a edificios destacados o recorridos (algunos, 
incluso, novelados o teatralizados) por el centro 
histórico de Barcelona.

En la mayoría de las grandes ciudades europeas 
encontramos un panorama similar.

Partir de la propia realidad cotidiana
Un museo o centro de arquitectura dirigido 
al gran público debe aportar al visitante una 
aproximación distendida, relajada y lúdica a la 
disciplina y encontrar maneras para conectar y 
enganchar a la ciudadanía superando los prejui-
cios que otorgan a la arquitectura la categoría 
de seria o aburrida. La comprensión y la adqui-
sición de conocimiento se basan en la capaci-
dad de establecer relaciones (de diferenciación, 
de semejanza, de complementariedad…) entre 
lo que conocemos y nos resulta familiar y las 
nuevas realidades que percibimos. Partiendo 
de unos conceptos universalmente conocidos, 
basados en la propia cotidianidad y experien-
cia, podemos ampliar el marco de conocimiento 
en torno a la arquitectura y los fenómenos ur-
banos contemporáneos. A través de un relato 
didáctico próximo al universo conceptual del 
visitante, podemos ir conduciendo su mirada 
atenta hacia aquellos elementos que sirven de 
ejemplo, metáfora o testimonio de las leyes de 
la arquitectura.

Artes como, por ejemplo, la pintura, el teatro o 
la música cuentan con una larga tradición en este 
campo, complementario a la educación obligato-
ria, e incluso las ciencias, como la biología o la as-
tronomía, han captado la atención de un público 
cada vez más numeroso.

Los profesionales dedicados a la divulgación 
de la arquitectura todavía debemos hacer este es-
pecial esfuerzo por llegar al público, y para ello 
es necesario huir de cualquier tipo de elitismo y 
plantear exposiciones o actividades abiertas y di-
dácticas, hasta conseguir, incluso, que el museo 
sea un lugar al cual se vaya a menudo, como se va 
al cine o a la biblioteca, porque continuamente 
ofrece nuevas experiencias de interés.

Divulgar también es tarea de arquitectos
Una valorización creciente del patrimonio colec-
tivo, ya sea tangible o intangible, y una demanda 
de consumo cultural al alza han posibilitado la 
aparición de nuevos centros culturales dedicados 
al fenómeno urbano en todas sus facetas.

Pero la ausencia de arquitectos en esta labor di-
vulgativa es significativa. En las últimas décadas 
el colectivo de los arquitectos ha ido perdiendo la 
proximidad y empatía que había tenido en otros 
tiempos con la sociedad, mientras que esta, a me-
dida que paralelamente ha ido aumentando el ni-
vel cultural general, se ha mostrado cada vez más 
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Fig. 2 . Taller 
de arquitectura 
para niños
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Fig. 3. Detalle de la arquitectura del iaacc	Pablo 
Serrano de Zaragoza (interior)
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interesada en conocer la ciudad en todos sus aspec-
tos (historia, urbanismo, arquitectura…).

Debido a la desvinculación de los arquitectos, 
quizá demasiado ocupados durante años en pro-
yectar y construir sin parar, la tarea ha sido impul-
sada mayormente por historiadores y profesionales 
del mundo cultural o educativo. Esto implica que la 
mayoría de las actividades ofrecidas estén más di-
rigidas a explicar la ciudad desde puntos de vista 
histórico-sociales que no el urbanismo y la arqui-
tectura desde una visión más técnica y profunda.

Hacer de la arquitectura algo accesible y entendi-
ble por todos obliga a los arquitectos a buscar nue-
vos lenguajes más próximos a la población y, para 
algunos, puede suponer perder profundidad (que 
no rigor) en el discurso. Generalizar unos conoci-
mientos más allá del ámbito profesional siempre 
supone una simplificación del discurso, pero si los 
arquitectos queremos acercar nuestra disciplina a 
la ciudadanía, tenemos que bajar del pedestal que 
nos hemos autoconstruido y relacionarnos con los 
demás de igual a igual, de una vez por todas.

Más allá de las exposiciones
Acercar la arquitectura a la gente y generar expe-
riencias vividas en torno a ella también supone bus-
car empatías con el público y con sus espacios vi-
vidos. Convendría renovar el discurso y las zonas 
de la ciudad que son motivo de atención a la hora 
de enseñarla y abrir el campo de visión a nuevos 
escenarios urbanos dejados normalmente de lado. 
Además de los habituales itinerarios por los centros 
históricos o las visitas a los edificios más significa-
tivos del star system arquitectónico del momento, 
resulta interesante aproximarse a la diversidad me-
tropolitana contemporánea recorriendo los tejidos 
urbanos populares, los barrios de nueva creación u 
otras zonas no turísticas que, sin embargo, pueden 
enseñarnos tanto sobre la ciudad como cualquier 
otra zona con más renombre. Algunas experiencias 
en este sentido son las visitas, ya comentadas, orga-
nizadas por el cccb o	el	Museu	de	Història	de	Bar-
celona. Este tipo de actividades dirigidas hacia el 
patrimonio colectivo presente en la ciudad permite 
conectar el edificio-contenedor con un contenido 
ubicado fuera del propio edificio, ampliando las ex-
periencias de los visitantes más allá de las salas del 

Fig. 3. El juego como elemento de aprendizaje
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centro o museo y, por ende, extendiendo la propia 
realidad construida como fuente de conocimiento 
de los fenómenos urbanos. 

Los festivales y eventos similares son también 
propuestas que nacen de la idea de ofrecer expe-
riencias puntuales excepcionales, pero en este caso 
la apuesta se basa en la concentración, en la suma 
de actos en un tiempo o espacio reducido. Jorna-
das de puertas abiertas a centenares de edificios de 
una misma ciudad (el Open House London lleva 
organizándose durante casi veinte años con un 
éxito multitudinario), «noches blancas» de insta-
laciones lumínicas y artísticas sobre fachadas de 
edificios importantes (esta es una de las caracte-
rísticas principales de la conocida Nuit Blanche de 
París, por ejemplo), festivales de arquitectura van-
guardista (así se define el Festival eme3 de Barce-
lona) o concursos de intervenciones vegetales en 
espacios públicos (como el BilbaoJardín o el Gi-
rona, Temps de Flors) son algunos ejemplos de 
este tipo de propuestas que concentran la energía 
en una fechas muy concretas para conseguir ma-
yor repercusión ciudadana. En el mismo ámbito, 
pero dirigidos a un público muy concreto, estarían 
festivales como Construint a la Sala, macrotaller 
de arquitectura para más de seiscientos niños que 
se	realiza	en	la	Sala	Oval	del	Museu	Nacional	d’Art	
de Catalunya un solo domingo al año.

Está por ver cómo estas iniciativas, posibles 
en tiempos de bonanza económica, se reformu-
lan para sobrevivir en tiempos de crisis y recortes 
presupuestarios. 

Otro ámbito a explorar y desarrollar son los ta-
lleres o actividades pedagógicas dirigidas. Hoy en 
día, la mayoría de la información que contienen 
los museos, o incluso mucha más, también está 
disponible en Internet, accesible estando cómo-
damente instalado en casa. Por eso es importante 
hacer un esfuerzo para ofrecer desde los museos 
algo más, experiencias únicas que solo puedan ser 
vividas allí. En este aspecto, la mayoría de museos 
y centros culturales ya disponen hoy de una am-
plia e interesante oferta lúdica y educativa diri-
gida al público más joven. El reto reside ahora en 
ampliar el público objetivo e imaginar actividades 
para atraer a un público adulto, el cual acude sin 
problema a iniciativas que permiten una presen-
cia más pasiva (itinerarios o visitas guiadas) y par-
ticipa activamente con sus hijos en propuestas para 
familias, pero suele ser más reacio a formar parte de 
manera individual de experiencias donde se pide 
una participación más activa.

Material divulgativo: publicaciones, 
documentales, juegos
Paralelamente a esta oferta cultural, resulta im-
prescindible complementar el discurso narrativo 
que ofrece el museo con la edición de material di-
vulgativo (libros, filmes documentales, juegos…), 
ameno pero riguroso, dirigido al gran público. 
Este material puede concebirse, en algunos casos, 
como complementario a aquello expuesto o tra-
bajado en el museo y, en otros, como totalmente 
independiente.

Bruno Munari, polifacético artista y diseña-
dor italiano, fue un precursor en esta tarea, sobre 
todo a través de publicaciones seudoexperimenta-
les que requerían una participación activa del lec-
tor, pero su trabajo apenas ha tenido continuado-
res y, además, es muy difícil encontrar la mayoría 
de sus publicaciones más innovadoras. Asimismo, 
tanto en las librerías especializadas en arquitectura 
como en librerías infantiles es raro encontrar li-
bros que pretendan acercar la arquitectura al gran 
público no especializado.

En cuanto a los documentales, Architectures, se-
rie producida por la cadena de televisión Arte, se 
erige en el gran paradigma del género y en un gran 
ejemplo sobre cómo contar la arquitectura a un 
público no profesional. Mediante el eficaz e inteli-
gente uso de imágenes, dibujos y maquetas y con un 
lenguaje preciso y sencillo a la vez, consigue explicar 
claramente conceptos, a menudo complejos, como 
el tratamiento de la luz, el sistema estructural o la 
relación con el entorno.

Respecto a los juegos, el historiador de la arqui-
tectura Peter Krieger afirma: 

El juguete arquitectónico ha enseñado a genera-
ciones de niños los principios de la organización so-
cial, técnica y estética de la ciudad. Muchos arquitec-
tos entrenaron con los juguetes su pensamiento espa-
cial abstracto y, lo cual es muy importante, generaron, 
desde su niñez, la ilusión de que el elemento arquitec-
tónico tiene importancia para la comunidad urbana. 
Hasta en la alegría infantil con la cual los arquitectos 
presentan sus maquetas a los clientes se refleja el 
carácter lúdico-educativo de la casa de juguete.4

El juego es una herramienta potentísima de 
aprendizaje, pero si dejamos de lado los juegos 

4  Peter Krieger: «Canadian Center for Architecture. 
Idea, ética y proyectos», Anales del Instituto de Investigaciones 
Estéticas (México), núm. 85 (2004).
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de construcción más conocidos (Lego, Kapla o 
K’nex),	nos	será	difícil	 recordar	otros.	Precisa-
mente la gracia de estos tres es que, mediante un 
número bastante limitado de piezas diferentes 
(Kapla lo ha llevado al extremo absoluto: ¡hay 
un solo tipo de pieza!), permiten infinidad de 
construcciones posibles, tantas como la creativi-
dad de los participantes sea capaz de imaginar. 
Menos es más.

La universalidad de lo virtual
Y todo ello sin olvidar la gran herramienta de di-
vulgación y universalización del conocimiento y 
los activos del museo que ofrecen Internet y las 
nuevas tecnologías. Hoy en día, la mayor parte 
de la información que contienen los museos es 
consultable a través de Internet y los dispositivos 
móviles. Uno de los ejemplos más notables en el 
campo de la arquitectura y el diseño nos lo ofrece 
el Victoria & Albert Museum de Londres, cuya 
consulta y exposición del patrimonio está en red 
al alcance de todos.

Como resumen, podríamos decir que un mu-
seo o centro de arquitectura es, o debería ser, 
una institución que fomenta todo tipo de ini-
ciativas para hacer llegar la arquitectura y el ur-
banismo al máximo número de gente y así desa-
rrollar su labor pedagógica, de sensibilización y 
de concienciación. Para ello, por un lado, se abre 
a su entorno construido (desde la propia ciudad 
donde está situada hasta el propio edificio que la 
acoge) y, por otro, propone todo tipo de activi-
dades y material educativo. La búsqueda de em-
patía con el público, la voluntad de dar a conocer 
la arquitectura de manera experiencial, el trata-
miento no elitista de la información o el plantea-
miento lúdico de las actividades deberían ser sus 
pilares ideológicos básicos. Y, sobre todo, hacerse 
siempre preguntas.

Si, como afirma Alejandro Zaera, «los buenos 
proyectos hacen preguntas. Los buenos proyectos 
no están nunca acabados»,5 nosotros también cree-
mos que un centro cultural como un museo de ar-
quitectura siempre debería estar haciendo, y ha-
ciéndose, preguntas para provocar la reflexión ar-
quitectónica y generar debate, pero también para 
no quedarse estancado y renovarse continuamente 
al ritmo de la sociedad.

5  Entrevista de Anatxu Zabalbeascoa a Alejandro Zaera, 
El País (Madrid), 05-04-2003.
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resumen. Toni Gironès, uno de los arquitectos 
más talentosos de Europa de su generación, ex-
plica en la siguiente entrevista el proceso de pen-
samiento de su arquitectura especialmente rela-
cionado con uno de sus proyectos más recien-
tes: el Museo del Medio Ambiente y del Clima en 
Lleida, que será construido próximamente. La 
arquitectura de Toni Gironès es una arquitec-
tura del diálogo. Diálogo con la memoria, con el 
lugar, con la materia, con los usuarios. Esta con-
versación, que es a su vez un conjunto de conver-
saciones mantenidas a lo largo del último año, 
pretende destacar algunos aspectos claves de su 
forma de trabajar. 

palabras clave: arquitectura, proyectar, entorno, 
diálogo.

abstract.	Gironès	Toni,	one	of	Europe’s	most	ta-
lented architects of his generation, in the following 
interview explains the thought process of his ar-
chitecture especially related to one of his most re-
cent projects: the Museum of Environment and 
Climate of Lleida Museum to be built soon. Toni 
Gironès architecture is an architecture of dialo-
gue. Dialogue with memory, with the place, with 
matter, with the users. This conversation, which 
is itself a set of discussions over the last year, aims 
to highlight some key aspects of how they work. 

keywords: arquitecture, projecting, environment, 
dialogue.

Encuentros y diálogo. Una 
conversación con Toni Gironès
Meetings and dialogue. A conversation 
with Toni G ironès
Isabel	Concheiro	Guisán	

Estudi	d’Arquitectura	Toni	Gironès	Saderra
Pg. Sant Gervasi, 12-14, entl. 4.º, 08022 Barcelona (España)
info@tonigirones.com
maguarod@zaragoza.es, rerice@zaragoza.es

Recibido: 10-11-2011. Aceptado: 12-12-2011

Introducción
La arquitectura de Toni Gironés se basa en una po-
sición honestamente sostenible en la que la soste-
nibilidad no es un concepto superficial y economi-
cista, sino una actitud de profunda convicción en 
nuestra responsabilidad respecto al planeta, que le 
lleva a plantear sus proyectos desde una combina-
ción entre la inteligencia de resolver cada problema 
con los mínimos recursos y una exquisita sensibili-
dad de utilización de las leyes de la construcción y 
de los materiales.

Se diría que Toni Gironés ve mejor el futuro 
en la actitud de Robinson Crusoe que en la ca-
rrera tecnológica de Silicon Valley. Y, sin embargo, 
no se trata de un aislacionista, más bien todo lo 
contrario. Parte de una aparente espontaneidad, 

con discreción…, pero incluye dimensiones de 
rabiosa contemporaneidad: su primera posición 
al iniciar el proyecto del museo es el diálogo. Diá-
logo con el lugar, diálogo con otras fuentes de co-
nocimiento, diálogo con el propio tema del mu-
seo. Por otra parte, el tema del museo se convierte 
en el gran generador de la propia arquitectura (el 
museo del clima no protege a sus visitantes del 
clima, introduce el clima exterior en el interior 
del museo).

Su actitud y su proyecto convertirán probable-
mente el futuro museo del clima en paradigma de una 
nueva familia de museos. Los museos organizados en 
edificios discretos, pero con una enorme carga in-
terpretativa que será percibida con gran intensidad 
y emoción por parte de sus visitantes. 
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¿Por qué has elegido los apuntes de un 
proceso para presentar tu trabajo?
Me parecía sugerente la relación entre la palabra, 
la escritura y las cuestiones que plantean los di-
ferentes dibujos durante un proceso proyectual. 
Por un lado, palabras e ideas como contenido y, 
por otro, su transcripción gráfica sobre el fondo 
blanco del papel. El dibujo como acción de pensa-
miento es fundamental a lo largo del proyecto, del 
mismo modo que la conversación entre los diferen-
tes miembros del equipo aporta reflexión crítica y 
objetividad a todo el proceso.

Espacios temporales
Un aspecto muy interesante de tu obra es tu ma-
nera de trabajar la construcción sensorial del 
ambiente, de definir los espacios a partir de sus 
condiciones ambientales y no exclusivamente 
de sus cualidades materiales o formales, impli-
cando de forma directa al usuario en la percep-
ción del espacio. ¿Qué condiciones ambientales 
definen los espacios del Museo de Lleida? 

Planteamos el museo desde la aproximación a 
un fenómeno, el clima, entendiendo que el hecho 
de aislar un fenómeno lo modifica…; en conse-
cuencia, no lo aislamos y planteamos el vivir la 
experiencia del clima como parte fundamental de 
la propuesta museográfica. Por otra parte, pensar 
que no todo el edificio tiene que cerrarse permite 
definir qué superficie es imprescindible climatizar, 
reduciendo de este modo la demanda energética 
del mismo. En estos momentos se está trabajando 
la definición climática y ambiental de los distin-
tos espacios desde un planteamiento cada vez más 
restrictivo en relación al uso del vidrio.

El museo plantea desde un principio el claustro 
como espacio de regulación térmica de los diferen-
tes programas anexos (espacio de acogida, salas po-
livalentes, de exposiciones, tienda, bar…). El claus-
tro-plaza recogerá y almacenará el agua de lluvia, y 
aprovechará con un sistema de pozos canadienses 
la inercia térmica del subsuelo para enfriar el aire 
en épocas cálidas. En este momento se trabaja en la 
definición de una cubierta vegetal de hoja caduca 
que también funcionará como regulador térmico 
en primavera, verano y otoño. La presencia de la 
cubierta vegetal no estaba en el concurso, aparece 
más tarde, cuando se empieza a analizar ese espacio 
desde el punto de vista climático y se ve que, además 
de estar refugiado del viento, es necesario también 
protegerlo del sol, generando una sombra que fun-
cione a su vez como protección de la fachada sur. 

Del mismo modo, estamos trabajando los espa-
cios exteriores del museo, entendiéndolos análo-
gamente a lo que sucede en la Seu Vella de Lleida, 
ya que, como lugar más visitado de la ciudad, úni-
camente un diez por ciento de su espacio útil está 
climatizado. En este sentido, el nuevo Museo del 
Clima participará de cuatro sectores o secuencias 
enlazadas: el altiplano como observatorio, el claus-
tro como oasis, el museo como refugio y el bosque 
como museo. 

En una primera fase el museo se plantea, por 
tanto, como una infraestructura que permite que 
el edificio empiece a funcionar tomando datos, pa-
seando, viviendo ese lugar del que hablábamos an-
tes sin cristales en ninguno de sus espacios. El fu-
turo Museo del Clima debe ser un edificio capaz 
de generar preguntas, entendiendo el contexto de 
la crisis actual en positivo, como un cambio de pa-
radigma dirigido hacia una mayor integración del 
hombre con el medio, intentándolo resincronizar 
con los procesos naturales, y no utilizando los di-
ferentes y espectaculares avances tecnológicos para 
generar un medio artificial a la medida del hombre.

Arquitecturas espontáneas
La relación entre el hombre y el medio es algo 
también presente en tu proyecto de tesis, que tiene 
como título Arquitecturas espontáneas: reflexio-
nes sobre constantes en arquitectura. ¿Cómo crees 
que se puede entender desde una perspectiva 
contemporánea la manera en la que el hombre 
interactúa con el medio?

La interacción de las diferentes comunidades 
humanas con el medio siempre se ha producido 
partiendo de la necesidad. El «sentido común» de 
antes se utilizaba para solucionar problemas con 
muy pocos medios, y el conocimiento acumu-
lado por los hombres a lo largo de los siglos seguía 
aquellos principios de aprovechar o protegerse de 
los elementos de la naturaleza para conseguir espa-
cios habitables, optimizando el tiempo, los recur-
sos, la energía y cerrando el ciclo natural propio de 
la biosfera.

La sostenibilidad de ahora se plantea en un mundo 
basado en el consumo de los recursos y en una socie-
dad que no está dispuesta a renunciar a nada, con 
un modelo de bienestar y confort uniformizados 
dentro de una burbuja artificial, que una vez más 
nos estamos construyendo como falsa y absoluta 
idea de progreso.

En esencia, lo que actualmente conocemos por 
crecimiento sostenible se plantea con los mismos 
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criterios que en el siglo xx. Se sigue pensando en 
términos de expansión, planteando las llamadas 
energías alternativas como nuevas oportunidades 
de negocio y camuflando el mismo espíritu com-
petitivo y egocéntrico que nos ha llevado a la situa-
ción actual, con una fina capa de «pintura verde».

El problema es que la perspectiva contemporá-
nea a la que te refieres en la pregunta es imposi-
ble en un mundo basado en los rendimientos eco-
nómicos, y que la reacción solo se puede produ-
cir por sucesivos colapsos que lleven implícito el 
cambio de paradigma, con un recuperado espíritu 
humanista y cooperativo.

En el proyecto de tesis llamo arquitecturas es-
pontáneas a aquellas en las que el hombre actúa 
por evidencia y por nitidez debido a la restricción 
de medios y a la necesidad de cumplir una serie de 
condiciones que atienden a diferentes funciones. 
Son espontáneas por su inmediatez y porque pre-
cisamente en ellas el hombre no puede especular. 

Registro y proyecto
Tanto tu propuesta docente (actualmente en la 
escuela de Reus) como tu actitud proyectual par-
ten de la relación entre registro, memoria, inter-
pretación y proyecto. Tus estudiantes empiezan a 
trabajar a partir de sus experiencias, desde lo que 
llamas lo pequeño, lo intenso, lo cotidiano. ¿Cómo 
se incorpora esta experiencia en el proyecto?

Partimos de la base de que los estudiantes no 
son alguien que no sabe nada y tiene todo por 
aprender, sino que son personas con una serie de 
experiencias acumuladas que las hacen portado-
ras de nuevos conocimientos. La función del pro-
fesor es generar los medios y el entorno en el que 
cada cual pueda descubrirse como proyectista, 
entendiendo que el estudiante tiene que apren-
der a mirar, a pensar y a proyectar encontrando 
sus propias herramientas. La mirada atenta hacia 
lo cotidiano como forma de conocimiento per-
mite profundizar en lo esencial, desarrollando la 
capacidad de observación ante las sorpresas que 
proporciona una experiencia permanentemente 
perceptiva/reflexiva.

La suerte de la escuela de Reus es que las pro-
pias circunstancias en las que empezó, en sep-
tiembre del 2005, con pocos medios y sin edifi-
cio propio, facilitaron esta manera de mirar. Es-
tamos ocupando parte del fantástico edificio de 
Económicas y podemos participar de su bar, de 
su sala de actos, de espacios exteriores con agrupa-
ciones de chopos directamente vinculados con el 

edificio, además de los jardines donde está la an-
tigua edificación originaria de la finca. Es en este 
lugar, con doce mil metros cuadrados de jardín en 
clima mediterráneo, donde en los últimos cuatro 
años se han generado unos espacios de oportuni-
dad como campus activo. Los estudiantes han de-
cidido dónde y cómo se colocan, con elementos 
muy esenciales, transformando y entendiendo los 
tradicionales barracones prefabricados en relación 
al lugar…, aprendiendo, en definitiva, a mirar.

Esta aproximación a la realidad a través de la 
mirada atenta a lo cotidiano, lo que el escritor 
francés Georges Perec define en su obra como Lo 
infraordinario, me parece en arquitectura una 
vía interesante de proyecto al apuntar otras po-
sibilidades de interpretación y de intervención. 
En este sentido, la memoria del concurso del mu-
seo de Lleida empieza con una minuciosa des-
cripción del lugar y la propuesta aparece como 
parte del mismo y no como algo ajeno. En este 
caso parece que el proyecto surge de esa mirada 
atenta al lugar…

Es importante cómo la memoria cuenta el 
edificio sin que exista aún, porque está descri-
biendo en detalle elementos del lugar que forma-
rán parte del proyecto y todo eso se sintetiza en la 
idea de que el proyecto interpreta el límite entre 
dos espacios existentes con condiciones climáticas 
antagónicas, el altiplano seco y árido y el bosque 
húmedo y sombrío.

El proyecto se basa en la definición del límite 
entre estos dos espacios con una actitud que es la 
que se sintetiza en la última parte de la memoria: 
«proyectando para que todo tenga un sentido en 
un entramado inseparable entre la naturaleza y las 
tramas de la existencia, identificando la especifici-
dad del lugar como arquitectura genuina, remi-
rando y resiguiendo un análisis que en sí mismo ya 
es proyecto y que en definitiva se limita a medir la 
condición natural del lugar, y enfocando el inicio 
de un proceso con una actitud en la que el hombre 
se presenta como una especie que intenta interac-
tuar con el medio en lugar de imponerse». Enfo-
car el inicio del proceso con una actitud de diá-
logo entre nuestra especie y el medio natural era 
el mensaje que se quiso transmitir en el concurso.

Me parece que esta capacidad de observación 
se traduce en intervenciones discretas, que a par-
tir de una lectura de lo existente lo ponen en va-
lor, sin imponerse. Estas realidades pueden ser 
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Registros del proceso de proyecto
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de índole material o cultural, como en el caso del 
proyecto en Cadaqués, en el que se parte de la ob-
servación de un hecho cotidiano y espontáneo, el 
lanzar las passanelles…

La instalación de Cadaqués es un proyecto que 
surge a partir de una reinterpretación del lugar y 
de una serie de preguntas al inicio de mi actividad 
profesional. Durante ses minves des gener, cuando 
el mar está en calma, la gente se acerca a la playa 
para lanzar rebotando sobre el agua las piedras 
que encuentra en la orilla, las passanelles. El pro-
yecto parte de este hecho cotidiano y busca dar 
dimensión colectiva a esta actividad. La interven-
ción dispone de una parte estática y otra dinámica. 
La primera funciona como soporte materializán-
dose en las boyas, cuerdas y canalizaciones que, 
como puntos, líneas y planos, son medidas espa-
ciales o extensiones que determinan por dónde 
transcurre la acción. La segunda está formada 
por el mar, el viento, las personas y las piedras 
que, como energías que conjugan movimientos 
diversos, son medidas transitorias, duraciones, 
acciones en el tiempo.

La retícula de boyas instalada en el agua esta-
blece una relación métrica con un pentagrama 
musical, de manera que la distancia de la piedra 
determina el tono de una nota y el número de ve-
ces que rebota en el agua, el tiempo. Este sistema 
permite transformar en sonido cada lanzamiento, 
registrándolo en un ordenador que al finalizar la 
jornada reproduce las diferentes series enlazadas. 
En la misma playa se reproduce el resultado a par-
tir de la azarosa interacción entre personas, y en 
ese instante una serie de experiencias individuales 
se transforman en colectiva.

En definitiva, Passanelles es un espacio efímero 
como construcción física en un emplazamiento, 
pero lugar perdurable en el momento en que es el 
usuario el que lo origina; acción asimilable después 
de acontecer, visualizable en el recuerdo.

Interpretación y límite
Una de las principales cualidades de tu obra es 
esa capacidad de interaccionar sin imponerse, 
de completar lo existente permitiendo distin-
tas aproximaciones e interpretaciones. ¿Cómo 
se establecen en tu arquitectura estos márgenes 
de interpretación?

Creo que la realidad no viene definida por lo 
producido, sino por la capacidad y maneras que 
tienen los diferentes sujetos de percibirlo. En este 
sentido, entiendo los proyectos como un soporte 

para la actividad. Una vez generado este soporte, 
que viene definido por su situación, tamaño, ma-
teriales, espacios de transición…, el usuario desa-
rrolla una serie de estrategias de ocupación o de 
uso. No es que la arquitectura interaccione con 
el usuario: la arquitectura es un soporte para que 
el usuario interaccione con el medio. Cuando se 
proyecta, se tiene que haber entendido, de la ma-
nera más objetiva y crítica posible, el medio con 
el que el usuario va a interaccionar a través de 
ese soporte. Para mí no se trata de la interpreta-
ción del objeto en sí, sino de su capacidad para 
que, a través de él, el usuario interprete el medio 
en el que está.

Creo que esto tiene que ver con tu manera de 
construir el límite, que es, en definitiva, la mate-
rialización de estos umbrales de uso. El límite del 
edificio se amplía, definiendo esos espacios de in-
tercambio con el territorio o la ciudad. En el mu-
seo de Lleida, el edificio parece nacer de la interpre-
tación del límite entre dos situaciones naturales 
presentes en el lugar…

Lleida se inicia con un proceso de reconoci-
miento del lugar. La vaguada y el bosque ya son 
en sí espacios con identidad propia que interaccio-
nan con el barrio de la Mariola y, por lo tanto, se 
entiende que no es necesario situar ningún edificio 
ahí. Cuando reconocemos el vial que asciende a 
Gardeny, vemos que genera tres plataformas, y nos 
preguntamos a qué cotas están, cuánto miden y 
cuánto mide el programa que hay que colocar ahí. 
Poco a poco se van asentando los diferentes usos, 
y se empieza a pensar cómo es la transición entre 
unos y otros, generando espacios abiertos que de-
finen los recorridos entre ellos, y, sobre todo, tra-
bajando esa sección con un 50 % de materia, de 
inercia térmica, y un 50 % de aire, de vacío. 

Durante el proceso, el edificio va poco a poco 
madurando y van apareciendo otros referentes. 
El altiplano de Gardeny está a una cota de 50 me-
tros sobre el río Segre y la catedral a unos 70 me-
tros, con lo que verificamos que no se trata de 
competir con ella, sino de proyectar un lugar 
desde el que reconocer un símbolo que ya existe. 
Llegado a este punto, entendemos que el plano 
árido del altiplano define una gran plataforma 
de observación y que el nuevo edificio funcionará 
como rótula que hará la transición con la zona 
inferior, minimizando su presencia en el lugar. 

Una vez asumidas estas primeras decisiones, 
otra condición fundamental es cómo se cruza el 
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edificio y cómo se establece una secuencia entre 
los distintos lugares. Desde el espacio árido del al-
tiplano hay un cierto control del territorio y se ex-
plica una situación climática determinada. Al ba-
jar por la cubierta, se empieza a vivir el proyecto 
desde dentro y, al llegar al patio, uno queda refu-
giado del viento de poniente y entra en un espacio 
que es el corazón del museo. Al final se llega al bos-
que, en el que, aprovechando la vegetación exis-
tente y plantando especies autóctonas, se genera 
una sala más del museo definida por condiciones 
climáticas diferentes.

Naturaleza y espacio público
Creo que uno de los aspectos más importantes 
del museo es la definición del espacio público in-
corporando la naturaleza y el territorio a distin-
tas escalas. En el Atlas Pintoresco I (Barcelona: 
Gustavo Gili, 2005), Iñaki Ábalos habla de una 
nueva concepción de lo público basada en la re-
lación entre arquitectura y paisaje y de la arqui-
tectura como observatorio y receptor de dicho 
paisaje. ¿Cómo se define en el museo el espacio 
público en relación con el territorio y el paisaje? 

El proyecto del Museo del Clima propone cons-
truir lo público partiendo de una arquitectura so-
porte y no de una arquitectura símbolo, desde la 
pregunta y no desde la afirmación, desde el proceso 
y no desde la forma. El bosque ya existía, fue plan-
tado por los militares para consolidar el talud y es 

el espacio más cercano al barrio y con un gran po-
tencial como espacio público, especialmente en los 
meses cálidos del año. En invierno creemos que en 
los días soleados se utilizará más el altiplano. Esas 
condiciones ya estaban presentes y se incorporan 
en la definición del nuevo espacio público.

El museo define un lugar que puede utilizarse 
como nuevo espacio público de la ciudad.

Todo forma parte de lo mismo y, en consecuen-
cia, te preguntas: ¿cuáles son los límites del museo?

El altiplano y la visión del territorio, los Pirineos 
y la catedral, el claustro intermedio que articula la 
interacción con el bosque…, todo ello son secuen-
cias enlazadas que permiten percibir diferentes ma-
tices y cambios sucesivos. La intención es que las 
personas se pregunten consciente o inconsciente-
mente por esos cambios, que el edificio genere pre-
guntas y no afirmaciones, que funcione como so-
porte de la actividad proponiendo una arquitectura 
amable y cercana a la realidad del usuario.

Se intentan establecer continuidades entre lu-
gares de escalas muy distintas, entre las diferentes 
salas, exteriores e interiores, interpretando la ar-
quitectura más como el espacio y no como el ob-
jeto, como el elemento que intermedia en la rela-
ción del hombre y su entorno, que te permite esa 
interacción, pero no como elemento en sí mismo. 
Y esa interacción puede ser de infinitas formas, 
tan infinitas como ricos son el medio y nuestras 
capacidades de interpretarlo. 
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1

Nos aislamos profesionalmente, nos aislamos 
en especialidades y por si esto fuera poco 
lo hacemos culturalmente. Supongo que si 
fuéramos capaces de romper todas esas barreras 
conseguiríamos avanzar notablemente.

De La exposición de obras de arte

Una mesa con dos patas
Si miramos a través de un microscopio la unidad 

de exposición de una obra de arte, observaremos que 
existen tres componentes fundamentales: la pieza que 
queremos mostrar, el entorno espacial donde la situa-
mos y la persona que la mira. Cualquier variación 
en una de ellas implica una relación absolutamente 
diferente entre las tres; pensemos:

1) Si la obra varía, es evidente que la triple rela-
ción cambia sustancialmente.

2) Si es el entorno, la situación evidentemente 
conlleva una percepción diferente (luz, ilu-
minación, materiales, texturas, colores).

1  Este texto es fruto de las reflexiones sobre el diálogo 
entre la obra de arte y el espacio en las culturas occidental y 
oriental basadas en el texto Metáforas que nos piensan. Sobre 
democracia y otras poderosas ficciones, de Enmanuel Lizcano 
Fernández.

Más es menos, menos es más1

Less it’s more, more it’s less
Juan	Carlos	Rico	Nieto

Cerro de los Perdigones 3, 28224 Pozuelo, Madrid (España). www.juancarlosrico.com

Recibido: 03-09-2011. Aceptado: 30-10-2011

resumen. La manera de mostrar la obra de arte 
refleja muy bien cómo una sociedad entiende su 
cultura y su patrimonio. El etnocentrismo occi-
dental no nos ha dejado ver que hay otras formas 
de establecer dicho diálogo. En el caso de Occi-
dente y Oriente, en muchos puntos son contra-
dictorias, lo que hace todavía más interesante su 
estudio y comparación. Tomado el interesante 
libro del matemático y filósofo Enmanuel Liz-
cano Fernández como pretexto, se ha realizado 
este trabajo.

palabras clave: contenido y contenedor, aproxima-
ción a la obra, luz y penumbra.

abstract. The way in which a work of art is dis-
played reflects how a society understands its cul-
ture and heritage. Western ethnocentrism has 
allowed us to see that there are other forms of 
establishing said dialogue. There is much con-
tradiction in the case of West and East, making 
its study and comparison all the more interes-
ting. This work was realized by taking Enmanuel 
Lizacano	Fernandez’s	book	on	mathematics	and	
philosophy as a pretext. 

keywords: content and container, approximation 
to the work, light and semidarkness.

3) Si finalmente cambiamos al espectador, su 
propia personalidad o aptitud implica un 
diálogo diferente.

Por tanto, son tres vértices de un triángulo en 
el cual no todos están en igualdad de condiciones, 
ya que no conocemos lo mismo sobre la obra o el 
espacio que sobre la persona que mira; esta última es 
una incógnita absoluta, a pesar de todas las en-
cuestas o estudios (ciertamente escasos e deficien-
tes) que se han realizado hasta la fecha. Es, pues, 
como dice este título, una mesa que solo apoyamos 
en dos patas, pues la tercera no sabemos realmente 
cómo funciona.

Vamos a desarrollar esta relación entre la obra 
y el entorno, obviando el tercer componente, pero 
acentuando las variaciones que sobre dicho diá-
logo se establecen en función del entorno social 
donde nos movamos.

Dada la preponderancia de la cultura occiden-
tal en la que estamos inmersos, nos es muy difícil 
salir de ella y, aun manejando información inter-
nacional, estamos dando la espalda a otras ideas 
que incluso aplicadas posteriormente pueden ser 
muy interesantes para nuestros trabajos. De he-
cho, como comentaré después, hemos promovido 
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de acuerdo con algunos artistas muchas de estas 
«variaciones» y han quedado absolutamente 
sorprendidos por el resultado.

Dedicaremos la reflexión sobre tres apartados 
muy concretos:

1) La forma de entender la relación entre la obra a 
«enseñar» y el entorno espacial donde se ubica, 
lo que denominaremos contenido y contenedor.

2) La forma de organizar la aproximación a la 
obra del visitante, es decir, el diseño de los 
movimientos y circulaciones.

3) Uno de los componentes perceptivos y técnicos 
más importante en la concepción de la obra, 
el tratamiento de la luz y de la iluminación.

En cuanto a los dos planteamientos sociales a los 
que denominamos Occidente y Oriente, habría que 
delimitar un poco más el entorno concreto; en el pri-
mer caso, en Occidente incluimos tanto los trabajos 
de las sociedades intuitivas como las metodológicas 
(separadas fundamentalmente por procesos de tra-
bajo que no suponen para lo que tratamos gran-
des diferencias), y en Oriente nos centramos funda-
mentalmente en la sociedad japonesa, que, aun-
que maneja elementos comunes con sus vecinos, 
posee características muy determinadas.

Contenido y contenedor
Analicemos primero muy brevemente la concep-
ción espacial y cómo se plantea en la cultura occi-
dental desde un punto de vista racional que tiene 
mucho que ver con el proceso de su génesis es decir 
de su construcción.

El espacio

Occidente un espacio estructurado
El sistema para construir en la realidad un edificio 
se basa en una serie de elementos que se van con-
catenando ordenadamente: una cimentación, una 
elevación y una cubrición o, para entendernos, po-
dríamos expresarlo simbólicamente como suelo, 
paredes y techo. Esta unidad puede ser única o repe-
tida hasta conseguir la dimensión vertical deseada:

Pero estructuralmente ocurre lo mismo: cada 
uno de las bases o soportes verticales se mantienen de 
la misma forma separados; vuelve a ser el conjunto 
estructural una suma de unidades:

Y esto queda reflejado en toda la arquitectura 
occidental sean cuales sean el estilo y la época his-
tórica: el espacio arquitectónico es el resultado de 
la unión de varios elementos que permanecen 
separados en toda la concepción espacial.

Oriente: un espacio integrado
En la arquitectura tradicional oriental, aunque 
los sistemas de construcción varían muy poco 
con respecto a los occidentales, no dejan de con-
cebirse perceptivamente de manera diferente, lo 
que conlleva que el tratamiento final sea absolu-
tamente dispar y en algunos casos, como veremos 
en el tema expositivo, contrapuesto.

Es este espacio todos los elementos son igua-
les en importancia en tratamiento; digamos, pues, 
que el resultado espacial no es la suma (como en 
Occidente) sino la integración de todos ellos, tanto 
a nivel constructivo como estructural:

La visión, pues, de un espacio oriental pretende 
crear una percepción sensorial de integración y ar-
monía, donde todo parece carecer de partes, para 
lo que se tiene especial cuidado en los puntos de 
encuentro, por ejemplo suelos y paredes, que man-
tienen una especie de continuidad frente a la rup-
tura provocada en Occidente (rodapiés, zócalos, 
frisos, etcétera).

Pero, como hemos dicho, es en la exposición 
de obras donde todo ello queda reflejado de una 
manera mucho más radical, ya que de alguna ma-
nera podemos decir que tanto en una cultura como 
en otra  se suman o (mejor dicho) se triplican los 
efectos:

La obra

Occidente: una ventana al paisaje (¿dis-currir?)
Cuando en los primeros años de la Ilustración (pe-
riodo racional) se plantean las primeras exposicio-
nes después de todo el periodo barroco (imagina-
ción), las obras se encuentran perplejas dentro de 
unos muros asépticos, tras sentirse muy protegidas 
(integradas) en la arquitectura. Surge entonces la 

Una suma de unidades 1 + 2 + 3 ➝ Separación constructiva

Una suma de unidades 1 + 2 + 3 ➝ Separación estructural

  Una conjunto de unidades 1 = 2 = 3 ➝ Integración constructiva
 ➝ Integración estructural

1.º El espacio + 2.º La obra + 3.º El diálogo entre ambas
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teoría del marco (no es más que una ventana, una 
carpintería en donde se concentraban todas las 
antiguas formas del periodo anterior) y el cuadro 
individualizado del espacio era como «una ven-
tana al paisaje».

Me gusta este símil, que explica perfectamente 
la concepción de la obra como algo independiente 
del espacio, sobre todo en aquellos estilos más ra-
cionales: el cuadro es algo externo, es un uso espe-
cífico (el expositivo) y como tal ha de entenderse y 
trabajarse para poder hacerlos dialogar. De ahí el 
concepto de montaje de exposiciones.

Oriente: un paisaje dentro de otro paisaje 
(¿co-incidencias?)

Pero en Oriente el planteamiento es diferente. El 
espacio lo componen una serie de unidades to-
das las cuales tienen el mismo peso específico, y la 
arquitectura, por llamarla de alguna forma, sería 
la integración de todas ellas, tal y como expresá-
bamos anteriormente. Pero ¿qué pasa con todos 
los elementos que añadimos o que colocamos en 
él?, ¿cómo se entienden el mobiliario y los objetos 
decorativos?

Pues siguiendo el concepto de armonía y de 
percepción conjunta, han de integrarse en él con 
coherencia, no solo para no romper la unidad, 
sino para formar parte de él. Así, si estudiamos 
los espacios internos de la arquitectura orien-
tal, comprobaremos que son como un escenario 
teatral donde todo está relacionado entre sí, las 
partes con el todo.

¿Qué pasa cuando se trata de una obra de arte? 
Pues que es un objeto que en sí mismo lleva la in-
tegración de todos sus componentes; para expre-
sarlo con nuestros términos, la obra es «otro es-
pacio» que ha conseguido unificarse también con 
armonía. Podríamos definir que, mientras que en 
Occidente es una ventana al paisaje, al exterior, 
ajeno, en la cultura oriental es un espacio dentro 
de otro espacio que, en todo caso, ha de volverse a 
integrar en una nueva unidad.

Es importante tener claros estos dos conceptos 
porque reflejarán en la práctica la manera de 
dialogar diferente y sobre todo de entender la 
percepción de y en la exposición:

El diálogo

Occidente: los esquemas lineales (¿causalidad?)

«El concepto de línea recta, el camino más corto 
de aquí a allí, la actividad de ir directamente 
hacia algo».

P. J. Davis y R. Hersch
The mathematical experience

El primer lenguaje expositivo se establece en los 
siglos xv y xvi principalmente en Italia y luego 
se matiza en Alemania. Bien es verdad que para 
entenderlo hay que hablar de dos connotaciones 
históricas, una funcional (¿racional?) y otra de 
prestigio (¿imaginativa?).

El lenguaje del prestigio. Las colecciones reales y 
de los nobles seguían (como siempre, incluido el 
momento actual) una serie de criterios que mar-
caba la sociedad: una buena colección debía, por 
un lado, tener unas determinadas obras de unos 
autores concretos, que se situaban en aquellos sa-
lones o partes donde los visitantes las pudieran ver 
y se seguían para su ubicación unos criterios muy 
estrictos. Pero, por otro lado, la cantidad era im-
portante, cuantas más obras, mejor. Esta idea so-
brevive en los museos occidentales, en los que la 
cantidad es casi tan importante como la calidad.

Los antiguos corredores. Todas las obras que no 
«cabían» en las partes visitables se almacenaban en 
los pasillos o galerías de conexión. Cuando poste-
riormente estos ejes secundarios se establecen en 
los palacios, se sigue esa distribución a la que casi 
obligaba la forma del espacio.

Características perceptivas de la galería

Analicemos, porque merece la pena, con un poco 
más de detenimiento qué supone para el visitante 
esta forma de enfrentarse a una exposición:

1) Exige un itinerario y por tanto un movi-
miento del espectador que se desplaza desde 
un punto A hasta un punto B.

2) Se percibe una obra «antes / después» de 
otra. Hay, pues, una apuesta clara por la vi-
sión individualizada de cada una de ellas 
(¿disyunción?).

3) No existe prácticamente una percepción de 
conjunto, lo cual dificulta enormemente cier-
tas visiones de las obras. La comparación será 
siempre asimétrica.

OBRA DE ARTE
   Occidente ➝ Una unidad independiente

 Oriente  ➝ Una unidad integrada
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Fig. 1. Esquemas lineales

Fig. 2. Mucho en pocoFig. 1. Esquemas lineales

Estas  propiedades son especialmente benefi-
ciosas para dos de las lecturas que van a surgir 
en la ilustración: a) procesos cronológicos que 
estructura la obra en esquemas lineales de desa-
rrollo; b) procesos de temas científicos y técnicos 
en los que siempre hay un proceso de causalidad: 
hipótesis/tesis.

Y además dentro de la percepción espacial se 
estudiarán con verdadera necesidad los temas de 
la regulación (geometría) y el ritmo.

Mucha obra/poco espacio

Otra consecuencia que me gustaría precisar es el 
problema de la «cantidad». Recapitulemos: a) la 
obra independiente del espacio, las percepciones 
también; b) cuantas más piezas, mejor. Esto nos 
lleva a una gran contradicción: el ocupar el espa-
cio sin tener en cuenta las necesidades psicológicas 
del espectador; es como si en un libro introdujéra-
mos más texto y más imágenes de las que son co-
rrectas para una lectura normalizada. Es un error 
que jamás un oriental cometería.

Oriente: los esquemas radiales (¿holístico?)

«El Poder del Mundo siempre actúa en círculos, 
y todo trata de ser redondo». 

J. G. Neihardt: Black Elt speaks.

Si buscamos una visión global, integrada y de uni-
dad, no hay otros puntos de vista más perfectos, 
geométricamente hablando, que el centro de una 
circunferencia y la disposición de las obras en una 
estructura radial. Examinemos lo que significa 
conceptualmente y su oposición frontal a las ca-
racterísticas del esquema lineal antes descrito:

1) No exige un itinerario ni un movimiento 
preconcebido del espectador, ya que puede 
decidir en cada momento sus prioridades.

2) Se percibe una obra junto a otra y junto a 
otra. Es clara una potenciación de la visión 
de conjunto (¿conjunción?).

3) La relación individualizada con la obra queda 
supeditada a la integrada o a la del conjunto.

Como hemos hecho en la galería, sigamos ana-
lizando las consecuencias inmediatas de este tipo 
de percepción de la obra, que es muy beneficioso 
para a) los procesos comparativos de todo tipo: 
pensemos especialmente, y empleando términos 
occidentales, los iconográficos y los estilísticos; b) 
también son especialmente interesantes y podría-
mos casi decir que indicados para proyectos colec-
tivos de trabajos que incorporen el espacio como 
un integrante más.

Si hablamos de las leyes de la percepción del es-
pacio, se trabajarán todos aquellos temas que re-
lacionan la obra con el entorno, perfiles, formas, 
contrastes, etcétera (¿singularidades?).

Poca obra/mucho espacio

Una concepción integrada exige manejar los tér-
minos espaciales en su justa medida, en ningún 
caso, como aclaraba antes, para intentar abusar de 
la capacidad perceptiva del entorno: nunca más 
de lo adecuado. 

Es muy curioso un ejemplo que ilustra este 
tema: si a un artista occidental le propones rea-
lizar una antología de su trabajo, escogerá la 
máxima cantidad posible de obras que quepan 
físicamente en la sala (¿un catálogo colgado de la 
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pared?); si el encargo se hace a un autor oriental, 
seleccionará muy poca «cantidad» de obra, incluso 
puede plantear una rotación temporal, pero siem-
pre que la relación objeto-espacio jamás rompa 
la unidad.

La aproximación a la obra
En este punto nos introducimos en la reflexión 
sobre lo que significa el proceso de ir acercán-
dose a cada pieza expuesta y cómo se planifican 
formalmente dichas intenciones.

Occidente: el itinerario
Son cinco puntos los que pueden sinópticamente 
darnos una referencia al conjunto de las permisas 
de trabajo en la «galería» occidental:

1) De la obra individual al conjunto

Decíamos que la galería era una lectura exposi-
tiva idónea para la visión individual de la obra, 
pero especialmente deficiente para una percep-
ción del conjunto. Esta es la razón por la que en 
la cultura occidental una de las preocupaciones 
en los museos a lo largo de muchos siglos haya 

sido el poder conseguir una cierta visión de con-
junto en una disposición espacial opuesta. No se 
trata en ningún caso de relatar aquí todos los tra-
bajos que fundamentalmente durante el siglo xix 
y hasta nuestros días se han seguido haciendo en 
dicha dirección, baste saber que es un problema 
que está presente y que desde luego la cultura 
oriental no tiene.

2) Los tres ejes de Le Corbusier: la 
relación entre movimiento-descanso/
observación-reflexión

El conocido arquitecto del siglo xx, muy preocu-
pado por la disposición en galería y sobre la que 
investigó y planteó en sus proyectos, especificó 
muy acertadamente que para poder solucionar to-
dos los problemas que teníamos en la exposición 
lineal, habríamos de ser capaces de separar las tres 
funciones principales y conseguir evitar los puntos 
de interferencias entre ellas: a) el movimiento, es 
decir, la circulación del visitante y su relación con 
los descansos; b) la observación de la obra o, para 
decirlo de una manera coloquial, la función pri-
mordial de estar frente a la obra; c) la información 

Fig. 3. Contenedor, 
contenido
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junto a las áreas destinadas a la reflexión sobre lo 
que hemos visto.

Si observamos el comportamiento de los visi-
tantes en su desplazamiento por el espacio expo-
sitivo, comprobaremos que estas tres fases se su-
perponen desordenadamente generando puntos 
muy conflictivos.

3) Descansar

Hemos hablado del movimiento, lo que nos lleva 
inexorablemente al concepto de descanso, que es 
de nuevo completamente diferente en una cul-
tura y otra. En la occidental es siempre enten-
dido como físico, o, lo que es lo mismo, se su-
pone que el cansancio que genera una exposición 
es corporal.

4) Las fases de aproximación

¿Cómo una persona que entra en una exposición 
distingue la unidad del conjunto?, ¿en qué obra de-
cide pararse?, ¿por qué pasa de largo en otras?, ¿es 
posible planificar todo ello en el diseño? Todas estas 
preguntas y muchas más surgen en el profesional y 
como buen occidental intenta solucionarlo por la 
razón, la reflexión y la abstracción.

Los trabajos provienen de tres campos diferentes: 
la arquitectura, la percepción psicológica del espacio y 

la psicología. Todos están relacionados entre sí, aun-
que no se conoce exactamente cual es la conexión:

1) Movimiento: los tres ejes de circulación ya 
vistos anteriormente.

2) Percepción: las tres fases de aproximación 
que se refieren al conjunto, la unidad y el 
diálogo individual con ella.

3) Psicología: centrada en la mirada, la atención 
y la reflexión.

Es un planteamiento absolutamente opuesto a 
los criterios orientales, que veremos más adelante.

5) De frente y directo

Por último, una pequeña reflexión de un matiz 
que me parece importante y que de nuevo marca 
la oposición entre una cultura y otra: la manera de 
plantear la colocación de la obra dentro de la sala.

En este caso, siempre se fomenta que la llegada-
visión de la obra sea lo más directa y frontal po-
sible, de ahí que veamos en nuestras exposiciones 
una disposición de la obra que jamás veremos en 
el ámbito oriental: cuadros en la pared frontal a la 
entrada, potenciación de los cul de sac y disposición 
de las áreas y paramentos de percepción indirecta, 
para las piezas «secundarias».

Fig. 4. Las fases de aproximación
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Oriente: el centro de la circunferencia/los 
centros de la elipse
Si queremos reflejar con una referencia geométrica 
la disposición de las obras en un conjunto integrado 
frente al ojo del espectador, no hay otra que un círculo 
en cuyo centro se sitúa, o una elipse aprovechando 
sus dos centros. Repasemos cómo hemos hecho en 
la galería la forma de aproximarnos a la obra.

Del conjunto a la obra individual

Lo primero que percibe una visitante en una expo-
sición oriental es el conjunto no solo de todas las 
obras, sino la unidad que forman con el espacio, lo 
que quiere decir que parte de lo general para llegar 
a lo particular. Esta concepción marcará siempre 
la disposición de las obras y su problema funda-
mental será dotar al montaje de la exposición de 
las garantías necesarias para poder prescindir del 
conjunto una vez que hemos decidido estar frente 
a frente a la unidad elegida. 

La separación entre exposición y reflexión

Si recordamos el enunciado de separación de 
funciones de Le Corbusier para la exposición 

occidental, con la interferencia entre ellas, enten-
deremos el planteamiento opuesto oriental. Para 
clarificarlo mejor, vamos a apoyarnos en un pro-
yecto concreto que refleja con un criterio preciso 
esta nueva concepción.

El museo Okanoyama

Se decide en los años noventa construir en la ciu-
dad natal de un pintor japonés un museo que 
contenga su obra, y se le encargó al conocido ar-
quitecto Arata Isozaki. El planteamiento inicial 
era separar en tres épocas cronológicas/salas su 
trayectoria artística.

El edificio se plantea en un eje lineal en donde 
se van ordenando sucesivamente las tres áreas 
programadas, cada una destinada a una de sus 
épocas; son espacios rectangulares y amplios con 
un acabado neutro y homogéneo.

Entre cada uno de estos espacios se sitúan unas 
«exclusas» llenas de color, agua y vegetación que 
sirven a la vez de paso obligado para el visitante. 
¿Qué significado tienen?

Fig. 5. Descanso y exclusas
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Al final de todo el recorrido existe un espacio lla-
mado de meditación (ha de entenderse en nuestra 
mentalidad como de relajación-reflexión). Es una 
zona con paredes curvas de cristal y sin ningún 
mobiliario, salvo un banco corrido para sentarse.

La propuesta anterior solo tiene sentido para 
un occidental si entendemos el concepto que 
tiene para los orientales el descanso dentro de 
una exposición. Repasemos el proceso que sigue un 
visitante en Okanoyama:

1) Visita de la primera sala, en la que solo hay 
seis obras en todo el espacio (poca obra). La 
disposición de ellas en dos ejes laterales, muy 
distanciadas unas de otras. Si seguimos ob-
servando, parece todo una animación a cá-
mara lenta en la que las personas se desplazan 
lentamente y en absoluto silencio.

2) Una vez finalizada, este espacio ha de entrarse 
en esta exclusa en la que el silencio es sus-
tituido por el ruido del agua, la neutralidad 
por los colores de los paramentos alicatados 
y el «aire» aséptico por la vegetación.

3) Tras permanecer un determinado tiempo 
(no esta pensado para periodos largos), el 
visitante se introduce en el segundo espacio, 
y vuelta a empezar, ya que vuelve a existir 
otra exclusa, de características formales ab-
solutamente diferentes, para poder acceder 
a la tercera unidad expositiva.

¿Qué significado tiene esta disposición y diseño es-
pacial? Principalmente que el descanso se consi-
dera psicológico, no físico, como en Occidente; y 
es más, se piensa que es absolutamente necesario 
una vez que el visitante ha estado en contacto con 
seis obras y ha de «reponerse» antes de emprender 
la visión de las seis siguientes. 

Si comparamos con las funciones occidentales, 
comprobaremos que en este caso quedan total-
mente separadas: a) la circulatoria y la de observa-
ción al disponer de muy poca obra en un espacio 
dilatado, lo que evita las posibles interferencias; b) 
la de observación de la reflexiva, en espacio sepa-
rados físicamente y tratados opuestamente en un 
sentido perceptivo. 

Comparemos en un esquema las dos concepcio-
nes para que quede reflejada la diversa concepción 
de la relación entre visitante y la obra.
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Poco a poco. Aparecer y desaparecer 
Entre las características más interesantes de la ex-
posición oriental habría que resaltar su oposi-
ción a presentar la obra frontalmente y en directo, 
como lo hace la cultura occidental.

Por el contrario, se busca una aproximación su-
cesiva y en lo posible de interés creciente, para lo 
cual se separa la permisividad física de la visual: va-
mos percibiendo las partes de la obra a través de 
distintos diseños, como ventanas, pasos que no po-
sibilitan el acceso de una persona, materiales tras-
parentes y traslúcidos (formas/sombras), etcétera.

La permeabilidad visual
Dentro de este mismo apartado me gustaría ha-
cer una breve descripción de una característica 
muy singular que se observa en los profesionales 
orientales implicados en la exposición, y es lo que 
podríamos denominar permeabilidad visual. Es la 
enorme capacidad que tienen en el empleo de ma-
teriales orgánicos, como papel, textiles, incluso di-
ferentes tipos de plásticos, ayudados de la ilumina-
ción, para crear veladuras y trasparencias que con-
tribuyen a generar esa concepción de la obra que 
se va perfilando poco a poco. Consiguen, en todo 
caso, crear en el visitante una sugestión para ver lo 
que hay «detrás» para seguir adelante.

La luz y la penumbra
El tratamiento de la luz natural y de la artificial 
es uno de los componentes más importantes para 
percibir la obra de una u de otra manera. Se puede 
concebir de muchas maneras la incorporación de 
este nuevo elemento, se pueden diseñar criterios 
muy dispares, pero todos ellos explican y comple-
tan la forma de entender la exposición de las obras 
de arte. Más que bien o mal iluminado, se debería 
hablar de una u otra manera de hacerlo.

Fig. 8.  (arriba) Transparencias 
Fig. 7. (abajo) De frente y de lado

FASES DE APROXIMACIÓN
Visión lejana + Visión borrosa + Visión parcial ➝ Obra
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En mi opinión, quizá sea esta parte en la que 
Occidente y Oriente manejan criterios absoluta-
mente opuestos, por lo que me parece muy im-
portante detenernos e intentar explicarlo más 
detalladamente.

En todo caso, hemos de entender claramente 
que se puede considerar la luz un componente 
plástico más de la obra, ya que depende de cómo 
lo hagamos (temperatura de color, intensidad, di-
rección), lo que percibimos es absolutamente dife-
rente: la iluminación puede cambiar radicalmente 
la obra. Por esta razón, hay autores que dejan bien 
claras las disposiciones técnicas para hacerlo, de 
manera que se intente repetir siempre su decisión, 
pero hay otros a los que, por el contrario, les atrae 
jugar con ella y encontrarse con lecturas diversas 
de su obra en función de la luz que reciba.

La luz en Occidente
Hemos de pensar que a lo largo de la historia han 
cambiado mucho los criterios de iluminación, so-
bre todo a partir de la incorporación de la luz ar-
tificial a los museos.

Es curioso pensar que prácticamente hasta los 
comienzos del siglo xx, la exposición se basaba 
en criterios de reproducción de la disposición de 
creación de la obra para enseñarla, ya que la luz 
era un componente fundamental para su correcta 
observación. Lo importante de todo ello es que el 
visitante sabía que la obra que iba a ver dependía 
no solo de las horas del día, sino de las estaciones 
del año y de las condiciones del clima.

Con la aplicación de la luz artificial y la anu-
lación de la natural, el proceso de la observación 
de la obra sufre unos cambios radicales al mante-
ner un tipo de luz permanente. El visitante, pues, 
perdió la actitud de ver una obra variable (en los 
momentos actuales, afortunadamente, todo ello se 
está replanteando).

Siguiendo los criterios racionales y abstrac-
tos, los criterios de iluminación son muy estric-
tos tanto para obras planas como para obras tri-
dimensionales:

•	 Homogeneidad. Toda la obra ha de mante-
nerse en toda su superficie, en todo su volu-
men, con una iluminación uniforme que sea 
estable e igual en cada una de sus partes (evi-
dentemente, esto es imposible técnicamente, 
pero se intenta por todos los medios posibles).

•	 Sin acento. Consecuentemente, no habrá nin-
guna parte iluminada con más intensidad 

que pueda establecer niveles diferentes de 
atención y, por tanto, estructure la obra en 
elementos principales y secundarios.

•	 Sin penumbra. Tampoco ha de fomentarse 
lo contrario, es decir, la penumbra y el man-
tenimiento de zonas de sombra en la obra, 
lo que vendría a significar lo mismo que en 
el punto anterior pero manejando técnicas 
opuestas.

•	 Sin sombras arrojadas. Evidentemente, lo 
dicho nos lleva a una cuarta característica 
fundamental para la iluminación occiden-
tal: permitir las sombras arrojadas sería una 
auténtica aberración, ya que altera de una 
manera radical la percepción de la obra.

Ha de entenderse, pues, la complejidad de la 
iluminación para conseguir todo ello; por ejem-
plo, en las esculturas se emplean tres luminarias 
(focos) colocadas radialmente a 120º unas de otras, 
para evitar los acentos, penumbras y sombras 
arrojadas; en las obras planas se emplean focos 
bañera (iluminan por igual toda una superficie).

La luz en Oriente 
No conozco, y por tanto no puedo hablar con 
precisión de ello, los antecedentes históricos so-
bre la iluminación de las obras de arte en la cul-
tura oriental, pero creo que no me equivoco de-
masiado si digo, de acuerdo con todo lo anterior, 
que la luz es una unidad más, que en igualdad 
de condiciones con todas las demás ha de cola-
borar en esa armonía e integración en un todo 
coherente.

•	 Un	componente orgánico más. La luz es la 
ausencia de oscuridad, lo que implica que 
puede moverse en un arco que va desde el 
negro al blanco pasando por todos los grises. 
Podemos, pues, utilizar todas sus posibili-
dades en función de las necesidades de cada 
obra, de cada momento, de cada tiempo 
(¿concurrencias en el espacio y el tiempo?).

•	 La	potenciación del acento. Crear diferencias, 
estratificar, potenciar determinadas partes 
de la obra que expresan lo esencial, incluso 
manteniendo el resto en una veladura tenue. 
¿Por qué no?

•	 La	valoración de la penumbra. Uno de los 
matices más usados en la exposición orien-
tal es la penumbra, no solo dentro de la obra 
sino también en el espacio en determinadas 
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zonas para ralentizar el movimiento, para 
preparar, para prevenir. De hecho, en Japón 
concretamente se han hecho experimentos 
con la luz para «dirigir» el itinerario.

•	 La	 fuerza	de	 las	 sombras arrojadas. Por úl-
timo, llegamos a una característica que no 
solo apoya sino que potencia las sombras 
como un elemento más que compone la obra. 
Si en Occidente las evitamos, en Oriente se 
fomentan y se trabajan con mimo.

Algunas puntualizaciones sobre razón 
e imaginación
No tengo muy claro si se puede identificar cada 
una de las culturas con una concepción racional y 
con otra sensitiva (¿imaginativa?); creo que necesi-
taría más datos, análisis y estudios; pero sí creo que 
hay una influencia clara entre ambas, al menos en 
el mundo expositivo occidental dentro de los dis-
tintos periodos. Voy a hablar de cuatro ejemplos 
que nos harán pensar sobre ello.

1) La exposición barroca
Los periodos menos racionales trabajan también 
la exposición integral, aunque analizándolos en pro-
fundidad vemos que con criterios muy diferentes 
a los orientales.

El periodo estilístico denominado barroco tiene 
una forma muy peculiar de plantear sus espacios 
expositivos, en el sentido de intentar coordinar e 
integrar todos los elementos que los componen. 
Es curioso comprobar que se lleva a cabo preci-
samente en un periodo entre el Renacimiento y la 
Ilustración, cumbres de la concepción racional (en 
el primero se definen los lenguajes expositivos, en el 
segundo se regularizan y normalizan).

Si en los proyectos realizados se trabaja el espa-
cio paralelamente a la obra que va a contener, o, 

Fig. 9. Sombras arrojadas

P Fig. 10. La propuesta barroca
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dicho de otra manera, cada obra dispone de un 
entorno espacial específico para ella y cada espa-
cio está pensado para una pieza concreta, existe 
entonces una integración entre ambas. 

La diferencia con la concepción oriental es que 
aquí siguen siendo unidades independientes que solo 
se tratan en igualdad de condiciones y componen una 
unidad a nivel formal. Sigue existiendo una suma.

2) La influencia barroca (imaginación) en 
periodos racionales
Es interesante comprobar cómo la exposición in-
tegrada del barroco va a introducirse en periodos 
totalmente racionales, en concreto he escogido uno 
de los más «reflexivos» e industrializados: el mo-
vimiento moderno en los comienzos del siglo xx. 

Tres de los movimientos más importantes, los 
constructivistas rusos, el Stilj en Holanda y  la 
Bauhaus en Alemania, plantean desde diferentes 
puntos de vista la coherencia entre obra y espacio 
tratados en una concepción única: los construc-
tivistas estudian la ubicación de cada obra en el 
espacio idóneo para ello y diseñando el conjunto; 
el movimiento Stilj configura los llamados espacios 
de demostración, que consiste en planificar la obra 
de arte dentro de un espacio específico para ella, 
construyendo ambos (contenido + contenedor) y 
desplazándolos juntos a cada exposición; la Bau-
haus, en su departamento de técnicas expositivas y 
en sus trabajos prácticos de carácter industrial, inte-
gra todo tipo de componentes desde los materiales, 
las obras y el espacio.
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La apropiación de estos criterios «imaginativos» 
se da en otras muchas épocas «racionales», pero es 
en la cumbre del racionalismo del movimiento 
moderno donde más llama la atención.

3) La rotonda occidental: una respuesta 
racional diferente a la oriental
Hemos explicado las dificultades que expositiva-
mente hablando tiene el sistema lineal de exposi-
ción, entre otras la imposibilidad de conseguir vi-
siones de conjunto. Va a ser precisamente en plena 
efervescencia de la Ilustración cuando se plantee el 
lenguaje expositivo de la rotonda, llamado así pre-
cisamente por inspirarse en la situación radial del 
Panteón de Agripa en Roma.

Se trata de conseguir justo lo contrario de aquello 
a que nos obligaba la distribución lineal: ausencia de 
itinerario preconcebido (separarlo del movimiento), 
visión de conjunto frente a la individual.

Y es el Panteón el esquema espacial que sirve 
de inspiración para encontrar la nueva estructura 
espacial que geométricamente se representa en un 
círculo, aunque debe entenderse que es simbólica-
mente, ya que un siglo después el arquitecto ale-
mán Mies van der Rohe lo desarrollará en todos 
sus trabajos en forma de grandes espacios cuadra-
dos y rectangulares bajo el lema (curiosamente 
oriental) menos es más.

4) La investigación de los dos lenguajes 
Una de las experiencias más interesantes fue en 
el año 1988 el montaje de la exposición del pintor 
sevillano Manolo Quejido en el antiguo Museo de 
Arte Contemporáneo de Madrid, en donde, por 
expreso deseo del autor y de acuerdo con los cri-
terios expositivos de su obra, se intentó comparar 
los dos lenguajes en el mismo espacio:

•   Rotonda. En la entrada se organizaba un gran 
círculo en donde se situaban todas las obras 
en un equilibrio de distancias. No había 
itinerario preconcebido alguno.

•   Galería. Radialmente se disponía detrás de la 
circunferencia un esquema absolutamente 
rígido en sentido, dirección y orden.

Había, pues, muchas expectativas en comprobar, 
por un lado, qué haría el visitante (no habituado a 
comenzar una exposición en el centro de un cír-
culo), cómo se movería, qué obra o dirección esco-
gería y cómo pasaría/aceptaría la segunda parte de la 
exposición, que exigía un comportamiento opuesto.

Lo cierto es que desde el centro de la circunfe-
rencia el visitante occidental se sentía confuso, no 
sabía qué hacer, era incapaz de admitir la ausen-
cia del itinerario y consecuentemente lo solucio-
naba convirtiendo la «rotonda» en una «galería», 
se desplazaba al comienzo del círculo y lo recorría 
linealmente.

Sin embargo, en la segunda parte su movimiento 
era totalmente esperado y seguía con absoluto 
orden todo el desarrollo de expositivo planificado.

GALERÍA
Causalidad

Uno tras otro

ROTONDA
Integración

Uno junto a otro

ORIENTE
Sincronicidad

Uno igual a otro

Fig. 11. Razón e imaginación
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¿Los centros de interpretación se 
inscriben dentro del fenómeno español 
constructivo?
En España, durante los últimos quince años, y 
a causa de razones diversas, se han estado dise-
ñando y construyendo multitud de centros de 
variada tipología para funcionar como museos. 
Crear museos nuevos es lento, requiere la exis-
tencia de colecciones, presupone la previa labor 
de equipos de investigación y necesita posterior-
mente la existencia de plazas de conservadores, 

El prodigio de los centros de 
interpretación: unos equipamientos 
con fecha de caducidad
Interpretation centres, a phenomenon 
with an expiration date
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resumen. El nacimiento de equipamientos cultu-
rales como centros de interpretación es mucho 
más rápido que el de cualquier museo conven-
cional. Para estos paramuseos sirve cualquier 
edificio, la investigación de sus contenidos pa-
rece que puede improvisarse, la ausencia de pie-
zas a exponer puede suplirse mediante réplicas y 
su mantenimiento es aleatorio y está en función 
no de las necesidades sino de las disponibilidades 
municipales. Por esta razón, estos híbridos, entre 
el museo convencional y las oficinas de turismo, 
son semejantes al museo pero sin todas estas ne-
cesidades, por lo que su proliferación masiva se 
ha convertido en una realidad que ha invadido 
España. Una realidad con fecha de caducidad. 

palabras clave: centro de visitantes, centro de in-
terpretación, centro de recepción, didáctica, inte-
ractividad, área interpretativa.

abstract. The birth of cultural equipments like 
centers of interpretation is much more rapid 
than that of any conventional museum. For 
these paramuseums any building is suitable, the 
investigation of his contents seems that it can be 
improvised, the absence of pieces to exhibit can 
be replaced by replicas and the maintenance of 
these equipments is random and is in function 
not of the needs but of the municipal availabi-
lities. It is for this reason that these hybrids, bet-
ween the conventional museum and the offices of 
tourism, are similar to that of the museum but 
without all these needs for what his massive proli-
feration has turned into a reality that has invaded 
Spain. A reality with expiry date.

keywords:	visitor’s	centre,	interpretation	centre,	re-
ception centre, didactic, interactive, interpretation 
area. 

restauradores, gabinetes didácticos y auxiliares. 
Crear un «paramuseo» es mucho más rápido: puede 
no requerir nada de lo que hemos dicho; sirve cual-
quier edificio,1 la investigación puede improvisarse, 

1  «La distribución de los centros no es planificada, sino 
que responde a oportunidades de rehabilitación de edifi-
cios, a la posesión de fincas por parte de la administración 
o de particulares, o al desarrollo de programas europeos que 
posibilitan fuertes inversiones económicas» (Interpretar el 
patrimoni. Guia bàsica, Barcelona: Diputació de Barcelona, 
2006, p. 48).
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la ausencia de piezas a exponer puede suplirse me-
diante réplicas y el mantenimiento de estos equipa-
mientos es aleatorio y está en función no de las ne-
cesidades sino de las disponibilidades municipales. 

Quizá sea esta realidad la que explica esta proli-
feración de paramuseos realmente singular y espe-
cífica de España. No es que no existan en otras lati-
tudes, ya que el modelo es claramente de importa-
ción; lo que no existe o existía en otras latitudes es 
esta explosión constructiva. Puede que el fenómeno 
no sea un fenómeno cultural y que algún día se in-
cluya en la misma problemática que generó el boom 
de la construcción, la euforia de las instituciones 
públicas por construir equipamientos sin uso pre-
visible o planificación clara. En todo caso, cuando 
aparece un paramuseo, etiquetado a menudo como 
visitor’s center en Estados Unidos, suele tratarse de 
un equipamiento que funciona como entrada a un 
conjunto monumental, a un parque natural o que 
gestiona un conjunto urbano.2

La transferencia de estos paramuseos euroame-
ricanos a España se realizó en una fecha tardía, 

2  Freeman Tilden: La interpretación de nuestro patri-
monio, Pamplona: Asociación para la Interpretación del 
Patrimonio, 2006.

hacia 1996. A partir de entonces, el concepto se 
difunde, apropiándose de él empresas dedicadas 
al diseño y producción de museos, que veían en 
este modelo una fórmula astuta de evitar las engo-
rrosas tramitaciones que suelen ir aparejadas a la 
construcción o modificaciones de museos. 

La causa última de su éxito radicaba precisa-
mente en su indefinición: no es que no existie-
ran en España estos centros antes de esa fecha, 
sino que lo que no existía era dicho concepto, y a 
él se pudieron acoger innumerables equipamien-
tos que no habían alcanzado la condición de mu-
seos; nos referimos a equipamientos locales que 
albergaban desordenadas colecciones de objetos, 
pequeñas aulas que servían para dinamizar algu-
nos parques naturales y conjuntos patrimoniales 
en manos de diputaciones provinciales y ayun-
tamientos, y también salas de exposiciones con 
carácter permanente que explicaban alguna te-
mática específica de localidades o municipios de 
tamaño medio. También las oficinas de turismo, 
en algunos casos, actuaban como centros de re-
cepción de visitantes y empezaron a funcionar 
como salas de exposición.

Todos estos equipamientos variopintos eran 
susceptibles de convertirse en paramuseos.

Figs. 1 y 2. En el Centro de Interpretación de la Historia de Ubrique se mezclan originales con réplicas
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Hay que decir que estos equipamientos, cuando 
tuvieron que ser bautizados, no eligieron en la ma-
yoría de los casos los términos centro de visitantes, 
traducción literal de visitor’s center, sino que se aco-
gieron a la expresión centro de interpretación o bien 
aula de arqueología, según la temática dominante y, 
lo que es más grave, según los impulsores del equi-
pamiento, que en multitud de ocasiones no eran 
conscientes de lo que significaba e implicaba cada 
terminología. 

En realidad, intuimos que los centros que se de-
nominaban oficinas de turismo se transformaron en 
centros de visitantes, mientras que los equipamien-
tos construidos ex novo se identificaron con centros 
de interpretación. Las antiguas oficinas de turismo, 
cuando no se transformaron en centro de visitan-
tes, en ocasiones se reconvirtieron en servicios de 
atención al ciudadano. 

¿Para qué sirve un paramuseo?
Cualquier ciudadano de a pie que se encuentre 
ante un espécimen de paramuseo puede cuestio-
narse su función. Está claro que una de las fina-
lidades de cualquier paramuseo, y especialmente 
buscada por los centros de interpretación, es que 
el público visitante procese la información ade-
cuadamente para que logre aprender de manera 
eficaz. Es por este motivo por lo que, para cuestio-
narse si uno de ellos es eficaz, se puede hacer me-
diante un decálogo de características y componen-
tes que han de existir para que un centro de inter-
pretación sea eficaz.3 Aplicando el esquema, vemos 
que lo que llama la atención es que los mensajes se 
transmiten en su gran mayoría sin tener presentes 
en absoluto las ideas previas que un usuario me-
dio puede tener sobre el tema objeto de interpreta-
ción. En este sentido, si uno de los principios de la 
didáctica es aquel conocido que reza «averigua lo 
que saben y actúa en consecuencia»,4 hay que decir 
que los discursos museológicos han sido construi-
dos al margen de lo que la ciudadanía suele saber 
cuando penetra en un equipamiento de este tipo.

Por el contrario, si el objetivo de un centro de 
interpretación es instruir, emocionar o desencade-

3  Es interesante respecto al tema Carolina Martín Piñol: 
«Los centros de interpretación: urgencia o moda», Hermes. 
Revista de Museología, Gijón: Ediciones Trea, núm. 1 (abril-
mayo 2009), pp. 50-59.

4  La referencia procede de «El factor más importante 
que influye en el aprendizaje es lo que el alumno ya sabe. 
Averígüese esto y enséñese en consecuencia», en D. Ausbel: 
Psicología educativa, México: Trillas, 1976, p. 6.

nar ideas, la mayoría de estos centros comparten 
este objetivo, pero eso no significa ni mucho me-
nos que lo consigan. Ello es así porque la inmensa 
mayoría no tienen en cuenta los segmentos de 
edad de la población; el mensaje es unívoco y se 
dirige a un público inexistente. Más de la mitad 
desconocen la idea de que interpretar no equivale 
simplemente a informar: podemos estar perfec-
tamente informados sobre un tema y equivocar 
absolutamente su interpretación.

Otro elemento que llama la atención es que tan 
solo algo más de la mitad de los centros de interpre-
tación organiza jerárquicamente los contenidos, y 
sorprende que todavía existan equipamientos mu-
seísticos que no seleccionan los conceptos relevan-
tes, ya que esta es la situación de casi el cuarenta por 
ciento de ellos.

Es preciso comentar también el factor lúdico; 
si tenemos en cuenta que estos centros de inter-
pretación se construyen al margen de lo que po-
dríamos llamar la enseñanza reglada y que, por 
lo tanto, pueden ser utilizados por visitantes que 
buscan un ocio inteligente, casi la mitad de ellos 
carecen del más mínimo contenido presentado de 
forma lúdica.

Finalmente, cabe decir que más de la mitad 
de los equipamientos analizados no utilizan re-
cursos didácticos diversificados. El elemento do-
minante es el panel de texto o gráfico; hay una 
gran cantidad de centros cuyo recurso más im-
portante son pesados carteles de texto acompa-
ñados de ilustraciones cuya lectura, de pie por 
parte de los usuarios, puede comportar el equi-
valente a medio centenar de folios. Ni que decir 
tiene que este tipo de recurso suele ser inútil y un 
estudio de usabilidad probablemente demostra-
ría que la gran mayoría de visitantes no leen más 
allá de treinta líneas. 

El segundo recurso es el audiovisual de pe-
queño formato, tanto en monitores crtv como 
en los modelos de pantalla plana llamados tft. Se 
trata de reportajes de duración limitada dotados 
de audio y algunos de ellos con texto sobreimpreso 
en pantalla. 

Fig. 3. Ejemplo de panel en forma de libro 
gigante con gran cantidad de texto. Centro de 
Interpretación de la Historia de Ubrique

Fig. 4. Ejemplo de audiovisual integrado en la 
escenografía del centro. Centro de Interpretación 
de la Historia de Ubrique
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Si obviamos estos dos tipos que dominan ab-
solutamente, ya deberíamos referirnos a pantallas 
táctiles informativas; en realidad, se comportan 
como paneles electrónicos. El uso de este sistema 
habitualmente responde a decisiones de las em-
presas instaladoras, que recurren a él para poder 
introducir la inmensa cantidad de informaciones 
y textos suministradas por los eruditos locales y 
que casi son de obligada inserción en estos centros 
de interpretación. También en este caso un estu-
dio de usabilidad probablemente demostraría que 
son muy escasos los visitantes que consultan más 
de dos pantallas.

No es infrecuente el uso de audiovisual de for-
mato grande; casi siempre hay uno. Los usuarios 
suelen ser invitados a esperar unos minutos para 
situarse al comienzo de una sesión, se les invita a 
sentarse y se procede a la proyección. En algunos 
casos son audiovisuales multipantalla, con una 
duración variable casi siempre inferior a diez mi-
nutos. Este recurso suele ser considerado el más 
importante, y por el lenguaje utilizado, suele ser 
el más comprensible para todos los públicos.

La mala gestión de los paramuseos 
propicia su fracaso
La clara evidencia del éxito o el fracaso del mo-
delo español de paramuseo es la que pone de 
manifiesto su situación una vez transcurrido 
un cierto tiempo desde su apertura al público. 
El análisis de la gestión y funcionamiento de 338 
centros de interpretación,5 basado en la metodo-
logía de la encuesta telemática, ha dado unos re-
sultados concluyentes respecto al perfil de este 
tipo de equipamientos. Se ha estudiado si la aten-
ción telemática era correcta, si estaban abiertos 
o cerrados, los días del año en los que se podían 
visitar y en caso de estar cerrados, las causas que 
lo justificaban. 

Esta metodología, que requirió cerca de un 
millar de llamadas telefónicas, pone de manifiesto 
que casi una cuarta parte están cerrados por cau-
sas muy diversas. Hay que tener en cuenta que mu-
chos de los centros que se consideran abiertos al 
público en realidad tienen horarios muy restrin-
gidos de apertura, tales como fines de semana, o 
sábados por la mañana, por lo que no se pueden 

5  Para ampliar, véase C. Martín Piñol: Estudio analí-
tico descriptivo de los centros de interpretación patrimonial 
en España, tesis doctoral, Universidad de Barcelona, abril 
del 2011.

considerar cerrados, pero sí se puede afirmar que 
su utilidad turística y cultural es muy limitada.

Los motivos por los cuales los centros de inter-
pretación manifiestan que están cerrados al pú-
blico, a pesar de su relativa modernidad —en oca-
siones menos de cinco años—, son muy variados, 
entre los cuales está la poca afluencia de visitantes, 
por lo que el centro no es sostenible; además, los 
usuarios suelen ser únicamente escolares, con lo 
cual no se generan beneficios, sino pérdidas eco-
nómicas. 

Por este motivo, el centro queda cerrado, aun-
que es posible concertar una visita y ser atendido. 
Evidentemente, esta casuística nos remite a una 
falta de previsión sobre la sostenibilidad econó-
mica del centro, que obliga a su cierre. Además de 
este motivo, hay un porcentaje nada despreciable 
de centros que manifiestan simplemente que están 
cerrados; el informante ni tan siquiera sabe el mo-
tivo o, en el caso de saberlo, no lo comunica. Este 
grupo pone de manifiesto la existencia de una gran 
descoordinación entre la decisión de crear el cen-
tro y su explotación y gestión. En ocasiones, el mu-
nicipio ha recibido el centro, pero no se ha preocu-
pado de gestionarlo, con lo cual, simplemente, está 
cerrado desde la inauguración.

Hay un tercer grupo para el cual las respuestas 
son ambiguas, ya que se remite al usuario a una 
«inauguración» que no se ha realizado ni se sabe 
cuándo se realizará. Los informantes no aportan 
ningún dato sobre fechas previstas, con lo que hay 
que concluir que se trata de equipamientos pla-
nificados, construidos y terminados pero que no 
se han podido abrir, ya que no había previsión de 
personal para atender su apertura.

En realidad, muchos de ellos no se abrirán o 
bien, si lo hacen, permanecerán abiertos muy poco 
tiempo, hasta que algún elemento audiovisual o 
expositivo falle o se rompa, ya que, al no haber 
previsión de personal, tampoco la hay de mante-
nimiento. Por otra parte, hay algunos centros que 
no sólo no se han inaugurado, a pesar de que esta-
ban construidos, sino que informan al usuario de 
que no se inaugurarán jamás.

Dentro del grupo de centros cerrados, hay un 
subgrupo que, al establecer contacto con ellos, re-
miten al usuario a un horario exclusivamente es-
tacional, como por ejemplo un mes de verano. El 
resto del año permanecen cerrados. Su rentabili-
dad es nula, pues generan pérdidas, y, para mini-
mizarlas, se cierran la mayor parte del año. Alre-
dedor de un tres por ciento permanece cerrado 
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por «estar en construcción», es decir, por no haber 
finalizado la obra por algún motivo, pese a estar 
anunciada su apertura. 

Quizá uno de los problemas que más revelan la 
situación real es la «falta de personal», al que hay 
que sumar aquellos que simplemente manifiestan 
que están cerrados por falta de recursos, sin espe-
cificar si se trata de personal o de mantenimiento. 
Son centros cuyo equipamiento existe, pero no 
se ha previsto nada más; con lo cual permanecen 
eternamente cerrados. 

Muy similar es el caso de los centros que cierran 
«por falta de subvenciones o recursos económi-
cos»; se trata de centros que abrieron sus puertas 
con la expectativa de que, de la misma forma que 
alguna administración financió su creación, tam-
bién financiara su puesta en funcionamiento. La 
administración local no aportó ningún recurso, ni 
tampoco ningún esfuerzo. Por ello, cuando la sub-
vención no llega, simplemente se cierra. 

Sin embargo, esta relación entre variedad te-
mática e índice de fracaso no es automática, ya 
que Galicia, por ejemplo, presenta una cierta es-
pecialización en temática histórica y, sin embargo, 
el índice de fracaso es similar a la media nacional, 
mientras que Extremadura presenta un espectro 
temático fraccionado y en cambio es la comuni-
dad que mayor eficacia demuestra en la gestión 
de centros. 

Hay aspectos difíciles de valorar respecto al 
grado de éxito y fracaso: nos referimos en espe-
cial al tamaño de la localidad en la que está en-
clavado el centro. Localidades de tamaño grande 
o medio siempre es posible que dispongan de un 
excedente de recursos humanos para gestionar 
los centros. Por ejemplo, en una localidad de po-
blación concentrada de Extremadura es más fá-
cil que el municipio disponga de un excedente de 
dos o tres personas para gestionar el centro, cosa 
que no ocurre en las pequeñas aldeas gallegas o 
en los núcleos de población dispersa de Asturias, 
en donde los pequeños municipios disponen en 
el mejor de los casos de una sola persona, cuyas 
funciones son de alguacil, conserje, informador y 
técnico de mantenimiento. 

Esta relación entre tamaño de la población e 
índice de fracaso podría ser, pues, una causa, aun-
que en nuestro estudio no hemos establecido la 
correlación, y la apuntamos a modo de hipótesis. 

Finalmente, cabe la posibilidad de que en las 
comunidades autónomas el éxito o fracaso de los 
centros de interpretación deba relacionarse con 

la mayor o menor existencia de fondos para fo-
mentar empleo comunitario o similares, es decir, 
una relación directa con las subvenciones recibi-
das. En todo caso, sea cual sea la causa, lo que es 
evidente es que existen errores graves de planifi-
cación, puesto que no se ha previsto que una vez 
construido e inaugurado un centro es necesario 
gestionarlo, mantenerlo y financiar el personal de 
servicio. En este sentido, es muy probable que la 
falta de cultura de gestión existente en nuestros 
municipios sea una de las causas del fracaso. 

La caducidad del fenómeno
Los paramuseos nacen en la mayoría de los casos 
de una necesidad política, independientemente 
de las necesidades culturales y de las capacida-
des de sostenibilidad de los equipamientos. Esta 
decisión política es transmitida a los municipios, 
especialmente a los pequeños, como un «regalo» 
o contrapartida, señalando a las autoridades lo-
cales que el nuevo equipamiento traerá a la loca-
lidad beneficios económicos, pues dinamizará la 
actividad turística; por otra parte, las autorida-
des locales podrán esgrimir el nuevo centro como 
un activo y un éxito importante de su gestión 
política o personal. 

De esta forma, se procede a la construcción del 
equipamiento, sin más planificación que buscar 
el terreno para construir el edificio o el edificio 
histórico en el que se ubicará. No es infrecuente 
que exista ya un edificio construido y rehabilitado 
del cual no se ha previsto ningún uso y para el 
que previamente se ha realizado un gran esfuerzo 
económico. Sea cual sea la situación, el munici-
pio suele ser un receptor o sujeto pasivo de este 
equipamiento. La tragedia se manifiesta el mismo 
día de la apertura, cuando nadie ha previsto quién 
atenderá el centro, con qué formación y de quién 
dependerá el pago de salarios. Es aquí donde las 
autoridades locales advierten que han recibido un 
regalo envenenado; sin embargo, no pueden acep-
tar el fracaso de «su obra», con lo cual retrasan la 
apertura hasta localizar alguna fuente efímera de 
financiación que permita inaugurar el centro, pero 
por su propia naturaleza no aseguran su sosteni-
bilidad. Este centro, abierto al público con escasa 
publicidad, sin estrategia turística de ningún tipo, 
empieza a pesar sobre la débil economía munici-
pal, sin que genere beneficio económico alguno; 
sus usuarios más fieles, las escuelas, suelen pedir 
visita gratuita y en zonas de débil población no 
son un recurso económico. 
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Por otra parte, el turismo cultural que podría 
sostener el equipamiento o no existe o no dispone 
de alojamientos de calidad en la zona. En muchí-
simos de estos casos, que cabría analizar detalla-
damente, el equipamiento no va acompañado de 
la existencia de algún restaurante con encanto, ni 
de fondas tradicionales que ofrezcan una calidad 
de alojamiento. Sea por la razón que sea, el fra-
caso posterior a la apertura indica a las autorida-
des locales que la inversión que ellas puedan hacer 
en personal no va a ser rentable, ya que deberían 
actuar de motor dinamizador y esta tarea ni tan 
siquiera se la han planteado. Basta con que unas 
elecciones cambien a los responsables del muni-
cipio para que los nuevos ediles, que a menudo 
no se sienten responsables de la decisión anterior 
de implantar el centro, decidan cerrarlo «tempo-
ralmente», dejando la llave en manos de algún ve-
cino, que solo lo abrirá a petición de algún impro-
bable visitante, ya que, sin publicidad y sin man-
tenimiento, esta situación es el primer paso hacia 
el cierre definitivo. 

Es una realidad, pues, que, habida cuenta de 
que la mayoría de centros de interpretación han 
nacido vinculados a intereses turísticos, carentes de 

planificación y de estrategias de sostenibilidad, de 
una gestión aceptable, sin contenidos que reflejen 
autenticidad y faltos de rigor, hay que suponer que 
nacieron con fecha de caducidad y que, por tanto, 
vivieron o viven abocados a un relativo fracaso.
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resumen. La cultura vitivinícola proporciona a las 
personas un sentido de identidad y continuidad, 
y promueve el respeto de la diversidad cultural y 
la creatividad humana. En la transmisión del pa-
trimonio intangible, no podemos descuidar la im-
portancia de los participantes. La única manera 
en que las tradiciones pueden sobrevivir es a tra-
vés de las personas para las que son significativas. 
Esto significa que la mayor parte del patrimonio 
inmaterial en el mundo es algo vivo y por lo tanto 
cambiando continuamente. En cuanto al vino, los 
nombres son de particular importancia: descri-
ben no solo los límites de la tierra, sino también 
la calidad y características de las vides las tierras 
de vid. No puede haber una buena conservación 
del paisaje sin la supervivencia de las actividades 
que tienen lugar en él. Una vez más los habitantes 
son una parte estratégica del proceso, puesto que 
son los actuantes y transmisores, básicamente por 
tradición de oral, del saber. 

palabras clave: patrimonio intangible, cultura 
vitivinícola, transmisión oral.

abstract. Wine Culture gives people a sense of 
identity and continuity, and promotes respect 
for cultural diversity and human creativity. In the 
transmission of intangible heritage, we can not 
neglect the importance of the participants. The 
only way in which the traditions can survive is 
through the people for whom they are signifi-
cant. This means that most of this heritage in the 
world is alive and therefore constantly changing. 
As for wine culture, the names are of particular 
importance. They describe not only the limits of 
the land, but also the quality and characteristics 
of the grape vines. There cannot be a good con-
servation of the landscape without the survival of 
the activities which take place in it. Once again 
the people are a strategic part of the process, since 
they are the performers and transmitters, basically 
through oral tradition, of knowledge.

keywords: intangible heritage, wine culture, oral 
transmission.
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Introducción
La Convención de la Unesco para la Salvaguardia 
del Patrimonio Cultural Inmaterial define el patri-
monio cultural inmaterial como los usos, represen-
taciones, expresiones, así como los conocimientos y 
habilidades (incluyendo instrumentos, objetos, arte-
factos, espacios culturales), que las comunidades, los 
grupos y, en algunos casos, los individuos transmiten 
de generación en generación, y que es recreado cons-
tantemente por las comunidades y grupos, en fun-
ción de su entorno, su interacción con la naturaleza 
y su historia. Proporciona a las personas un sentido 
de identidad y continuidad, y promueve el respeto de 

la diversidad cultural y la creatividad humana. Por 
ello, la viticultura es una actividad donde muchos 
de estos elementos convergen y todos se comunican 
a través del lenguaje.

Los primeros signos de esta nueva valora-
ción de los vinos fueron las bodegas que dieron 
la bienvenida a los visitantes que querían conocer 
sus instalaciones y, más tarde, la creación de mu-
seos del vino. En España contamos con la Asocia-
ción de Museos del Vino (www.museosdelvino.
com), donde podemos encontrar una gran can-
tidad de información sobre las nuevas tendencias 
en las exposiciones sobre el vino. 
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Todos los nuevos museos, sitios arqueológicos 
y centros de interpretación tienen un impacto en la 
economía de las zonas donde están ubicados. El pa-
trimonio intangible o inmaterial, como la literatura 
oral, música, tradiciones y conocimientos indíge-
nas, poco a poco han sido valorados como, obvia-
mente, una parte inseparable del patrimonio mate-
rial, así como un fenómeno en sí mismo muy frágil 
y difícil de describir y seleccionar, y que ahora co-
mienza a tener nuevos centros, tales como museos o 
asociaciones, pensados para su supervivencia. En el 
2001, la Unesco creó la categoría de obras maestras 
del patrimonio oral e inmaterial de la humanidad, 
y desde entonces muchas de las expresiones cultu-
rales se han añadido a la lista, incluyendo paisajes. 

Muchos museos de lo intangible son virtuales, es 
decir, tienen páginas web en Internet con grabacio-
nes orales o vídeos; otros se parecen más a las aso-
ciaciones, aunque es muy importante destacar que 
hoy en día los museos modernos quieren ser lugares 
donde la gente pueda reunirse e intercambiar ideas 
en lugar de ser solo almacenes para objetos. Pero en 
los países pobres, que son los que tienen más patri-
monio inmaterial para preservar, nos encontramos 
con una tendencia digna de seguir en la creación de 
museos locales que permiten la comunicación del 
conocimiento en una misma comunidad.

El enoturismo es una fuente de riqueza en mu-
chas regiones del mundo. Incluye las rutas a través 
de las cuales se pueden visitar diferentes ciudades, 
bodegas e instituciones, así como restaurantes y di-
ferentes tipos de alojamiento. Por ello, hay redes de 
gran turismo, como Vintur, «un proyecto iniciado 
por un grupo de ciudades y que es un ejemplo de 
lo que puede hacerse a través de la cooperación in-
ternacional» (Salino, 2004: 64). 

En la transmisión del patrimonio intangible 
no podemos descuidar la importancia de los par-
ticipantes. La única manera en que las tradiciones 
pueden sobrevivir es a través de las personas para 
las que son significativas. Esto significa que la ma-
yor parte del patrimonio inmaterial en el mundo es 
algo vivo y que, por tanto, están cambiando conti-
nuamente. En un mundo de muchos y grandes mo-
vimientos migratorios, la fusión cultural es una ver-
dad particularmente importante y nos hace com-
prender la supervivencia cultural como algo muy 
diferente de la simple conservación. Así pues, con-
ceptos tales como pureza o autenticidad tienen que 
ser excluidos cuando pensamos en lo intangible.

El Museo del Duero, en Portugal, es un exce-
lente ejemplo de la innovación en los enfoques 

museísticos, por ejemplo: «[…] la metodología 
seguida durante el período febrero 2002-abril 2004 
nos hizo ver la perspectiva del museo como proceso, 
desde la acción en el territorio y el contacto con los 
diferentes tipos de público» (Martins: 2004, 82).

1. El paisaje
El término paisaje es muy impreciso y arbitrario; 
por tanto, el primer campo de conocimiento que 
lo conecta con su naturaleza jurídica es la toponi-
mia, una disciplina lingüística. El nombre dado a 
un área determinada ayuda a describir sus lími-
tes y por eso los registros medievales que los te-
rratenientes pidieron que se anotaran son una ex-
celente fuente documental para los lingüistas. En 
ellos podemos encontrar información de diferen-
tes tipos: «[…] la enumeración de las pequeñas ex-
plotaciones, la mención más o menos clara de los 
cultivos que crecen en ellos y el lugar que tenían 
en la parroquia» (Mallorquí: 2006, 108). 

Si estos datos son importantes desde un punto 
de vista histórico (aquello que explica el pre-
sente) hoy en día tenemos un fenómeno mo-
derno cuando se da un nombre (absurdo) a ur-
banizaciones que se están construyendo fuera de 
control en casi todos los pueblos, a pesar de los 
esfuerzos para proteger las zonas rurales o de la 
costa, y que destruye las referencias que los anti-
guos nombres daban a la tierra. En cuanto al vino, 
los nombres son de particular importancia. Estos 
describen no solo los límites de la tierra, sino tam-
bién la calidad y características de las vides, como 
podemos ver a lo largo del río Ebro: «Los nombres 
de los territorios de la viña nos dicen muchas co-
sas, tales como la calidad de la tierra (La Salegona) 
o de la superficie (Mil Doscientas), el nombre que 
se refiere a una viña de seis trabajadores en una 
región donde el trabajador tiene una superficie de 
200 acciones. El nombre de Viñas Viejas se refiere 
a un espacio con las acciones antes de la filoxera, y 
Miralasbuenas, a un enclave de excepcional calidad» 
(Elias: 2010, 66).

La biología es otro campo de trabajo a tener 
en cuenta en los problemas respecto a los paisa-
jes. Muy a menudo nos encontramos actividades 
rurales que se llevan a cabo cerca de otros ti-
pos de negocios y, mientras las políticas de con-
servación se han centrado en zonas fácilmente 
aislables, las tierras de vid, que con frecuencia 
conviven en zonas complejas desde el punto de 
vista urbanístico, han sido desatendidas. A pe-
sar de que algunos conceptos se han ampliado 
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y ahora se habla de corredores para proteger los 
diferentes hábitats de las especies migratorias, es-
tamos siendo testigos de la construcción de cami-
nos y carreteras y la destrucción y división de la 
tierra. La decisión de qué plantas merecen aten-
ción y protección a menudo tiene que ver con las 
especies silvestres, mientras que los cultivos en un 
área determinada se dejan al albedrío del propie-
tario. Hoy en día hay una nueva valoración de las 
especies autóctonas, pero solo como una forma de 
preservar el patrimonio biológico y no como un 
renacimiento de su impacto económico, como se 
entiende por la descripción de conceptos relevan-
tes en el campo biológico: «Las especies clave son 
aquellas que tienen un impacto en la dinámica de 
un ecosistema que es desproporcionada a su nú-
mero. Las especies paraguas son aquellas cuyos 
requisitos de recursos abarcan las necesidades de 
otras especies» (Gutzwiller: 2002, 363). 

En la actualidad hay proyectos interesantes 
para proteger los viñedos. Uno de ellos es el Pro-
yecto Noé, un programa de desarrollo sostenible 
para los territorios en Europa, que tiene como ob-
jetivo preservar la cultura del vino como patrimo-
nio cultural inmaterial y biológico; una alterna-
tiva a la visión industrial de vino: «Cada vino es 
el producto del esfuerzo conjunto y la experien-
cia de muchas generaciones […], las raíces de la 
vid crean condiciones físicas y microbiológicas del 
suelo para dar una identidad única que lleva a un 
sabor único del vino» (<www.projectnoah.org>). 
Otro proyecto es el Atlas del Cultivo Tradicional 
de la Vid, en colaboración con el Patrimonio Cul-
tural de España, el Instituto Rural de Vayres, en 
la región de Burdeos, así como varias ciudades de 
Uruguay y México de la zona vitivinícola de Baja 
California. Su trabajo consiste, entre otras cosas, 
en un método de investigación que se basa en las 
encuestas a personas mayores de setenta años. De 
hecho, solo ellos pueden explicar la naturaleza de 
las tareas de la viña del pasado (Elias: 2010, 65).

Todos estos esfuerzos para preservar la tierra y 
las tradiciones vinculadas al vino no solo dan un 
nuevo valor y calidad a los vinos, sino que también 
son parte de un amplio interés en las actividades 
de campo, por ejemplo la recuperación de anti-
guos caminos a través de las colinas y montañas 
para el disfrute de turistas, con el consiguiente be-
neficio para los pueblos y para las diferentes em-
presas. Podemos encontrar un ejemplo de ello en 
la zona del Priorat, en Cataluña: «El objetivo fi-
nal es que el Priorat sea un destino turístico por 

descubrir a pie. Para recuperar y promover esta 
red, el Consell Comarcal del Priorat ha trabajado 
en 27 rutas, se ha recuperado 85,3 km de antiguos 
caminos y ha señalado casi 150 km […], algunos 
de ellos no están registrados y se han podido re-
cuperar solo a través de la tradición oral, con re-
cuerdos y explicaciones de las personas mayores 
que utilizaban esos caminos para ir de un pue-
blo a otro (Giralt: 2011, 3). Otro ejemplo es la Ruta 
del Vino Ribera del Duero; el Gobierno español 
quiere crear las Rutas del Vino Españolas. 

Histórica y culturalmente, los paisajes se pue-
den conservar con criterios diferentes y pueden 
ser valorados como campos de batalla o como re-
presentantes de una determinada forma de vida, o 
pueden ser una fuente para la recuperación musi-
cal: «Los orígenes de la música son muy diversos: 
pueden surgir tanto desde el campo religioso (ce-
lebraciones, rituales y expresiones vinculadas a la 
adoración, procesiones, peregrinaciones…) y el 
campo profano (fiestas del ciclo anual y agrícola, 
tales como la siembra y la cosecha: los ritos de paso 
o transición, fiestas cívicas o familiares, cantos lí-
rico-amorosos…)» (Roque: 2010, 17). Esta nueva 
atención a los paisajes culturales tiene un impacto 
en la industria del turismo, así como en las políticas 
de conservación. 

2. La piedra seca
El impacto económico de la protección de los pai-
sajes como bien intangible es un tema que une el 
patrimonio inmaterial al desarrollo económico 
territorial. No puede haber una buena conserva-
ción del paisaje sin la supervivencia de las acti-
vidades que tienen lugar en él. Una vez más, los 
habitantes son una parte estratégica del proceso, 
puesto que son los actuantes y transmisores, bá-
sicamente por tradición de oral, del saber. En el 
año 2000 se celebró la Convención Europea del 
Paisaje, o Convención de Florencia (Consejo de 
Europa, tratado 176), que promueve la protección, 
gestión y ordenación de los paisajes europeos. 

Un ejemplo de los conocimientos que permiten 
sobrevivir al paisaje en muchas costas del Medite-
rráneo es la técnica de la construcción en piedra 
seca. Estas construcciones de piedra seca sirven para 
separar campos, pero la misma técnica también se 
utiliza para construir cabañas, refugios, cisternas o 
pozos y son de gran importancia en viñedos y oli-
vares. Hoy en día, hay un nuevo interés en el uso 
del método constructivo de nuevo como parte de la 
cultura del vino y muchas personas interesadas en 
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visitar a los productores de vino están invitadas a 
aprender y apreciar la técnica. 

Como afirma May César (2009, 4), «entende-
mos la necesidad de un enfoque holístico para la 
conservación de los sitios». En el 2003 la Conven-
ción para la Salvaguardia del Patrimonio Cultural 
Inmaterial de París decidió que «Los paisajes cultu-
rales se dividen bajo la cobertura legal de la conven-
ción del 2003, ya que se incluyen en la definición de 
patrimonio cultural inmaterial». 

Para la preservación de los sitios de piedra seca 
podemos encontrar empresas privadas e investi-
gadores universitarios que aúnan esfuerzos. Un 
ejemplo de ello, en el Baix Penedès (Tarragona), 
es la colaboración entre el fabricante de vino Jané 
Ventura y la Universitat Rovira i Virgili para la 
protección de construcciones de piedra seca. El 
surgimiento de la denominación de origen a fina-
les de los años noventa y el enoturismo han pro-
porcionado una nueva fuente de riqueza y presti-
gio de ciertas zonas y han contribuido a la mejora 
de la calidad del vino. Los nuevos conceptos que se 
han relacionado con el vino, como la autenticidad 
o la exclusividad, han añadido valor al producto y 
han creado un nuevo público y perfil de los con-
sumidores. Las técnicas de marketing hablan de la 
necesidad de crear afinidades emocionales para 
que el consumidor compre un producto y, por lo 
tanto, todas las ideas con las que el vino enlace a 
una identidad colaboran a ello.

Una de las primeras tareas consiste en elabo-
rar un catálogo de edificios y sitios, y esto ha sido 
proporcionada por la universidad y patrocinado 
por la Diputación de Tarragona en la forma de al-
gunas ediciones, como Pedra seca a les comarcas de 
Tarragona. Patrimoni i paisatge (2008, Jordi Blay, 
editor). Uno de los últimos libros sobre el tema es 
Pedra en sec a la comarca del Baix Ebre i el Montsià 
(Benicarló: Edicions Onada), donde hay una re-
copilación de sitios y edificios relacionados con el 
patrimonio lítico.

La comarca del Baix Penedès ha tenido la valiosa 
colaboración	de	Benjamí	Català,	que	ha	proporcio-
nado estudios y planos de los sitios de construcción 
de piedra seca y con descripciones detalladas de las 
técnicas y tradiciones: Bellesa rural al Baix Penedès 
(2006) es un buen ejemplo de su trabajo. Junto con 
los estudios y el catálogo ha habido conferencias, 
como el Congreso de Arte y Paisaje de Viñedos, 
dirigida regularmente por Miquel Vidal.

Tras este primer paso descriptivo, el segundo es 
la comunicación didáctica de los conocimientos 

necesarios para la preservación de las técnicas de 
piedra en seco, y esto requiere la formación impar-
tida por los artesanos, agricultores y trabajadores de 
la construcción. Solo unas pocas actividades se han 
llevado a cabo en esa dirección, y una notable es en 
el Pla de Santa Maria (Tarragona), donde un curso 
de estas técnicas ha proporcionado al Ayuntamiento 
un patrimonio recuperado que ahora es objeto de 
visitas en un tour para turistas. Ha habido otras ac-
tividades, tales como la reconstrucción de muros 
de piedra, organizada para el público en general, 
que han supuesto la participación y la conciencia 
creciente del valor de este patrimonio.

Estos muros de piedra han quedado obsoletos 
con la mecanización de los trabajos agrícolas, pero 
ahora su recuperación no solo es importante por-
que dé valor al vino y preserva el conocimiento 
tradicional, sino que también es vital para la pro-
tección de los bosques, y aquí de nuevo nos en-
contramos con la colaboración entre diferentes 
instituciones,	 como	 el	 Observatori	 Català	 del	
Paisatge y la Universidad Politécnica de Cataluña, 
puesto que los márgenes de piedra seca evitan la 
expansión de incendios.

3. Empresas vinculadas a los territorios
Investigación y desarrollo son conceptos básicos 
en la productividad de las empresas y con el fin 
de lograr la mano de obra cualificada necesaria: 
«El medio ambiente regional en efecto ejerce una 
fuerte influencia en la innovación a través de la 
provisión de mano de obra técnica altamente ca-
lificada» (Dicken y Malberg: 2001, 378). Normal-
mente se pueden buscar los resultados del cono-
cimiento en las grandes empresas, pero la verdad 
es que hay una nueva generación de pequeños vi-
ticultores en Cataluña con la voluntad de mejo-
rar sus productos y recuperar antiguas tradiciones 
que agregan valor a sus vinos y están continua-
mente innovando. Cuando una zona tiene buenos 
centros de conocimiento, las consecuencias pue-
den rastrearse en todos los niveles: «El compor-
tamiento innovador de las empresas muy gran-
des en la región también influye en el comporta-
miento innovador de las empresas más pequeñas 
en la región» (Sternberg y Arndt: 2001, 374). Por 
lo tanto, el nexo empresa-territorio está marcado 
por el intercambio y el contacto entre empresas 
grandes y pequeñas: «[…] la correlación positiva 
entre la inclusión en una red y el éxito en la in-
novación indica que las empresas individuales no 
son los únicos responsables de la innovación. El 
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medio ambiente regional, en el sentido de la red 
de tipo social y económica, también juega un pa-
pel» (Ayadalot y Keeble: 1988, citado en Sternberg 
y Arndt: 2001, 377). El conocimiento, transmitido 
a través del lenguaje, es determinante no solo para 
una conservación del patrimonio, sino para las ac-
tividades económicas que sostienen un territorio 
a todos los niveles.

Ahora que muchas empresas internacionales se 
mueven de un lugar a otro, las empresas más pe-
queñas que están estrechamente relacionadas con 
el medio ambiente son de especial relevancia y de-
berían recibir más atención, debido a que «cuanto 
más codificado es el conocimiento involucrado, 
más fácilmente se puede transferir a través de las 
fronteras territoriales. Cuanto más tácito es el cono-
cimiento, más unido está al medio local. Los cono-
cimientos y competencias que se encarnan en per-
sonas están en “el aire”, por ejemplo las rutinas de 
las organizaciones a menudo no pueden moverse 
de un lugar a otro» (Dicken y Malberg: 2001, 357). Y 
en el patrimonio inmaterial, obviamente, los víncu-
los de las técnicas tradicionales pasan de una gene-
ración a la siguiente con la renovación de los mé-
todos agrícolas que, muy a menudo, recurren a los 
antiguos usos del pasado.

Conclusión
La decisión política de qué tipo de empresas pre-
dominan en un área está respaldada por medidas 
tales como la construcción de nuevas carreteras o 
el fomento de los recursos turísticos que se centran 
en determinadas actividades y descuidan otras, 
principalmente rurales. El modelo económico es 
políticamente decidido y a menudo muestra una 
carencia de cultura democrática, puesto que algu-
nas partes del territorio no son escuchadas. El ur-
banismo desarrollado en un área tiene que ser con-
trolado por las instituciones públicas, pero una vez 
más, en la toma de decisiones algunas influencias 
prevalecen sobre las demás. 

El vino como patrimonio intangible es, bajo di-
ferentes formas, conocimiento, y la transmisión de 
conocimientos es vital para la humanidad. No po-
demos permitirnos el lujo de descuidar ninguna 
contribución a la supervivencia en un mundo 
en constante cambio. Sea a través del lenguaje, la 
música o cualquier otro bien intangible, este sa-
ber tiene que ser transmitido de una generación a 
otra y aquí es donde hay que destacar el esfuerzo 
didáctico. No es fácil enseñar conocimientos tradi-
cionales, ya que suele ocurrir, naturalmente, entre 

progenitores y descendientes, y ahora tenemos que 
pensar en nuevas estrategias. La división de lo que 
alguien no capacitado en la enseñanza puede ha-
cer inteligible en unidades didácticas es un nuevo 
reto, ya que habrá una nueva demanda de este tipo 
de conocimiento. Por un lado, debemos preservar 
nuestra identidad y, por otro, hemos de adaptar 
los conocimientos a las nuevas necesidades. El pa-
trimonio intangible está en constante cambio de-
bido a que está vivo y si se trata de fosilizarlo, se 
destruye. En Japón, donde existe una larga tra-
dición de conservar las viejas tradiciones en un 
mundo moderno, las asociaciones para su conser-
vación o bien se han convertido en lugares para la 
creación continua o bien desaparecen. 

El territorio donde vivimos tiene que ser preser-
vado, pero no solo porque es un deber, sino porque 
es rentable para aquellos que pasan su tiempo y es-
fuerzo en la tarea. Los equipos de investigación de 
la universidad y otros campos dan un nuevo valor a 
ciertos conocimientos y la sociedad se beneficia con 
la creación de la riqueza cultural.
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Los antecedentes
En octubre de 1993, Menorca fue declarada Re-
serva de la Biosfera por la Unesco. De ella se va-
loró el alto grado de compatibilidad conseguido 
entre el desarrollo de las actividades económicas 
y la conservación de un paisaje y un patrimonio 
natural y cultural que ha mantenido una calidad 
excepcional.

En diciembre del 2007, el Ministerio de Medio 
Ambiente, el Consell Insular de Menorca y la Fun-
dación Biodiversidad firmaron un convenio para 
actuar de manera coordinada en la gestión de la re-
serva. Fruto de este convenio, la Fundación Biodi-
versidad puso a disposición del Consell Insular las 
construcciones y terrenos de la antigua base mili-
tar	de	s’Enclusa	para	ubicar	el	futuro	Centro	de	In-
terpretación de la Reserva de Biosfera de Menorca.

En octubre del 2008, el Consell Insular de Me-
norca, el Ayuntamiento de Ferreries y la Fundación 
Biodiversidad impulsan la redacción del programa 
de necesidades y el estudio previo del futuro centro 
de interpretación. En esta primera fase se cuenta ya 
con un equipo multidisciplinar que trabaja con en-
tidades y organizaciones de la isla. Este trabajo en 
equipo permite establecer las pautas generales del 
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resumen. A raíz del concurso del Centro de Inter-
pretación de la Reserva de Biosfera de Menorca se 
realiza una reflexión de la tipología arquitectónica 
de un centro de estas características y las referencias 
que hay sobre este tipo de edificio.

palabras clave: centro interpretación, arquitectura, 
museografía, paisaje.

abstract. As a result of the competition for the Re-
serve Interpretation Center in Menorca, the article 
will make a reflection on the architectural style of 
a center like this and the existing references about 
this type of building.

keywords: interpretation center, architecture, 
museography, landscape.

Fig. 1. S’Enclusa para el pueblo. Cartel de 
reivindicaciones sociales para que las instalaciones 
militares de s’Enclusa fueran de uso público
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proyecto en aspectos relacionados con la arquitec-
tura pero también con la museología. 

En septiembre del 2010, el Consell convoca el 
concurso del Centro de Interpretación de la Re-
serva de Biosfera de Menorca, en la montaña de 
s’Enclusa,	en	el	municipio	de	Ferreries,	concurso	
planteado desde su inicio como proyecto global: re-
habilitación de las edificaciones, ordenación exte-
rior, museología y museografía, evaluación del im-
pacto ambiental y estudio de viabilidad económica. 

En noviembre del 2010, siete equipos multidis-
ciplinares respondieron a la convocatoria del Con-
sell. En la actualidad, octubre del 2011, el concurso 
no está adjudicado a ninguno de los cuatro equipos 
que han pasado a la fase final. Cada uno de ellos ha-
brá realizado distintas propuestas, pero seguro que 
todos compartimos muchas de las reflexiones pre-
vias a la resolución del anunciado. Por ello, este ar-
tículo no pretende explicar nuestra propuesta, sino 
más bien el proceso de redacción de un proyecto de 
estas características.

El equipo
Hace unos días leí un artículo de Antonio Espinosa 
y Carmina Bonmatí: 

El remedio a esto que consideramos una per-
versión de la nueva museología, es decir, a la erec-
ción de museos no funcionales, incómodos, cons-
truidos por sus valores estéticos, para mayor gloria 
(permítasenos la incorrección política y cultural) 
de gobernantes y arquitectos, el remedio, decimos, 
es la planificación, el trabajo previo en equipo, la re-
flexión y, muchas veces, el sentido común. Pero este 
remedio necesita un plan coordinado por los res-
ponsables del propio museo; un equipo interdisci-
plinario profesional y conjuntado, en el que la ar-
quitectura esté no por encima del patrimonio (de su 
conservación, investigación y divulgación) y de sus 
trabajadores y usuarios, sino a su servicio.

Compartimos con ellos que para obtener un 
buen resultado hay que trazar un plan.

La función de la Reserva de la Biosfera es, además 
de la conservación y protección de la biodiversidad, 
el desarrollo económico y humano de Menorca, 
la investigación, la educación y el intercambio 

Fig. 2. Estado actual de las edificaciones 
de la antigua base militar del ejercito de 
Estados Unidos
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de información entre las diferentes reservas que 
forman una red mundial. De ahí que el encargo 
iba más allá del contenedor: era crear todo lo que 
hace posible que un edificio de estas característi-
cas entre en funcionamiento y vaya creciendo en 
el tiempo en importancia y prestigio.

Ya hace mucho tiempo que todos sabemos que 
para realizar nuestro trabajo, por pequeño que 
sea, necesitamos un equipo de profesionales con 
especialidades distintas. Lo que no es muy habi-
tual es que el encargo se produzca, como en este 
caso, ya en las bases del concurso, donde se deta-
llaba un equipo mínimo. Lo que todavía sorpren-
día más es que el equipo mínimo lo formaban 
quince disciplinas distintas: arquitecto, arquitecto 
técnico, ambientalista o biólogo, museólogo y mu-
seógrafo, ingeniero industrial, ingeniero de teleco-
municaciones, abogado, paisajista, topógrafo, in-
formático, economista, diseñador, comunicador y 
coordinador de seguridad y salud.

Con lo cual, el reto fue cómo organizar un 
equipo tan extenso. Para ser más ágiles, dividi-
mos el equipo en tres áreas de trabajo: los res-
ponsables del contenido (museólogos, museó-
grafos, ambientalistas, comunicadores, infor-
máticos, diseñadores…), los responsables del 
continente (arquitectos, ingenieros, diseñado-
res…) y los responsables del futuro del centro 
(economistas, comunicadores, abogado…).

Mediante el diálogo continuo con los responsa-
bles de cada área establecimos el lenguaje que uti-
lizaríamos para nuestro discurso. Con ello, con-
seguimos trabajar conjuntamente no en paralelo.

El contenido
Carolina Martín apuntaba en su artículo «Los 
centros de interpretación: urgencia o moda»: 
«Hay que tener claro que no son las característi-
cas arquitectónicas del edificio ni su estructura, 
sino la naturaleza de la información que encon-
tramos en su interior la que define a un centro 
como interpretativo». Para ponernos a diseñar 
un centro de estas características es muy impor-
tante fijar qué queremos interpretar y cómo; a 
partir de aquí surgirá el programa de necesidades 
de manera natural.

Queremos interpretar la Reserva de la Biosfera 
de Menorca. ¿Qué es una Reserva de la Biosfera? 
Podría citar la definición oficial de la Unesco, 
pero prefiero recordar la primera vez que me ex-
plicaron su significado en clase. Nos transmitie-
ron la importancia del nombramiento y la gran 

responsabilidad que teníamos todos. Ser Reserva 
de la Biosfera no consistía en proteger la natu-
raleza (eso se da por supuesto), sino en mantener 
la relación que todos teníamos con ella, el famoso 
desarrollo sostenible. El visitante debe salir del 
centro como todos nosotros salimos de clase ese 
día, sintiéndose parte de Menorca para quererla 
todavía más.

¿Cómo se consigue que te quieran? No hay for-
mulas mágicas para ello. Hay personas que se ena-
moran por la vista, otras por el oído y otras por 
sensaciones o gestos. Por lo tanto, hay que utilizar 
gran variedad de recursos para llegar al mayor nú-
mero de personas. 

Con el equipo de Taller de Projectes, de la Uni-
versidad de Barcelona, se establecieron los reque-
rimientos museográficos necesarios para lograr 
los objetivos. En un centro como este no se puede 
competir con la naturaleza; la museografía sirve 
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para entenderla, no para reproducirla o repli-
carla. Por otra parte, la naturaleza es dinámica; de 
la misma forma, los recursos que utilicemos para 
entenderla deberán ser modificables en función de 
los cambios que se produzcan.

El objetivo principal del centro es transmitir los 
valores de la Reserva de la Biosfera de Menorca; 
la visita debe convertirse en una experiencia es-
pecífica, que no pueda repetirse en otro sitio, de 
alta calidad sensorial e intelectual. Esta experiencia 
debe producirse mediante la interacción del visi-
tante con el centro y, en concreto, con sus conte-
nidos, el entorno natural donde está ubicado, la 
accesibilidad y el espacio exterior.

En consecuencia, todos entendimos que la mu-
seografía de un centro de estas características tenía 
que ser de nueva generación, basada en sistemas 
informáticos de fácil manejo y recambio de infor-
mación. Para conseguir que el visitante se enamo-
rara de Menorca, el equipo de la Universidad de 
Barcelona utilizaba sistemas como el Ywalk, las 
mesas táctiles y los teléfonos móviles.

El continente
Una reserva de la biosfera es un área con valores 
naturales a conservar, pero habitado y explotado 
por la sociedad, de tal manera que ha de buscar un 
equilibrio entre el desarrollo económico y la con-
servación natural, para alcanzar un desarrollo sos-
tenible que sea un modelo de desarrollo alterna-
tivo a la depredación de los recursos naturales que 
ha habido hasta ahora, ya que se considera que, al 
ritmo actual de explotación de los recursos, estos 
se agotarán en pocos años, eliminando el creci-
miento económico y desintegrando la economía 
y la sociedad. No es, pues, una figura proteccio-
nista a ultranza, sino que incluye la explotación 
y el desarrollo económico de la zona.

Un proyecto concebido como centro de inter-
pretación de todos los valores que implica el reco-
nocimiento de Menorca como reserva de biosfera 
pasa necesariamente por el término sostenibili-
dad: según el informe Brundland de 1987, desa-
rrollo sostenible es «satisfacer las necesidades de la 
generación actual sin comprometer la capacidad 
por satisfacer las necesidades de las generaciones 
futuras».

Para conseguir este equilibrio entre la natura-
leza y el hombre, establecemos unas líneas de tra-
bajo claras para todo el equipo que realizábamos la 
reforma de las edificaciones: sostenibilidad territo-
rial, sostenibilidad arquitectónica y sostenibilidad 
energética.

A nivel territorial, el punto de partida son las 
edificaciones existentes en un entorno natural 
protegido. Tenemos la oportunidad de cambiar el 
uso y reutilizar unas edificaciones abandonadas. 
Recuperamos el espacio que durante muchos años 
fue privado y lo incorporamos dentro del Área 
Natural de Especial Interés (anei).

A nivel arquitectónico, buscamos edificios que 
eduquen con su contenido pero también con su 
contenedor. Edificios construidos con criterios de 
sostenibilidad que, a través de estrategias de co-
municación, participación y educación, consigan 
implicar a las personas, de tal manera que crezcan 

Fig. 3. Situación privilegiada del recinto. 
La Enclusa es una de las cimas más altas 
de la isla
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los beneficios ambientales, no solamente los que 
corresponden al uso del edificio sino también a los 
derivados de la buenas prácticas ambientales que 
estas personas aprenden. Edificios con gran capa-
cidad de adaptarse, en el tiempo, a la variación de 
los programas expositivos y funcionales. 

A nivel energético, en la actualidad, normati-
vas locales, autonómicas, estatales y europeas exi-
gen unos mínimos de sostenibilidad y eficiencia 
energética en todos los edificios. Con lo cual, en 
este proyecto quisimos traspasar la frontera de las 
normativas. Nos propusimos diseñar el centro con 
los criterios de leed y Verde, para obtener la cali-
ficación de platino y cinco hojas, respectivamente. 
El leed es el sistema de certificación ambiental de 
edificios con más reconocimiento internacional 
y Verde es el sistema de certificación ambiental 
que tiene mayor potencial y mejor se adapta al 
mercado local. El objetivo de este tipo de certifi-
caciones es mostrar a la sociedad el compromiso 
ambiental del promotor, consiguiendo recono-
cimiento público, publicidad y prestigio para el 
edificio.

El centro deberá ser capaz de transmitir todos 
estos valores y materializar todas las ideas. 

Hay muchas referencias en equipamientos 
culturales, como los museos, con un largo reco-
rrido en la historia de la arquitectura. Josep Ma-
ria Montaner, en Museos para el nuevo siglo, decía 
que «existe una idea arquetípica de museo que se 
desvela en las primeras fases de sus diversas exis-
tencias: el museo como caja opaca y comparti-
mentada, como tesoro, como receptáculo, como 
secreto». Muchos museos responden a esta defi-
nición de una caja que esconde un tesoro, pero el 
tesoro de nuestro centro de interpretación es ina-
barcable, pues es toda una isla, no solo como ele-
mento físico sino como sistema cultural y econó-
mico. Con lo cual ya no necesitamos una caja ce-
rrada, el tesoro está fuera, necesitamos una caja 
permeable que dialogue con el exterior. 

Los edificios forman parte de un recorrido de 
mayor extensión. Esta idea de un recorrido que 
transcurre por el centro pero que comienza y ter-
mina más allá de sus límites está reforzada por el 
hecho de tener las actividades repartidas en más 
de un edificio. Aunque al principio se planteaba 

Fig. 4. Construcciones existentes 
muy deterioradas



her&mus 9 [volumen iv, número 1], enero-febrero 2012, pp. 78-83 83

centro de interpretación de la reserva de la biosfera de menorca

como un inconveniente, los antiguos edificios 
existentes y inconexos quedarán unidos por la 
museografía y por la arquitectura.

Estos espacios deben permitir la permeabilidad 
entre edificio-edificio y edificio-entorno. La piel de 
los edificios direcciona los recorridos de los visitan-
tes. Mediante un mecanismo sencillo de celosía de 
protección solar variando su intensidad y su posi-
ción horizontal o vertical se van creando espacios 
interiores, exteriores, abiertos, cerrados, etcétera. 

El sencillo recurso de la celosía permite la vi-
sión unitaria y armónica del conjunto de edifica-
ciones existentes. Muros y porches donde se en-
filan enredaderas de hoja caduca consiguiendo 
una imagen orgánica y logrando una de las pre-
misas clave, la integración en el paisaje. Estos 
elementos forman la piel del edificio sin renun-
ciar a formar parte de la naturaleza, con todos 
sus cambios estacionales, y cerrarán su ciclo de 
vida volviendo a ella.

Al interior de los edificios básicamente le pedi-
mos el mismo dinamismo que el exterior. Quere-
mos unos espacios dinámicos y flexibles que ten-
gan gran capacidad para adaptarse a los nuevos re-
querimientos que puedan surgir durante su vida.

Un museo alberga en su interior objetos ex-
cepcionales e irrepetibles, la arquitectura tiene 
que conservarlos y protegerlos; hay unas necesi-
dades muy concretas y todos los técnicos saben 
cómo responder a ellas. En cambio, un centro de 
interpretación pertenece a una nueva generación 
de equipamientos culturales. Para la mayoría de 
los arquitectos es una tipología nueva con unas 
necesidades heterogéneas, por ello se producen 
numerosos problemas para conciliar continente 
y contenido.

Trasladaremos los objetivos museológicos y 
museográficos a los diferentes edificios. Busca-
remos espacios claros, flexibles, inspiradores, su-
gerentes, poéticos, participativos que permitan el 
uso del tacto, el oído y el olfato.

El futuro
El edificio debería representar todos los valores de 
la reserva no solamente el día de su inauguración 
sino durante todo su ciclo de vida. Para ello es ne-
cesario pensar en el contenedor y en el contenido, 
pero paralelamente en su mantenimiento, en su 
gestión y, por qué no, en su deconstrucción.

Todos conocemos numerosos ejemplos de fra-
casos, sobre todo en centros de interpretación. Se 
tienen los recursos para construirlos, pero no hay 
dotación económica anual para su funcionamiento. 

Durante el proceso de redacción estuvimos tra-
bajando en la estrategia para llegar a la autosufi-
ciencia económica. Esto no se consigue el día de la 
inauguración, pero sí es posible establecer el libro 
de ruta. Así, marcamos tres etapas de desarrollo: 
presentación del centro en sociedad, implantación 
y desarrollo de los contenidos, y consolidación de 
las actividades y gestión del centro.

Al igual que le pedimos a los contenidos y al 
contenedor que fueran dinámicos y flexibles, la 
gestión del centro también debe seguir esa filo-
sofía. El centro no es como un electrodoméstico, 
que cuando lo compramos le exigimos su máximo 
rendimiento y cuando tiene unos años se queda 
obsoleto y lo remplazamos por otro. Estamos 
buscando justo lo contrario, le pedimos que vaya 
madurando y enriqueciéndose con los años. 

Una vez consolidada la última etapa, segura-
mente no se producirá todo al mismo ritmo, se 
crecerá en paralelo; más notoriedad del centro, 
más interés científico, mejores contenidos, más en-
cuentros sectoriales…, y más visitantes. En ese mo-
mento, la estructura al máximo rendimiento per-
mitirá la sostenibilidad económica, pero en nin-
gún caso debe dejar de renovarse continuamente 
para permanecer. No queremos ser remplazados 
por otros.
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1. La importancia de los museos de arte 
en la educación
Podemos decir que los museos de arte han ejer-
cido como focos de atracción de masas desde hace 
muchísimos años. El arte era el principal objetivo 
de los primeros viajes que realizaban los jóvenes 
europeos, denominados tours, para completar su 
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resumen. Cuando visitamos los museos de arte 
contemporáneo solemos encontrar dos grandes 
tipologías de visitantes: aquellos que observan 
detenidamente los obras expuestas y realizan co-
mentarios al respecto y aquellos que se ofenden 
pues no comprenden lo que están viendo. Y es 
que la comprensión y el disfrute del arte siempre 
han ido muy asociados y el público general (y no 
especializado) siempre valora más positivamente 
aquello que puede comprender antes que lo que 
le es formalmente desconocido. Frente a este tipo 
de actitudes y planteamientos, la educación artís-
tica escolar se ha basado, en los últimos años, en 
acercar a los niños al arte contemporáneo. ¿Es-
tán preparados los museos para integrarse en esta 
educación? ¿Y los futuros maestros? En el presente 
artículo queremos exponer una experiencia edu-
cativa en el Macba con estudiantes del grado de 
educación infantil. Comprender el arte contem-
poráneo y permitir experiencias de aprendizaje a 
niños es posible si aprendemos cómo.

palabras clave: didáctica del arte, arte contem-
poráneo, museo de arte, interactividad humana.

abstract. When we visit the contemporary art 
museums we usually encounter two types of visi-
tors. Those who look closely at the works on dis-
play and comment on them and those offended 
because they do not understand what they are 
seeing. The understanding of art and its enjoy-
ment have always been closely associated; the 
general public (unskilled) always values more 
positively what can be understood against what 
is unknown. Faced with such attitudes and ap-
proaches, scholastic art education has been based 
in recent years in exposing children to contempo-
rary art. Are museums prepared for their educa-
tion? And future teachers? In this paper we present 
an educational experience with primary students at 
the Macba (Barcelona Museum of Modern Art). 
It is not until we understand the learning expe-
riences of young children regarding contempo-
rary art that we can successfully plan activities 
for primary-aged children.

keywords: art education, contemporary art, art 
museums, human interactivity.

formación. Desde estos primeros viajes culturales 
los intereses de las personas han cambiado, pero el 
arte sigue ejerciendo un papel predominante en la 
movilización de visitantes. 

La generalización del acceso a la cultura ha he-
cho que encontremos colas en los grandes museos 
y colecciones europeas y nos movamos casi por 
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instinto fetichista: queremos ver aquello de lo que 
hemos oído hablar. Solemos acudir para contem-
plar y observar obras de arte y generalmente esco-
gemos aquellos museos que podemos compren-
der. Si nos fijamos en París, por ejemplo, meca 
artística por excelencia, encontraremos en todos 
sus museos un índice elevado de visitantes, pero 
si comparamos el Museo del Louvre con el Cen-
tro Pompidou, comprobaremos que, aunque de-
bamos hacer cola en ambos, entraremos más rá-
pido en el Pompidou. Los últimos estudios que se 
han realizado revelan que el Louvre es uno de los 
museos más visitados del mundo, con más de ocho 
millones y medio de visitantes anuales, y el Pom-
pidou, teniendo una cifras enormes también, no 
llega a los siete millones. Y es que, aun siendo vi-
sitantes del siglo xxi, seguimos prefiriendo el arte 
de épocas anteriores.

Sería necesario realizar investigaciones al res-
pecto, y no es nuestra intención afirmar hechos sin 
conocimiento empírico de las razones por las que 
se produce este hecho; aun así, pensamos que pode-
mos enunciar que el factor de comprensión es esen-
cial en la elección de un museo. Hemos recibido 
una educación artística marcada por la contempla-
ción, la identificación, el análisis y la comprensión. 
Estos cuatro pasos difícilmente se pueden producir 
en un museo de arte contemporáneo, puesto que 
debemos cambiar el patrón de análisis y no esta-
mos preparados para ello. A este aspecto le po-
demos añadir que los museos de arte son los que 
han tardado más en asumir una museografía in-
teractiva y didáctica que ayudara a romper las ba-
rreras que existen entre las obras y el público en 
general. Son muchos los autores que nos hablan 
de este fenómeno y es interesante observar cómo 
aquellos museos que atraen a muchísima gente 
son los menos mediatizados didácticamente. 

Aparte del factor de atracción que desarrollan 
las obras de arte, debemos plantearnos cuál debe-
ría ser el papel de los museos de arte y de la con-
secuente educación artística en pleno siglo xxi. 
Los museos de arte deben enseñar a descodificar 
las imágenes. Hemos cambiado nuestro canal de 
percepción de la información y la mayoría de esta 
la recibimos a través de imágenes. De esta evolu-
ción nos habla Neil Postman1 y nos indica cómo 
nuevos medios están sustituyendo el poder de la 

1 Véase, en este sentido, Neil Postman: Amusing our-
selves to death: public discourse in the age of show business, 
Nueva York: Penguin Books, 2006.

letra por el poder de la imagen. Postman escribió 
la mayor parte de su obra en pleno desarrollo de 
uno de los medios de comunicación más impor-
tantes del siglo pasado, la televisión. Rápidamente 
se dio cuenta del poder de la imagen y de cómo las 
imágenes desplazaban a las letras. Está claro que 
la televisión había sido precedida por el cine, pero 
los dos sistemas no eran nada más que el abecé de 
los cambios brutales que se iban a producir en el 
cambio de milenio, sobre todo con la irrupción de 
los sistemas digitales, sustitutivos de los analógicos, 
y que permiten las reproducciones audiovisuales 
con una facilidad y extensión nunca soñadas an-
tes. Por otra parte, la aparición y desarrollo de In-
ternet nos señalan que el poder de las imágenes se 
está imponiendo de una forma que obliga a pensar 
qué consecuencias tendrá este cambio de medio so-
bre la inteligencia de las personas. Es cierto que las 
condiciones que necesitamos para procesar la infor-
mación escrita y la visual son distintas y este cam-
bio de medio es el que sin duda actuará de forma 
importante en la construcción de conocimiento en 
las personas. 

¿Qué cambia de nuestro cerebro cuando pasa-
mos de un medio escrito a un medio audiovisual? 
No parece que Neil Postman hubiera tenido la res-
puesta a esta pregunta, pero todo hace pensar que 
el paso del poder de la letra al poder de la imagen 
debe conllevar cambios importantes. Hay quien 
dice que a los niños sometidos a un intenso bom-
bardeo de imágenes les cuesta más aprender a leer 
y a escribir; otros atribuyen a los videojuegos y a la 
incidencia de los ordenadores en el público esco-
lar una parte importante de la culpa en los retra-
sos del aprendizaje e, incluso, hay quien les echa la 
culpa de buena parte del fracaso escolar. Sea esto 
cierto o no, hay un hecho evidente: el futuro de la 
escuela y de los niños no se podrá construir sin 
contar con las imágenes y con el poder de la ico-
nografía, ya sea estática o en movimiento. Es aquí 
donde los museos de arte deben ejercer un papel 
primordial en la educación de los niños.

Por lo tanto, es necesario plantear el valor de la 
enseñanza del arte por parte de la escuela y de los 
museos no solo como un factor de embellecimiento 
cultural del espíritu y de contemplación, sino 
como un instrumento útil para decodificar la rea-
lidad y, sobre todo, para descubrir qué valores de 
la inteligencia comporta cultivar estas habilidades. 

La lectura de las imágenes del arte es siempre 
poliédrica, es decir, se puede hacer desde muchos 
puntos de vista distintos. Por un lado, las imágenes 
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tienen un valor descriptivo evidente y, tanto si son 
fijas como si están en movimiento, pueden susti-
tuir a cientos de páginas escritas. Nadie puede ne-
gar el valor descriptivo de la imagen. Con todo, 
estas mismas imágenes suelen tener un valor sim-
bólico que las liga con ideas previas que han sido 
introducidas en la mente. Si las imágenes no tu-
vieran un valor simbólico, no resultarían útiles 
para la publicidad, y todo el mundo conoce el va-
lor simbólico que tiene asociar una bebida alco-
hólica a un espacio relajante y de bienestar, vin-
cular un coche con gente guapa o asociar una 
idea política con una flor. El valor simbólico de 
las imágenes es uno de los valores más potentes, 
ya que no es evidente y no siempre actúa sobre la 
conciencia, sobre el pensamiento hipotético-de-
ductivo ni sobre la inteligencia abstracta. El valor 
simbólico opera sobre la inteligencia emocional. 
En este sentido, pues, los museos de arte tienen 
el privilegio de poder incidir en la educación de 
las emociones y proporcionar experiencias que 
traspasen la observación. 

2. ¿Por qué los museos de arte 
contemporáneo? Educar la subjetividad
Howard Gardner, que dedicó buena parte de sus 
investigaciones a estudiar las relaciones entre la 
enseñanza académica del arte y la educación artís-
tica, y que lo relacionó todo con el desarrollo de la 
mente, llegó a conclusiones que no son nada des-
deñables para nuestra reflexión. Es evidente que 
en este artículo no podemos desgranar todas las 
aportaciones realizadas por el autor, pero sí nos 
parece oportuno señalar un aspecto que Gardner 
sitúa como esencial. Para él, un factor muy im-
portante para una correcta enseñanza y aprendi-
zaje del arte son los propios sistemas de valores. 
Cuando entramos en un museo de arte y nos po-
nemos delante de las obras mencionadas, nos po-
demos hacer muchos tipos de preguntas. La gente 
formada en arte, y en una cierta disciplina aca-
démica, se podría plantear para cada una de las 
obras cuál es su título, de qué autor es, si es una 
de las obras más importantes de este autor, en qué 
o quién se inspiró, qué tipo de colores dominan, 
cuándo fue pintada, qué representó en la época…, 
y muchas preguntas más por el estilo. Está claro 
que muchas de estas preguntas ya no nos las ha-
cemos, pues vienen resueltas en el catálogo y tam-
bién figuran a veces en la cartela de la exposición. 
De todos modos, identificar las obras de arte es 
una de las acciones que se espera de la gente culta y 

formada en las instituciones académicas. Pero nos 
podríamos haber formulado otras preguntas, que, 
de hecho, muchas personas también se hacen ante 
una obra de arte expuesta en un museo, como, por 
ejemplo: ¿me gusta?, ¿a qué me recuerda?, ¿se la 
regalaría a alguien?, ¿la colgaría en mi casa?, y un 
largo etcétera. 

Observamos que ante el primer grupo de cues-
tiones las preguntas se pueden responder prácti-
camente de una sola manera correcta, y la varie-
dad de respuestas que se podrían generar serían 
consideradas incorrectas y nos atreveríamos a de-
cir que incluso falsas. Elkhonon Goldberg2 nos 
habla de estas preguntas como aquellas que tie-
nen respuestas deterministas. Si pensamos en las 
posibles respuestas que daríamos a las preguntas 
del segundo bloque, observamos que son muy di-
ferentes de las del primero. Se trata de respues-
tas muy ambiguas, ya que ninguna de estas pre-
guntas tiene una sola opción correcta o cierta. 
Cuando elegimos una obra de arte, lo hacemos 
porque nos gusta y no porque sea la respuesta co-
rrecta, y lo mismo hacemos cuando descartamos 
otra: lo hacemos porque la consideramos fea. En 
este caso no tenemos, pues, en cuenta si nuestra 
elección (nuestra respuesta) será correcta o inco-
rrecta. Nuestras respuestas a este tipo de pregun-
tas se suelen denominar respuestas adaptativas. 
Nos pasa frente al arte lo mismo que nos pasa en 
la vida real: las preguntas que más nos interesan 
no tienen una única respuesta correcta. Se trata, 
pues, de respuestas adaptativas. Y es que en arte 
suele ocurrir que, exceptuando las cuestiones es-
trictamente técnicas —que no suelen ser las más 
importantes—, la mayoría de preguntas no tienen 
respuestas correctas. 

Así pues, frente a las cuestiones de tipo adap-
tativo, las respuestas pueden diferir en función de 
la situación personal del momento en el que to-
mamos la decisión, o de cuándo nos hagan la pre-
gunta, o de quién nos la hace, o de si nos lleva una 
evocación feliz y agradable o, por el contrario, si 

2 Es interesante adentrarse en el descubrimiento de la 
obra del autor que, por razones obvias, no podemos desa-
rrollar en amplitud en este artículo. Aun así, sí que queremos 
señalar la importancia de hacer este tipo de planteamientos 
cuando hablamos de la educación artística y los museos de 
arte en pleno siglo xxi. No existen las respuestas unívocas y, 
además, es necesario que tengamos espacios para poder ha-
cernos preguntas sobre nuestra propia subjetividad. Elkho-
non Goldberg nos da algunas claves en El cerebro ejecutivo: 
lóbulos frontales y mente civilizada, Barcelona: Crítica, 2002.
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nos trae malos recuerdos y angustias. Mi visión de 
una obra de arte puede depender de situaciones 
tan aleatorias como la forma en que me vi obli-
gada a hacer la visita al museo, cansada, sudorosa 
y mal acompañada. Es muy diferente tomar de-
cisiones de este tipo ante momentos de estrés o 
en medio de unas vacaciones, de forma relajada y 
feliz. Bien es cierto que las cuestiones situaciona-
les y ambientales no son las únicas que nos influ-
yen y las respuestas de tipo adaptativo pueden te-
ner influencias absolutamente imprevistas, hasta 
el punto de que hay obras que no nos gustan ni 
nos gustarán fácilmente ante ninguna situación, 
y al contrario. 

El museo desarrolla o intenta desarrollar, so-
bre todo, el pensamiento racional, incluso cuando 
educa en el arte. Por este motivo, tiende a buscar 
respuestas verídicas. Pero lo cierto es que la ma-
yoría de personas actuamos mediante recursos 
emocionales y, sin dudar de que el conocimiento 
científico requiere tener muchísimos recursos ra-
cionales necesarios para comprender la realidad, 
también debemos cultivar otras facultades. Es 
cierto también que la inteligencia necesaria para 
enfocar las cuestiones de arte y estética puede lle-
gar a ser muy diferente de aquella a la que hemos 
hecho mención hasta ahora. La respuesta a la pre-
gunta sobre qué hace que una obra de arte nos 
guste o no nos guste no siempre requiere un me-
canismo racional y, por tanto, a menudo nuestra 
mente recurre a la inteligencia emocional. Es por 
este motivo por lo que los museos de arte con-
temporáneo son esenciales en la educación de la 
subjetividad, puesto que no existe una única res-
puesta correcta, sino que pueden existir muchas 
válidas, tantas como las que se nos pasen por la 
cabeza. Nos permiten, pues, conectar con otro tipo 
de planteamientos a los que la sociedad de nues-
tro siglo debe aprender a dar espacio y margen. 
Necesitamos espacios de reflexión y de creatividad 
emocional y los museos de arte contemporáneo 
nos los pueden proporcionar.

3. ¿Cuál ha sido nuestra experiencia? 
Descubriendo el Macba
Habiendo hablado, como hemos hecho, de la im-
portancia de la educación artística y del papel que 
deben desarrollar los museos de arte, es necesario 
explicar cómo funcionó nuestra experiencia, qué 
es lo que queríamos conseguir y cómo lo hicimos. 
Nuestra intención principal era que los estudian-
tes del grado de Educación Infantil se acercaran 

al arte contemporáneo y le perdieran el miedo. Al 
preguntarles por los nombres de sus artistas pre-
feridos, la mayoría de ellos no sabían qué respon-
der y, si además les preguntábamos por los museos 
que suelen visitar, la respuesta era más desalenta-
dora: el Macba no entraba dentro de sus visitas 
habituales.

¿Por qué el arte contemporáneo no forma 
parte de sus intereses habituales? Esta pregunta, 
que para ser respondida correctamente debería 
basarse en investigaciones complejas, puede tener 
su origen en el sistema de aprendizaje del arte en la 
escuela. En la mayoría de situaciones de enseñanza 
y aprendizaje del arte, los maestros suelen explicar, 
sin ser expertos en la materia, aspectos formales e 
iconográficos de las obras. Esta opción didáctica 
complica, por un lado, su acción en el aula, puesto 
que los aspectos técnicos, formales e iconográficos 
son los más difíciles de asumir para las personas 
que no son expertas en arte. Pero, por otro lado, no 
permite desarrollar todas las potencialidades edu-
cativas que el arte tiene en sí mismo y que hemos 
explicado en los apartados anteriores. Se le añade 
a este hecho la tendencia a la repetición de los te-
mas referidos a la historia del arte. Parece existir 
una inclinación casi obsesiva a repetir los mismos 
autores y las mismas obras. Así, por ejemplo, en 
la educación escolar catalana, casi siempre los ni-
ños hacen actividades sobre Picasso, Miró, Dalí y 
Gaudí, por un lado, y del modernismo y el romá-
nico catalán, por otro. Con esto no queremos de-
cir que no tengamos que enseñar las obras de estos 
artistas, pero si siempre trabajamos lo mismo y de 
la misma manera, se entra en la rutina didáctica y 
a la larga empobrecemos los resultados de apren-
dizaje del alumnado. Además, seguimos poten-
ciando el hecho de que enseñamos el arte y la his-
toria del arte a los niños para convertirlos solo en 
conocedores de nombres, obras, técnicas, etcétera. 
Es decir, en personas capaces solo de analizar for-
malmente las obras de los grandes artistas. ¿Pero 
dónde está la experiencia estética? ¿Dónde tengo el 
espacio para poder conectar con mis emociones? 

A todo ello se añade el hecho de que la didác-
tica habitual de las salidas que se realizan en los 
museos, en vez de acercar el arte, acaban aleján-
dolo del interés de los niños. Esto es así porque 
los alumnos se limitan a observar cuadros en un 
museo sin ninguna pauta o a escuchar las expli-
caciones de un guía, que a menudo tampoco dis-
pone del material adecuado para acercar el arte a 
los niños.
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Nuestros alumnos de la universidad han reci-
bido este tipo de educación artística y es desde aquí 
desde donde debemos partir, porque en base a lo 
que ellos han recibido planificarán su acción edu-
cativa en el aula. Piensan, además, que enseñar arte 
es difícil y complicado, porque tienen que saber un 
montón de datos y fechas, tienen que saber analizar 
iconológica e iconográficamente y no se ven prepa-
rados. Si a todos estos inconvenientes le añadimos 
que tienen que combinarlo con un museo, su tarea 
se complica aún más, ya que la mayoría tienen un 
mal recuerdo de sus visitas museísticas escolares. 

Con todos estos condicionantes, decidimos in-
tegrar el Macba en el ritmo de nuestra asignatura, 
titulada Arte, sociedad y educación. Esta asignatura 
intenta dar unas bases teóricas sobre la importan-
cia de la educación artística para poder integrarse 
en una sociedad. Parte, además, de que todas las 
sociedades han tenido (y tienen) sus producciones 
artísticas, ya que el arte es una necesidad humana. 
Por este motivo, es esencial que propongamos es-
pacios de enseñanza y aprendizaje del arte a los ni-
ños desde edades muy tempranas. De este modo, 

les proporcionaremos espacios creativos, les ayu-
daremos a relacionarse con el mundo y, además, 
potenciaremos la mirada crítica y creativa sobre 
él.3 Si atendemos a lo que comenta Ken Robinson 
y le añadimos los motivos que hemos precisado 
con anterioridad, es esencial introducir el arte en 
la educación infantil. Debemos enseñar a nuestros 
futuros maestros a hacerlo de forma que verdade-
ramente despierte la creatividad y les ayude a co-
nectar con las emociones.

Con este doble objetivo trasladamos el Macba 

3 Son de especial interés las aportaciones realizadas por 
Ken Robinson sobre la necesidad de cambiar el paradigma 
educativo. Nos habla de la importancia de enfocar la edu-
cación desde otras perspectivas, puesto que los niños del si-
glo xxi tienen otras necesidades y seguimos enseñándoles 
como si estuviéramos en el siglo xix. Dentro de este cam-
bio de paradigma, el autor nos habla de la importancia que 
el arte (él habla de las artes en general) debe tener dentro 
de los sistemas educativos. Necesitamos mentes creativas y 
solo cambiando de paradigma podremos conseguirlo. Ken 
Robinson: Out of our minds: learning to be creative, Oxford/
New York: Capstone John Wiley, 2001.

Fig. 1. Material didáctico del Macba. Caja ExpressArt (1 didpatri)
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al aula. Hemos de decir que tienen un material di-
dáctico que está diseñado a tal efecto (figura 1). 
Es una caja que, a modo de transporte de obra de 
arte, contiene tres cajones más pequeños con dis-
tinto material. Se puede trasladar de un espacio a 
otro y nos permite establecer un primer contacto 
con las obras de arte antes de visitar el museo. De-
dicamos algunas sesiones a la preparación de esta 
actividad, y en ellas descubrimos la poca capaci-
dad de imaginación que tenemos los adultos. A 
medida que vamos avanzando en nuestro creci-
miento, como Ken Robinson también comenta, 
perdemos nuestra imaginación y nuestra capaci-
dad para resolver problemas de forma creativa. Pa-
rece que los niños niñas más pequeños son los que 
tienen esta mentalidad más abierta y este hecho es 
importante conocerlo puesto que nuestros futuros 
maestros están en desventaja respecto a los niños. 
Es esencial que cultiven estas facultades y que pue-
dan establecer un diálogo creativo con el mundo 
que les rodea. 

Una vez establecido el primer contacto con la 
obra de arte a través de esta actividad, nos dedica-

mos a situar el Macba dentro de la ciudad de Bar-
celona y les propusimos una visita guiada como si 
fueran alumnos de educación infantil (figura 2). En 
esta imagen podemos observar a los alumnos sen-
tados en círculo en el vestíbulo y atendiendo a las 
primeras explicaciones de la educadora del museo. 
Algunos de ellos era la primera vez que entraban 
en el Macba. Pedimos a los educadores del museo 
que expusieran y planificaran la visita del mismo 
modo que lo harían con un grupo de escolares 
de tres a cinco años y que no tuvieran en cuenta 
que tenían adultos delante. Este experimento no 
funcionó del todo, puesto que es muy difícil no 
tener en cuenta la edad de los participantes, pero 
sí que pudimos hacernos una idea de lo que rea-
lizan con grupos de educación infantil. La pro-
puesta siempre parte del uso de materiales didác-
ticos para intermediar entre la obra y los parti-
cipantes. Estas cajas de madera, que el educador 
previamente ha depositado en las salas, proponen 
una serie de acciones que permiten conectar con 
distintos aspectos de la obra, desde las técnicas 
hasta los temas. 

Fig.2. Alumnos en la introducción de la actividad (1 maria feliu torruella)
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En esta imagen (figura 3) podemos observar al-
gunos de estos materiales didácticos interactivos y 
cómo nuestros alumnos estuvieron probándolos 
una vez más, cuando la visita ya había finalizado. 
Estas acciones son esenciales para establecer puen-
tes con las obras de arte contemporáneo, puesto 
que la variedad de significados de las obras puede 
dificultar su descubrimiento. Pero, además, per-
miten trasladar a los participantes a otros mun-
dos: imaginar, jugar, recordar, etcétera, son mu-
chas de las posibilidades que los alumnos tienen 
descubriendo el Macba.

4. ¿Este museo nos permite enseñar arte? 
Una breve consideración final
Después de nuestra experiencia en el museo, 
nuestros alumnos cambiaron completamente 
de percepción. «¿Esto que hemos hecho hoy es 
aprender arte?», nos preguntaron algunos de 
ellos al llegar a clase. Una vez más, el recuerdo 
que tienen de su educación artística se imponía y, 
por lo tanto, lo contrarrestaban con la experien-
cia que acababan de tener. Otro alumno, cuyos 
padres son pasteleros, nos comentó: «He estado 
todo el rato recordando lo que hacía cuando era 
pequeño y tocaba los sacos llenos de piñones». 
Sin duda habíamos proporcionado una experien-
cia distinta de aprendizaje en nuestros alumnos, 
pero, además, habíamos conseguido perder el 
miedo al arte contemporáneo. 

Debemos partir de la base, como ya hemos se-
ñalado en todo el artículo, de que la educación ar-
tística es esencial para poder descubrir el mundo 
que nos rodea. Es necesario que impulsemos ex-
periencias desde y para el museo, puesto que en 

el aula no podemos realizar cierto tipo de accio-
nes y los equipamientos culturales se van prepa-
rando para ello. Pero, además, es necesario, para 
poder cambiar el paradigma educativo y poder 
prepararnos para respuestas adaptativas, que in-
tegremos el arte contemporáneo en nuestras ex-
periencias. Este nos permite soñar, pero también 
nos permite aprender a ver más allá de lo que ve-
mos y descubrir que todos podemos aportar, ya 
que no existe una única mirada sobre lo que nos 
rodea. Sin duda, ¡debemos perder el miedo al arte 
contemporáneo!
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Laia	Coma	Quintana
Actividades educativas y didáctica del 
patrimonio en las ciudades españolas. Análisis, 
estado de la cuestión y valoración para una 
propuesta de modelización
Tesis doctoral, Universidad de Barcelona, 2011

La ciudad como espacio urbano en el que vivimos 
y el patrimonio que esta posee (ya sea material o in-
material) deben entenderse en clave educativa para 
convertirse en auténticos agentes educativos activos 
para la formación integral de la ciudadanía. La red 
municipal cuenta con parámetros y agentes educa-
tivos no reconocidos hasta ahora, y con las mejores 
condiciones materiales para forjar una oferta gene-
ral de difusión de los aprendizajes y de los conoci-
mientos de patrimonio y cultura. Es así como las 
ciudades pueden convertirse en grandiosas aulas en 
las que educar a la población. 

En este contexto, la tesis doctoral de Laia Coma 
Quintana se centra en la oferta municipal española 
de actividades educativas patrimoniales, dentro del 
marco de la Red Estatal de Ciudades Educadoras 
(rece), con el fin de estudiar y evaluar el desarro-
llo e implementación de conceptos como educación, 
patrimonio y ciudad en los distintos municipios 
analizados durante la praxis de este trabajo. Par-
tiendo, pues, de estas cuestiones teorizadas y segui-
damente analizadas, la presente tesis se articula en 
torno a tres objetivos fundamentales, y consecuen-
temente en tres estudios, que estructuran el cuerpo 
teórico de la misma. 

En primer lugar, en la primera fase de investigación 
se realiza un estado de la cuestión en torno a las acti-
vidades educativas patrimoniales, ofertadas desde los 
servicios educativos o áreas de educación de los ayun-
tamientos, en el marco geográfico español. Se pretende 
conocer cuál es la oferta de los ayuntamientos en esta 
materia, así como percibir qué se hace y cómo se uti-
liza el patrimonio en el escenario educativo español, 
dentro del ámbito de las Ciudades Educadoras. Para 
ello, la investigación se basa en un análisis descriptivo 
del objeto de estudio —más de 350 actividades— con 
la finalidad de establecer una clasificación tipológica 
de las actividades y de los modelos de patrimonio 
más utilizados como recurso educativo en las ciuda-
des españolas (conocido como Estudio I).

En segundo lugar, con el objetivo de conocer 
la opinión personal y la valoración de los distin-
tos usuarios (escolares de Primaria y Secundaria; 
profesorado de Primaria y Secundaria, público ge-
neral) respecto a las actividades educativas patri-
moniales, se procede a realizar un análisis de es-
tas pero teniendo en cuenta su punto de vista. Es 
evidente que pretender valorar la calidad de una 
actividad o acción educativa es una cuestión sus-
ceptible a la subjetividad de aquel que la organiza, 
participa o evalúa. De este modo, se lleva a cabo 
una evaluación externa de las actividades patri-
moniales desarrolladas en las ciudades españolas 
(designada como Estudio II), mediante un instru-
mento de evaluación creado ad hoc. Hablamos del 
procesamiento de más de tres mil cuestionarios de 
satisfacción, que permiten entrever un diagnóstico 
bastante completo de todo el estudio realizado. 

Finalmente, y en tercer lugar, se lleva a cabo la 
observación directa de cada una de las activida-
des educativas patrimoniales objeto de estudio, 
para contrastar así la información obtenida en los 
dos estudios anteriores. Con ello se consigue una 
aportación más en la investigación; se trata de la 
propuesta de quince modelos educativos patri-
moniales, que pretenden ser un instrumento do-
cente eficaz y que comulga con los principios de 
las Ciudades Educadoras. 

La estructura de la investigación se compone 
de un total de diez capítulos. En la primera parte 
(equivalente a los tres primeros apartados) se 
plantea la base a partir de la cual se presenta la in-
vestigación, así como el estado de la cuestión del 
tema objeto de estudio. Es aquí donde se hace es-
pecial hincapié en el marco real en el que se desa-
rrolla todo el trabajo (la Red Estatal de Ciudades 
Educadoras), así como en el concepto innovador 
de ciudad educadora. 

En el capítulo cuarto se presenta el marco teó-
rico, que por su casi inexistencia hasta el momento 
en esta materia se crea casi de forma expresa y un 
tanto extensa. Muy poca literatura había escrita 
sobre el tema de estudio, por ello surge la nece-
sidad de crear y redactar, casi ex novo, un marco 
teórico en torno a la ciudad educadora, como es-
cenario de acción educativa y sobre la denominada 
didáctica del patrimonio.
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El capítulo quinto plantea los objetivos de la 
investigación y la hipótesis de trabajo que condu-
cen a la posterior ejecución del denominado tra-
bajo de campo. Por un lado, los objetivos formu-
lados, tanto generales como específicos, apuntan 
hacia un conocimiento y valoración de la oferta 
educativa patrimonial de los municipios españo-
les miembros de la rece, mientras que la hipóte-
sis de trabajo insinúa una posible modelización de 
las mismas actividades educativas patrimoniales.

A continuación, en el sexto capítulo, se expo-
nen los fundamentos metodológicos que definen 
los distintos pasos necesarios para desarrollar el 
trabajo, así como las diferentes líneas en las que 
esta investigación se inscribe. Se trata, pues, de un 
estudio de tipo evaluativo, que pretender ir más 
allá de un simple estado de la cuestión y, por ello, 
se caracteriza por querer proyectar un nuevo co-
nocimiento en forma de modelos de intervención 
educativa patrimonial, y que se enmarca dentro de 
la línea de investigación que estudia la ciudad, el 
patrimonio y su potencialidad didáctica.

A este le sigue el séptimo capítulo, que ocupa 
una parte importante de la investigación, presen-
tando los tres estudios que se han realizado durante 
el trabajo de campo. En todo el apartado se puede 
observar el extenso análisis, diagnóstico y evalua-
ción que se ha elaborado sobre el tema objeto de 
estudio: las actividades educativas patrimoniales en 
el panorama español.

En el octavo y noveno capítulo se concluye 
todo el trabajo de campo, aportando los resulta-
dos, las conclusiones y las consideraciones perti-
nentes de cada estudio. Cabe resaltar, en el capí-
tulo nueve, la exposición de los modelos educa-
tivos patrimoniales creados como resultado del 
amplio análisis realizado, los cuales conforman 
una parte muy relevante de esta investigación.

Finalmente, en el décimo y último capítulo, se 
exponen las conclusiones finales de todo el estu-
dio elaborado, con el fin de validar la hipótesis ge-
neral y los objetivos formulados, así como algunas 
reflexiones sobre la problemática que se deriva de 
las mismas. También se remarcan las interesantes 
conclusiones obtenidas, pues ofrecen una radio-
grafía real de la oferta educativa patrimonial de 
los municipios españoles (miembros de la rece), 
así como un termómetro orientativo de las «bue-
nas» y «malas» acciones que se están desarrollando 
desde distintas ciudades españolas en materia edu-
cativa, en la que el patrimonio urbano es el eje 
central.

La investigación se cierra con un apartado de-
dicado a la bibliografía, con un extenso índice de 
tablas, gráficos, figuras y fotografías. Otra parte 
importante de esta tesis son los anexos que, dada 
su extensión, han sido presentados en formato di-
gital. Entre la documentación recogida en estos, 
podemos encontrar documentos de carácter teó-
rico como la Carta de Ciudades Educadoras o  car-
tas del Icomos y diversos artículos de la Unesco 
sobre las diferentes categorías de patrimonio. Por 
otra parte, se hallan los instrumentos de investi-
gación —fichas, registros fotográficos, cuestio-
narios cualitativos y cuantitativos, tabulación de 
la información—, así como el diario de investi-
gación e información sobre modelos educativos 
patrimoniales.

Sin lugar a dudas, esta tesis doctoral constituye 
una aportación imprescindible en el campo de la 
didáctica del patrimonio. Un nuevo referente que 
gira en torno a una de las iniciativas educativas 
surgidas en el marco de la educación no formal 
en la década de 1990, en la que la ciudad se con-
vierte en el escenario ideal para fomentar una for-
mación de calidad y de compromiso de sus ciuda-
danos. Todo ello se traduce en esta investigación 
en dos conceptos básicos: ciudad educadora y di-
dáctica del patrimonio, los cuales plantean cómo y 
de qué manera la ciudad puede convertirse en un 
excelente museo all’aperto, con fines educativos 
dirigidos a toda la comunidad. No solo los mu-
seos conservan elementos patrimoniales y están 
al servicio cultural de la población, sino que su 
entorno (calles, plazas, fuentes, edificios…) tam-
bién debe ejercer y fomentar esta tarea educativa 
a través del patrimonio que posee y que, sin nin-
guna duda, es de todos. ■ Mireia	Romero	Serra. 
Grupo Didpatri (Universidad de Barcelona)

●

Álex	Ibáñez	Etxeberria (ed.)
Museos, redes sociales y tecnología 2.0 / 
Museums, social media & 2.0 technology
Bilbao: Universidad del País Vasco, 2011

Esta obra recoge las ponencias presentadas dentro 
de los xi cursos de verano Bilbao Arte eta Cultura 
(bak), de la Universidad del País Vasco, que se de-
sarrollaron en junio del 2010 en colaboración con 
la Sala ReKalde de la Diputación Foral de Vizcaya. 
En el seminario se planteaba el objetivo de analizar, 
valorar y mostrar nuevas realidades en el entorno 
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de espacios de presentación del patrimonio, mu-
seos y tic; preocupación que era consecuencia del 
interés que muchas instituciones museísticas les 
han sugerido los planteamientos 2.0 y 3.0. Por otro 
lado, el desarrollo de las redes ha provocado que 
estas se estén convirtiendo en un canal multipli-
cador de las acciones de los museos, y este era otro 
de los factores a considerar en el planteamiento de 
las jornadas.

El libro es una edición bilingüe —español e 
inglés, respetando el uso de las lenguas del semi-
nario—, una peculiaridad interesante ya que se 
goza de los originales de personas de alto presti-
gio como es el caso de Nancy Proctor, directora de 
New Media Initiatives en el Smithsonian Ameria-
can Museum of Art, de Estados Unidos, con un 
trabajo titulado «From headphones to micropho-
nes: mobile social media in the museum as dis-
tributed network», y el de Titus Bicknell, de In-
formation Technology, titulado «Digital asset ma-
nagement strategies for multi-plataform content 
delivery». 

Un capítulo interesantísimo y de lectura muy 
eficaz para situarse de forma introductoria en los 
entornos tecnológicos en espacios de patrimonio 
es el firmado por Mikel Asensio, Elena Asenjo y 
Álex Ibáñez, que recoge parte de la investigación 
realizada en España en el ámbito de museos y 
web con el proyecto i+d del 2006 «Lazos de luz 
azul. Estándares de calidad en la utilización de la 

tecnología para el aprendizaje en museos y espa-
cios de presentación del patrimonio», investigación 
que se centra en tratar de ofrecer la información so-
bre los estándares de calidad en la utilización de las 
tecnologías para el aprendizaje en los museos. El 
uso de las tic en museos y sitios de patrimonio se 
plantea a través de una discusión entre plataformas 
1.0, 2.0 y 3.0 tanto en el plano de la teoría como en 
su dimensión práctica. También evalúan las tec-
nologías que están siendo utilizadas y se pregun-
tan por sus capacidades comunicativas, educativas 
y de aprendizaje.

En otros capítulos se nos proponen cuestio-
nes más concretas de aprendizaje en espacios de 
educación no formal e informal, con sujetos de-
nominados nativos digitales y que asumen como 
aprendizaje el que se produce en este contexto 
social. Para ello, los autores nos exponen los fun-
damentos del mobile learning y cómo los jóve-
nes incorporan estas tecnologías como propias. 
Se incide en cómo es posible educar desde estas 
coordenadas (espacio físico, dispositivo móvil, 
espacio conceptual, contexto social, dispersión 
en el tiempo) e incorporando una reflexión que 
aparece bajo forma de modelos: modelo conduc-
tual, modelo conservacionista, modelo situacio-
nal, modelo colaborativo, contexto de aprendi-
zaje informal, contexto de aprendizaje asistido… 
Entre las páginas 76 y 77 se ofrecen diez conclu-
siones sobre el uso de la tic en estos espacios y la 
discusión sobre su uso y la relación con el apren-
dizaje, que se nos antoja a modo de decálogo con 
el valor simbólico implícito.

La obra ofrece discusiones sobre qué ha signi-
ficado el ascenso de las tic en la educación y su 
influencia en el contexto patrimonial, planteando 
«la teoría sobre los tipos de aprendizaje informal 
y motivado», en lo que hace referencia a la con-
fluencia de factores sociales, económicos y políti-
cos que intervinieron en su génesis, así como para 
su aplicación en los espacios de presentación del 
patrimonio.

Sin duda este breve libro (no tiene más que 124 
páginas), que podemos encontrar en pdf en des-
carga en la web de la ehu-upv,1 es una referencia 
importante para introducirnos en estos temas. Po-
see una bibliografía extensa, actualizada y seleccio-
nada en función de cada capítulo y es una «marca 

1  <www.argitalpenak.ehu.es/p291-content/eu/conteni-
dos/libro/se_indice_humanpdf/eu_humanpdf/humanpdf.
html>.
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de calidad» en tanto que Álex Ibáñez Etxeberria 
(profesor titular de universidad en el Área de Di-
dáctica de las Ciencias Sociales en la Universidad 
del País Vasco) se ha dejado aconsejar por el crite-
rio y el buen hacer del prestigioso Mikel Asensio, 
de la Universidad Autónoma de Madrid, aprecián-
dose su mano en la selección del contenido del li-
bro, que recordamos es la articulación de confe-
rencias de un curso de verano. ■ Miguel	Suárez	
Suárez.	Universidad de Oviedo

●

Mikel	Asensio y Elena	Asenjo (eds.)
Lazos de luz azul. Museos y tecnologías 1, 2 y 3.0
Barcelona: Universitat Oberta de Catalunya, 2011

Este libro forma parte de la colección Museos y 
Patrimonio, que está bajo la dirección de Gloria 
Munilla. Esta línea editorial ofrece contenidos in-
novadores para profesionales y estudiantes de ges-
tión cultural. La colección recibe el apoyo del Insti-
tuto Internacional del Profesorado de la Universitat 
Oberta de Catalunya. El libro está fundamental-
mente coordinado por Mikel Asensio, que una vez 
más nos demuestra su sabiduría sobre el aprendi-
zaje informal en museos; su trayectoria viene ra-
tificada por diversas investigaciones de programas 
europeos, nacionales y regionales. Es conocedor de 
la realidad museística de Estados Unidos, ya que ha 
sido investigador visitante en varias universidades y 
en museos del país. 

Esta dilatada experiencia se traduce en el marco 
teórico que configura la parte primera del libro, 
con tres capítulos. El resultado significa una de 
las mejores aportaciones teóricas que he consul-
tado al respecto, transitando por las discusiones 
que han significado el ascenso de las nuevas tec-
nologías en la educación y su influencia en el con-
texto patrimonial. En el capítulo segundo, sobre 
la «discusión teórica de los tipos de aprendizaje 
informal y motivado, dos etiquetas distintas y un 
solo aprendizaje verdadero», nos desvela los pro-
cesos involucrados y cómo en estos influyen fac-
tores sociales, económicos y políticos que inter-
vinieron en su génesis; factores teóricos educati-
vos que desembocaron en la definición actual; los 
contextos de aplicación como son los espacios de 
presentación del patrimonio; las diversas defini-
ciones teóricas del aprendizaje formal, no formal 
e informal y de las variables que suelen tenerse en 
cuenta para caracterizarlos entre sí.

En la medida en que impacta en la sociedad la 
idea de «aprender a lo largo de la vida» han ido 
apareciendo más contextos dedicados al desarrollo 
de esta idea; esta proliferación de oportunidades 
ha conducido a una diversidad de definiciones del 
aprendizaje no formal, informal, formal, y, según 
análisis de Asensio (p. 50), no hay un consenso al 
respecto; para reconocerlo, algunos autores utili-
zan una serie de variables: a) el grado de estruc-
turación de las actividades de enseñanza; b) el 
control que ejerce el propio individuo sobre el 
aprendizaje; c) el tipo de motivación generada; 
d) el tipo de conocimiento predominante; e) el 
tipo de evaluación.

Asensio sostiene que es un «proceso doble-
mente motivado», porque recoge las característi-
cas de la «motivación intrínseca» presente en el 
individuo que aprende y recoge las características 
de un aprendizaje no formal donde hay un pro-
grama de enseñanza que sirve de guía al individuo 
en el proceso de aprendizaje y en la orientación 
motivacional hacia metas de aprendizaje; es decir, 
«una motivación intrínseca por conocer». En defi-
nitiva, es una propuesta de enseñanza que favorece 
el aprendizaje y la motivación. Asensio sugiere un 
cambio de denominación: más que por aprendizaje 
informal se decanta por aprendizaje motivado.

Esta excelente argumentación nos sirve para 
producir un pensamiento de consenso con el au-
tor e identificar «aprendizaje informal como un 
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producto de un programa educativo planificado 
en el que se manipulan ciertas variables», y esto 
ocurre porque existe una diferencia marcada res-
pecto a un programa educativo tradicional, dado 
que es cierto que hay a) intención de promover un 
aprendizaje efectivo, por lo que se desarrollan pro-
gramas de evaluación de estos aprendizajes donde 
se trata de conocer en qué medida distintos pro-
yectos promueven el conocimiento y la práctica 
de la educación científica informal; b) en la me-
dida en que existen programas e instituciones de-
dicados a evaluar las prácticas de educación infor-
mal, podemos deducir que dichas prácticas tienen 
una estructuración y, por lo tanto, unos objetivos 
y una planificación.

Se dedica un espacio representativo en este ca-
pítulo a la argumentación sobre el papel que jue-
gan en el aprendizaje la motivación, el proceso 
(interés y activación del conocimiento previo), 
las emociones, la interactividad, la comunicación 
y la toma de conciencia. Se cierra con un modelo 
de aprendizaje motivado y se exponen experiencias 
que lo justifican. El tercer capítulo de esta primera 
parte está dedicado a metodología y algunos resul-
tados generales del proyecto de Lazos de luz azul. Es-
tándares de calidad en la utilización de la tecnología 
para el aprendizaje en museos y espacios de presen-
tación del patrimonio, promovido por el Ministerio 
Ciencia en proyectos i+d del 2006. 

La segunda parte del libro está dedicada a «Los 
entornos web. El uso de las nt en museos y sitios 
de patrimonio», que se plantea a través de una dis-
cusión entre plataformas 1.0, 2.0 y 3.0, tanto en 
el plano de la teoría como en su dimensión prác-
tica. También se evalúan las tecnologías que están 
siendo utilizadas, se pregunta por sus capacidades 
comunicativas, educativas, por cuál es su potencial 
para implementar futuros desarrollos del apren-
dizaje. Esta tarea la realizan Asensio y su equipo 
desde la evaluación de proyectos en marcha y otros 
productos que han sido planteados para usuarios 
de las diversas comunidades en las que han partici-
pado como evaluadores. La colaboración que han 
proporcionado a este proyecto los investigadores 
José María Cuenca (Universidad de Huelva) Álex 
Ibáñez Etxeberria (Universidad del País Vasco), 
Elena Asenjo (Universidad Autónoma de Madrid), 
Olaia Fontal Merillas (Universidad de Valladolid), 
Heredina Fernández (Universidad de Las Palmas) 
ha sido fundamental para ofrecer la interpretación 
más educativa (menos medida en aprendizaje). En 
esta parte destacamos las conclusiones a las que 

llegan cuando analizan los entornos web en mu-
seos, que califican «con importantes limitaciones 
en los aspectos funcionales, comunicativos y edu-
cativos» (p. 125), y cómo estas plataformas están 
pensadas para aportar información básica, diri-
gida a los contenidos expositivos de la colección 
permanente, para el público general, español y casi 
exclusivamente «lector de contenidos, por el con-
trario se da poco énfasis en aplicaciones y recursos 
que aporten valor añadido» (p. 127).

El capítulo 7 está destinado a la «Gestión de 
museos en RED (GMen red): un modelo de ges-
tión Museo 2.0» que firman Karmele Barandiarán 
e Igor Calzada (Museo de San Telmo de San Sebas-
tián) y Lourdes Aspiazu (K6 Gestión Cultural), que 
nos ofrecen la idea de cómo este modelo de ges-
tión se puede llegar a institucionalizar y convertir 
los museos en impulsores de conocimiento y favo-
recedores de la relación social y, por añadidura, ha-
cerlo con los recursos que ofrece la vanguardia de 
cada momento.

La tercera parte está dedicada a «Dispositivos 
móviles y mobile learning», donde, en el capítulo 
8, se hace una evaluación del uso pedagógico de 
los dispositivos móviles en el Museo Marítimo de 
Barcelona (se suman a la colaboración del equipo 
E. Asenjo y M. Asensio de la Universidad Autó-
noma de Madrid, Olga López y Mireia Mayolas 
del Museo Marítimo de Barcelona). Este estudio 
desvela unos resultados sugerentes en tanto que 
se destaca un interés metodológico que permite 
diferenciar aspectos positivos y negativos del uso 
de estos recursos tecnológicos, la importancia de 
distintos tipos de usuario, que matizan la omni-
potencia de estos recursos en los diferentes entor-
nos de aplicación, sea la escuela, el sector turístico 
o el patrimonio. Posición critica que debe valo-
rarse como merito de una institución como el Mu-
seo Marítimo de Barcelona, que se atreve a realizar 
este tipo de investigación y es capaz de asumir los 
resultados positivos y negativos de la experiencia. 
Sin duda, el trabajo una vez más nos aporta luz so-
bre buenas prácticas en este ámbito.

La cuarta parte está dedicada a «Las tecnolo-
gías digitales en el espacio expositivo», donde des-
tacamos la colaboración con investigadores de la 
Univesità	degli	Studi	di	Bari (Italia), que han cons-
truido un interesante capítulo sobre «Un juego en 
los teléfonos móviles para disfrutar la visita de los 
parques arqueológicos». La quinta parte está de-
dicada a «Aplicaciones e implicaciones de entor-
nos digitales en museos y patrimonio», que resulta 
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muy sugerente y se corresponde con los estudios 
de casos de este libro. 

Se cierra con un epílogo firmado por Nancy 
Prector (Smithsonian American Art Museum) 
con el título «El museo como anfiteatro y el con-
servador como anfitrión». Precisamente de este 
texto escogemos unas ideas que nos sirven para 
cerrar este comentario: «En un museo como 
ágora necesitamos una conservación que inspire 
pasión por el tema y sus artefactos; que convierta 
el museo en algo relevante para nuestra vida; que 
nos ayude a observar, leer y pensar de forma crí-
tica, que nos alimente y nos enriquezca con su 
conservación: como un buen anfitrión». ■ Roser	
Calaf	Masachs.	Universidad de Oviedo

●

Suzanne	Greub	y	Thierry	Greub
Museums in the 21th Century. Concepts, 
Pojects, Buildings
Londres/Nueva York: Prestel, 2008

Los edificios de museos siempre han ocupado un 
espacio importante en la historia de la arquitec-
tura. Estas instituciones han ido evolucionando en 
sus funciones hasta llegar a ser algo más que luga-
res para la contemplación, adaptándose a otras ac-
tividades desde las educativas a las económicas. En 
los últimos años dos formas opuestas de entender 
estas arquitecturas se han plasmado tanto en los 
nuevos edificios de museos como en las amplia-
ciones de los existentes; por un lado, formas de 
nuevos museos que causan la perplejidad en los 
visitantes, bien por sus volúmenes o sus insólitos 
interiores, donde lo buscado es la preeminencia 
de su imagen exterior. Y al mismo tiempo, la pro-
puesta de una arquitectura que no interfiera en la 
contemplación de la obra de arte.

Son derivaciones como estas las que suscitaron 
el interés de Suzanne Greub, directora del Cen-
tro de Arte de Basilea, para crear la exposición 
Museums for a new millenium: Concepts, Pojects, 
Buildings, que se inauguró en febrero del 2000 en 
Hessenhuis, Amberes (Bélgica), y que se mostró 
en diecisiete museos de todo el mundo hasta el 
verano del 2005. Posteriormente, como reacción 
a la constante y positiva retroalimentación de esta 
exposición y debido al éxito de los nuevos desa-
rrollos de la arquitectura contemporánea, Suzanne 
Greub comenzó a planear un segundo proyecto 
sobre la arquitectura museística internacional con 

el título Museums in the 21th Century. Concepts, Po-
jects, Buildings. Esta exposición se pudo ver en el 
Centro de Arte y Naturaleza de la Fundación Beu-
las en Huesca (cdan) el pasado año.

El cdan se ubica en una finca que se divide en 
dos partes: la accesible al público, en la que se en-
cuentran el actual edificio del cdan, los viñedos 
y jardines diseñados por Rafael Moneo, y la parte 
privada, en la que reside el matrimonio Beulas-
Sarrate. En un futuro ambas fincas compondrán 
una sola, constituyendo una nueva prolongación 
pública de la ciudad y formarán parte de un único 
proyecto integrador del arte y el paisaje. El pro-
yecto de ampliación del cdan se enmarca en un 
proyecto a largo plazo que busca convertir el lugar 
en un territorio para el arte. El cdan da un paso 
más allá en la concepción museística al proponer 
una colección que trasciende los límites del espa-
cio físico y se apropia del paisaje. Actualmente, el 
proyecto se encuentra a la espera de resolver cues-
tiones presupuestarias para comenzar con la fase 
de ejecución, al igual que otros museos presentes 
en la exposición Museos en el siglo xxi.

Museos en el siglo xxi: conceptos, proyectos, edi-
ficios es una exposición que recoge 27 proyectos 
de algunos de los más interesantes e importantes 
planes de construcción de museos, acabados o en 
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progreso entre el 2000 y el 2010. Los proyectos 
seleccionados son representativos tanto de nue-
vas tendencias como de tipos arquitectónicos ya 
establecidos. 

El catálogo de esta exposición está editado por 
el Art Centre Basel y publicado por Prestel Publis-
hing. Describe los proyectos representados me-
diante magníficas ilustraciones, artículos científi-
cos y críticos escritos por expertos. Tras el ensayo 
introductorio del Dr. Werner Oechslin (profesor 
de la Escuela Politécnica de Zúrich) y la reflexión 
sobre los museos actuales escrita por Thierry 
Greub (Centro de Arte de Basilea), siguen cuatro 
ensayos que intentan aportar una mirada innova-
dora desde el punto de vista de la historia de la ar-
quitectura de museos en cada una de las cuatro zo-
nas geográficas representadas (Asia, Australia, Eu-
ropa y Norteamérica), presentando a los lectores, 
en algunos casos por primera vez, la historia y la 
situación de los respectivos museos.

Estos ensayos están escritos por Hiroyuki Su-
zuki, profesor de historia de la arquitectura en la 
Universidad de Tokio; Leon Paroisien, profesor 
adjunto de la Escuela de Diseño y Arquitectura de 
la Universidad de Canberra (Australia); Gottfried 
Knapp, crítico del Sdüddeutsche Zeitung de Mú-
nich, y James S. Russell, del American Institute of 
Architects (aia).

Esta mirada más cercana a los 27 proyectos 
—tanto los terminados como los que están en 
construcción o en planificación— da una amplia 
muestra a la actual arquitectura de museos. En sus 
formas individuales, cada uno podría servir como 
medida de las tendencias actuales en arquitectura. 
La selección llevada a cabo por los comisarios se 
basó en la innovación de las propuestas y en los 
tipos de encargo con el fin de mantener un ba-
lance entre los trabajos de los cuatro continentes, 
además de la clasificación y el desarrollo de estos 
museos dentro de sus continentes. Son importan-
tes las diferentes tipologías que entre ellos pueden 
distinguirse. Thierry Greub plantea cinco tenden-
cias que pueden seguirse en la arquitectura de los 
museos construidos a partir del año 2000.

Desde la década de 1990 se pueden distinguir 
dos formas diametralmente opuestas a la hora de 
entender la arquitectura de los museos. Por un 
lado está el acercamiento expresivo y deconstruc-
tivista de algunos arquitectos como Zaha Hadid, 
Daniel Libeskind o Frank O. Ghery (por nom-
brar alguno de los nombres más conocidos). Sus 
edificios rápidamente atraen las acusaciones de 

dominar sobre el arte interior y es innegable que 
tienen una poderosa presencia exterior contra la 
que deben luchar las obras expuestas en el in-
terior. En el otro extremo, la arquitectura «mi-
nimalista», elementos completamente neutrales 
que dan un punto de inicio equitativo a las obras 
expuestas en el interior. El mito del white cube, 
del cubo neutro mínimo.

Con estos dos extremos, tanto la exposición 
como el catálogo tratan de dibujar un discurso 
que evite la polarización, perfilando los siguientes 
criterios: la «modestia clásica», los que podrían ser 
llamados museos clásicos, tanto en su apariencia 
estética como en su deliberado y explícito acer-
camiento a los edificios de museos. Sirvan como 
ejemplo la Pinacoteca de Arte Moderno de Mú-
nich, de Stephan Braunfels, o la ampliación del 
MoMA de Taniguchi and Associates, donde el res-
peto por las estructuras existentes es visible.

Como respuesta al edificio clásico de museo, 
surge la idea de la «nueva transparencia», heredera 
de la Nationalgalerie de Mies van der Rohe (1968); 
una nueva actitud, abierta hacia las posibilidades 
tecnológicas. Transparencia que significa reducir 
las diferencias entre el interior y el exterior, con 
varios fines, entre ellos el social, el museo como 
institución abierta pero, sobre todo, en lo que a 
los visitantes concierne, la conexión entre la visión 
externa e interna del museo, tal como sucede en el 
Museo de Arte de la Universidad de Michigan de 
Brad Cloepfil, Allied Works Architecture.

Proyectos como el del Museo y Parque Ka-
lkriese de Gigon/Guyer o el Museo de Mundo He-
lénico en Atenas, del equipo de arquitectos Ana-
morphosis, apuntan otras consideraciones, «nue-
vas misiones» de los museos, museos sin objetos 
en exposición donde la arquitectura tiene que 
mantener la falta de objetos y articularse sobre sí 
misma, dando a la vez las pautas necesarias al vi-
sitante para que pueda descodificar el significado.

En el Eyebeam de Diller Scofidio y Renfro en 
Nueva York se presenta un nuevo idioma arqui-
tectónico definido por Gerhard Mack como «el 
nuevo paradigma del textil»: tanto la arquitectura 
como la ropa pueden ser vistas como la cubierta 
para el cuerpo. La estructura en forma de cinta del 
Eyebeam, como la usada por los arquitectos UN 
Studio de Amsterdam en el Mercedes Benz Mu-
seum de Stuttgart, desarrolla la noción de una tira 
infinita que evoca la estructura en espiral del mu-
seo ideado por Le Corbusier. Estas formas repre-
sentan la eternidad, la permanencia en este «nuevo 
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simbolismo» que entra de nuevo en la arquitectura 
por la puerta de la estructura formal. 

Otros de los nuevos edificios se agrupan por 
su paradigmática atención a los visitantes, de ma-
nera que participan activamente en la arquitec-
tura. El visitante dialoga con la arquitectura en 
sus exteriores, por la fluidez de escala y su dina-
mismo y en el interior, por las nuevas experien-
cias espaciales. Son museos relacionados estrecha-
mente con el arte contemporáneo posterior a 1970 
basados en el arte objetual, el arte minimal, las ins-
talaciones, las performances y, sobre todo, los nue-
vos medios. Museos que buscan ser espacios para 
la introspección.

Este magnífico ímpetu no solo de la arquitec-
tura de los museos sino de su necesidad de mante-
nerse unidos al visitante parece ser la estrategia de 
supervivencia de los nuevos museos en el siglo xxi 
tal como recoge Thierry Greub. ■ María	Pallás.	
Asistente de exposiciones del cdan

●

Sir	John	Soane:	arte	en	la	despensa

Hace ya tiempo que la cabina telefónica británica 
dejó de ser una pieza más de mobiliario urbano 
para convertirse en un icono inconfundible para 
distintas generaciones. Con su llamativo color en 
contraste con los cielos grises, sigue sobreviviendo 
imperturbable a los radicales cambios de modas 
y estilos. En 1924, la Post Office organizó un con-
curso para el nuevo diseño de sus quioscos, re-
sultando ganador el arquitecto sir Giles Gilbert 
Scott. Seguramente poca gente debe de saber que 
halló la inspiración para dar forma a un símbolo 
en el mausoleo-monumento que sir John Soane 
(1753-1837) erigiese para su mujer en 1816. El tam-
bién arquitecto y coleccionista inglés fue enterrado 
en el mismo mausoleo familiar de St. Pancras a los 
ochenta y tres años de edad. 

Personaje ampliamente estudiado, se considera 
a sir John Soane como uno de los primeros arqui-
tectos modernos. Algunas de sus obras más desta-
cadas fueron el Banco de Inglaterra (1788-1833), la 
Dulwich Picture Gallery (1811-1814) y el Royal Hos-
pital en Chelsea (1807-1834). Pero seguramente 
la obra que más ha trascendido a lo largo del 
tiempo	es	su	propia	casa	de	Lincoln’s	Inn	Fields	
en Londres (1792-1824), donde sus facetas de ar-
quitecto, coleccionista y docente convivieron 
bajo las mismas bóvedas.

Uno de las más recientes aproximaciones a la 
figura de Soane es el documental Sir John Soane: 
an English Architect, an American Legacy, produ-
cido por Checkerboard Foundation en el 2005 y 
que Fundación Caja de Arquitectos recupera en 
el volumen número 11 de su colección Arquia/
Documental. Presentado bajo un sobrio formato 
de libro-dvd, el volumen reúne material acerca 
de Soane recopilado de la mano del arquitecto y 
pintor cántabro Juan Navarro Baldeweg. De este 
modo, encontramos una acurada selección de fo-
tografías de su obra, así como un amplio compen-
dio bibliográfico, además del artículo «La activa-
ción de los signos» —que firma el propio Navarro 
Baldeweg— y la transcripción de una conversa-
ción entre el mismo Navarro Baldeweg y el tam-
bién arquitecto Juan José Lahuerta. El volumen se 
cierra con un conciso epílogo de cariz biográfico. 

Según reza en la contraportada del libreto, el 
documental «investiga, por un lado, la influencia 
de la antigüedad en Soane, siguiendo sus pasos por 
Roma y Sicilia; y por otro lado, cómo su particular 

Fig. 1. Vista del mausoleo de la familia Soane en St. 
Pancras (Londres). Acuarela por J. M. Gandy (1816)
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reinterpretación de lo clásico condicionó a aque-
llos arquitectos americanos que se mantuvieron 
ajenos a los dictados del movimiento moderno».21 
La cita (extraída mediante traducción de un frag-
mento de la sinopsis ofrecida por Checkerboard 
Foundation) sintetiza fielmente el espíritu del re-
portaje. A través de los testimonios ofrecidos por 
los arquitectos Henry Cobb, Michael Graves, Phi-
lip Johnson, Richard Meier, Robert Stern, Denise 
Scott Brown y Robert Venturi, poco a poco vamos 
descubriendo el influjo que Soane ejerció en ellos. 

La conversación entre Lahuerta y Navarro Bal-
deweg pone de manifiesto que el legado de Soane 
no fue exclusivamente americano. En 1980, Carrer 
de la Ciutat —una modesta revista barcelonesa cen-
trada en temas de historia y crítica arquitectónica— 
publicaba dos artículos relacionados con Soane. El 
primero de ellos, titulado «Du coté de chez Soane», 
llevaba la firma de José Quetglas, quien fuera por 
aquel entonces el impulsor principal de la revista. 
Le seguía «Soane en su pirámide», cuyo autor, En-
ric Granell Trias, también fuese asiduo colaborador 
de la publicación. 

Granell escribía: «Desde que empezó a construir 
la cúpula del número 13	de	Lincoln’s	Inn	Fields,	en	
1808, hasta su muerte, en 1837, transcurren casi 
treinta años de trabajo. La casa de un arquitecto 
suele ser, casi siempre, un intento desesperado por 

1  Juan Navarro Baldeweg: John Soane, arquitecto inglés, le-
gado americano. Dirigido por Murray Grigor, Barcelona: Fun-
dación Caja de Arquitectos, 2009 (Arquia/Documental, 11).

ir eliminando cosas, por vaciar. Soane, por el con-
trario, llenará la casa con multitud de objetos: y 
van a ser esos nuevos objetos quienes les obliguen 
a los cambios; nada queda ya igual».32 Granell nos 
hace reflexionar sobre cómo la faceta coleccionista 
de Soane condicionará la de arquitecto en la forma 
de habitar su propia vivienda. La ininterrumpida 
acumulación de objetos convierte la casa en algo 
vivo, cambiante, en constante evolución: «El es-
tudioso vuelve a esforzarse en estudiar su escena-
rio; un golpe de vista o un giro desde su silla de-
ben proporcionarle aquella visión o aquel tacto 
que le acercará a lo que debe estar ahí. Es entonces 
cuando toma la determinación: removerá toda la 
casa, pero ese capitel debe verse desde la ventana 
del salón de desayuno».43 

Soane ejerce de forma ambivalente el papel de 
vigilante de museo y comisario de exposiciones. 
Vigilante en tanto en cuanto habita dentro de su 
propio museo, y comisario al seleccionar las piezas 
exhibidas y su precisa colocación y relación entre 
ellas. Lo que en un primer vistazo puede parecer-
nos una atestada e incongruente acumulación de 
hallazgos arqueológicos, pinturas, modelos…, ad-
quiere su orden y su lógica de ordenación en los 

2 Enric Granell: «Soane en su pirámide», Carrer de la 
Ciutat (Barcelona), núm. 12 (octubre de 1980), pp. 60-61.

3 Ibídem.

Fig. 2. Sección de la parte trasera de los números 
12, 13 y 14 de Lincoln’s Inn Fields



miscelánea

her&mus 9 [volumen iv, número 1], enero-febrero 2012, pp. 92-101 101

dibujos de las secciones de la casa museo. Como 
en la pantalla de un complejo juego de tetris, las 
distintas piezas van encajando y dotándose de pro-
porción unas junto a otras. Qué mejor catálogo 
para un museo en el que sus obras establecen tan 
íntima relación con el edificio que las alberga que 
una sección constructiva del mismo. Y cuando esas 
secciones planas adquieren volumen y profundidad 
en las acuarelas de Joseph Michael Gandy —pupilo 
de Soane—, entendemos que ese tetris podría ser en 
realidad una suerte de cubo de Rubik que manejase 
a su antojo, conocedor de todos sus resortes. 

En el libro John Soane (1753-1837) y la arquitec-
tura de la razón poética, su autor, Pedro Moleón, 
nos obsequia con un completísimo manual sobre 
vida, arquitectura y obra del personaje estudiado. 
Cierra el libro el capítulo dedicado a la casa museo 
de Soane en Londres, una minuciosa descripción 
organizada de forma cronológica. En ella encon-
tramos todas las fases y modificaciones del edi-
ficio, así como los distintos hechos acaecidos en 
la vida de Soane durante ese periodo. Nos cuenta 
Moleón: «La casa que Soane compra para residen-
cia familiar y estudio profesional es la primera que 
el arquitecto tiene en propiedad. La adquisición se 
produjo en mayo de 1792 con la idea de modificar 
el edificio existente, aunque muy pronto la deci-
sión se decanta por derribar y reconstruir sobre el 
solar […]. El museo creado así por Soane no tiene 
nada que ver con el orden de los privados museos 
didácticos que proliferan en Londres en la primera 
década del siglo xix. Por el contrario, Soane ideó 

una composición abigarrada, personal y sincré-
tica, que transportaría al espectador a otros tiem-
pos y otros lugares».54

Celoso de sus colecciones, dedicó prolongados 
esfuerzos en acondicionar la mejor vitrina para sus 
piezas, su propia casa. Vigilante del museo, comi-
sario de exposiciones, pero, sobre todo, anfitrión. 
Con toda su despensa de arte siempre dispuesta 
para la visita de un nuevo estudiante o del habitual 
invitado a tomar el té. Mediante un acta del Par-
lamento de 1833, sir John Soane obtuvo la protec-
ción oficial y garantía de conservación de su casa 
museo, haciéndose efectiva mediante donación en 
el momento de su muerte. Todavía hoy, 175 años 
más tarde, podemos visitarla prácticamente tal y 
como él nos la legó. ■ Jordi	Palà	Balanyà.	Arquitecto
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Fig. 3. Vista nocturna del 
Domo de la casa estudio 
de Soane. Acuarela por 
J. M. Gandy en 1811
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