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La arquitectura
de los museos

RESUMEN. Este articulo plantea una reflexion
sobre la tendencia actual en la arquitectura

de museos, en la que existe una autonomia
total entre la propia arquitectura y el proyecto
museografico. Desde un planteamiento

critico, analiza las razones a las que se acude
para justificar esta tendencia. Por otra parte,
establece diversas tipologias de espacios en los
que arquitectura y museografia pueden confluir
sin tener que ser obligatoriamente las paredes
de un museo, como por ejemplo el paisaje

en la museografia al aire libre. Por tltimo,
analiza diversos prototipos de museos que
corresponden a las tendencias mds recientes en
arquitectura de museos.

PALABRAS CLAVE: arquitectura, museos,
museografia.

Un museo es una pieza de arquitectura. Natu-
ralmente, no es solo un edificio. Un museo es un
edificio con todo aquello que lleva dentro, pero
siempre he pensado que los edificios dificilmente
se pueden desligar de aquello que llevan dentro.
Dicho de otra manera, la apariencia —tanto por
dentro como por fuera— tiene una relacién muy
estrecha con las cosas que suceden en su interior.

Por ejemplo, comparando una iglesia con una
mezquita, aunque ambos son edificios destinados
al culto, las caracteristicas de cada una de las re-
ligiones y las culturas hacen que a lo largo de la
historia se desarrollen tipologias edificatorias muy
diferentes. De hecho, seria posible, incluso, extraer
conclusiones de cada una de estas religiones a par-
tir de la simple observacién de sus templos. Debe-
mos reconocer, por lo tanto, que los edificios tie-
nen la capacidad de influir sobre las personasy sus
comportamientos y por eso nos impresiona entrar
en una catedral gética o en una mezquita.
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ABSTRACT. This article reflects on current

trends in museum architecture, in which the
architecture and the museum project remain
almost completely independent. Taking a critical
stance, it analyzes the reasons commonly used to
justify this trend. It also indicates various kinds
of spaces in which architecture and museology
may converge without necessarily affecting
museum walls, as in the landscape in outdoor
curating. Finally, it discusses various prototypes
of museums that correspond to the latest trends
in museum architecture.
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Un centro comercial, de los que utilizamos en
las periferias de nuestras ciudades, también con-
tiene mecanismos de control del comportamiento
de sus usuarios. Efectivamente, los creadores de
los centros comerciales suelen organizar las distri-
buciones y los recorridos internos de las personas
de forma que estas pierdan su sentido de la orien-
tacion y acepten realizar un recorrido mucho mas
extenso de lo que necesitan, a fin de que se am-
plie el numero de productos vistos a lo largo de su
visita. En estos edificios no hay ninguna contra-
diccién entre el concepto comercial de ventas y el
proyecto arquitectonico del edificio.

Asi podriamos continuar revisando algunos de
los principales edificios publicos (un aeropuerto,
una sala de conciertos, etcétera) y observariamos
cémo en todos los casos, aunque el concepto gene-
ral del edificio siempre necesita de la creacién de
equipos pluridisciplinares (arquitectura e ingenie-
ria aeroportuaria, o bien arquitectura y acustica),
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nunca se plantean diferencias importantes entre
las hipétesis de trabajo entre unos y otros.

No obstante, en los ultimos afos, quizd incluso
en las ultimas décadas, vemos cémo a menudo se
plantean museos con proyectos totalmente inde-
pendientes entre la arquitectura y la museologia-
museografia. Incluso —siendo preocupante— se
justifica esta situaciéon con una terminologia opor-
tuna: «diferenciamos entre el continente y el con-
tenido», hemos oido decir. Como si se tratara de
una botella de refresco, el disefio y produccién de
los envases se diferencia del disefio y produccién
del liquido refrescante y estos dos productos solo
se unen al final del proceso justo antes del mo-
mento de su comercializacién. El envase tiene una
funcién comercial, dar la imagen del refresco y la
marca y singularizarlo respecto a los productos de
la competencia. El contenido en si, el liquido re-
frescante, no es importante por su imagen, solo es
importante que sea agradable en el momento de
Su consumo.

Hace falta reflexionar un instante e intentar
entender por qué esta autonomia entre conti-
nente y contenido no se produce nunca cuando
se trata de una iglesia, un centro comercial, un
aeropuerto o una sala de conciertos. ;Por qué
esta diferenciacién entre continente y conte-
nido, entre arquitectura y museologia-museo-
grafia, cuando hablamos de un museo? Porque
mirdndola bien, esta separacién entre continente
y contenido banaliza la significaciéon de lo que es
un museo y reduce tanto el continente (edificio)
como el contenido (la coleccion, el mensaje mu-
seoldgico) a dos ejercicios mentales incompletos,
cuando son auténomos entre si. De hecho, bana-
liza y reduce tanto el trabajo del arquitecto como
el de los musedlogos y musedgrafos.

Probablemente, parte de esta situacién tiene
que ver con la excesiva significacion que se le ha
dado en los tltimos afnos al edificio de un museo
para que sea algo mds que un buen museo. Espe-
cialmente en los dmbitos urbanos, los adminis-
tradores de nuestras ciudades han utilizado este
tipo de edificios para que simbolicen las aspira-
ciones de toda la ciudad, para que den la ima-
gen que a la sociedad local promotora del museo
le gustarfa dar de si misma hacia los visitantes
del museo (visitantes exteriores a la ciudad). Los
museos se convierten en los escaparates especta-
culares, a veces sencillamente escenograficos, en
que los habitantes (o los politicos) de una ciudad
se reflejan, dando la imagen de si mismos hacia el

HER&MUS 4 [VOLUMEN 11, NUMERO 2], 2010, pp. 28-35

LA ARQUITECTURA DE LOS MUSEOS

exterior. Se trata de la llamada arquitectura me-
didtica, en la que a menudo, en las tltimas déca-
das, ha hecho falta la colaboracién de un arqui-
tecto estelar internacional para acabar de redon-
dear la operacién de imagen ligada a la creacién
de un museo. En toda esta organizacién politica
y de imagen, el contenido del museo ha pasado
muy a menudo a un segundo plano o, cuando
menos, no ha participado de la misma gestion
que la creacion del edificio.

En otras ocasiones ha sido el propio proceso
de organizacién para la contrataciéon de los ser-
vicios de arquitectos y musedlogos-musedgrafos
el que ha propiciado una situacién de autonomia
absoluta entre el trabajo de unos y otros. Efec-
tivamente, a menudo se ha utilizado (y se uti-
liza) en nuestro pais la férmula de contratar una
empresa de servicios a parte para todo lo que
significa el «montaje interior» del museo. Esta
empresa suele proporcionar tanto el proyecto
museoldgico y museogréfico como la misma pro-
duccién e instalacién de los instrumentos mu-
seograficos en el interior del museo. Lo inico que
necesita esta empresa del proyecto arquitecténico
son los planos de los espacios (neutros, que les
permitan la maxima libertad de planteamientos)
y la ubicacién de los enchufes. El equipo de ar-
quitectos, mientras tanto, puede haber trabajado
casi con total independencia (probablemente in-
cluso con total desconocimiento) de los concep-
tos museoldgicos y museogréficos del museo.

Fruto de esta situacion cuesta encontrar mu-
seos en que los dos proyectos estén realmente co-
ordinados. En los libros de arquitectura, los mu-
seos aparecen fotografiados desde el exterior v,
como mucho, en los espacios no museograficos:
los vestibulos y las zonas comunes. En los libros
de museografia, en cambio, suele ser dificil encon-
trar una referencia grafica del edificio que alberga
la exposicion, y, cuando se incluye, suele tener el
valor, mds bien, de ayuda orientativa para que el
potencial visitante reconozca con facilidad el lu-
gar donde se encuentra la exposicion en cuestion.

Existe, no obstante, una reflexién que justifica,
si no totalmente, al menos en parte esta singular
situacion; las exposiciones suelen tener una du-
racién muy diferente que un edificio. Si hablamos
de una exposicién temporal, estaremos hablando
de un periodo entre tres meses y un afio. Las ex-
posiciones permanentes tienen que ser renovadas,
como minimo, entre ocho y doce aiios después
de su inauguracion. Solo las exposiciones de los
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grandes museos —normalmente en las ciudades
principales— pueden permitirse periodos supe-
riores sin remodelaciones, readaptaciones o reno-
vaciones de importancia.

No obstante, el argumento solo justifica en
parte una cierta autonomia entre los mal nom-
brados contenido y continente de un museo. No
justifica que en demasiadas ocasiones uno y otro
no tengan entre si nada que ver. Los edificios, por
otro lado, también estdn sujetos a transforma-
ciones a lo largo de su vida (transformaciones de
uso, ampliaciones, adaptaciones a nuevas sensi-
bilidades) y, en cualquier caso, es perfectamente
posible prever que el edificio del museo tenga
una cierta flexibilidad para poder incluir cam-
bios en la exposicién o exposiciones que alberga
a lo largo de su vida util, sin que ello signifique
la pérdida de una coordinacién deseable y en-
riquecedora entre todos los elementos que inte-
gran un museo.

El llamamiento para reunir el museo en un
concepto global no es solamente un llama-
miento a los muse6logos, sino especialmente a
los arquitectos.

Entendemos que el museo es una pieza de ar-
quitectura para que la arquitectura con mayus-
culas no pueda olvidar muchas otras disciplinas
implicadas en el concepto de un edificio. Esto
no quiere decir que el arquitecto tenga que do-
minar el proyecto museoldgico y museografico,
ni mucho menos (de la misma manera que un
musedlogo no podria dominar la construccion
del edificio), pero si que el conjunto de las dis-
ciplinas tienen que derivar su trabajo y conoci-
miento a partir de un concepto comtn. Cuando
el arquitecto utiliza el museo como instrumento
para otra funcién (motivos exclusivamente ar-
quitecténicos), el resultado es la construcciéon
de un edificio a menudo espectacular pero ba-
nal, probablemente no vulgar pero seguramente
si estrambdtico.

El museo y la ciudad. El museo red

Instalar un museo en un tejido urbano siempre
es un trabajo delicado. Especialmente es delicado
lograr un equilibrio entre los proyectos arquitec-
ténico, museografico y museoldgico y que en su
conjunto sea atractivo para los visitantes. El hecho
de que la mayoria de museos, especialmente aque-
llos de tamafio medio o pequefio, en Europa ten-
gan problemas de supervivencia por su bajo na-
mero de visitas nos tendria que hacer reflexionar.
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Los visitantes seleccionan inmediatamente aque-
llos lugares musealizados que vale la pena visitar.
Y lo hacen por una suma de factores: la calidad
de su mensaje, el interés y originalidad de su pro-
yecto arquitecténico, el valor intrinseco de aque-
llo que se expone, un especial encaje urbanistico,
etcétera. Y, muy especialmente, por la sabia e in-
teligente combinacion de todos estos factores al
mismo tiempo. Los visitantes no suelen demos-
trar interés por las propuestas arquitectonicas y
museograficas previsibles que proporcionan expe-
riencias de visita mondtonas o similares a las de
otros museos. En cambio, si reconocen con facili-
dad aquellos espacios culturales creados desde lo
que suele ser una inusual mezcla de sensibilidad,
inteligencia y valentia.

Por otro lado, cuando hablamos de una ciudad
de una cierta dimension, suele existir un conjunto
de museos que funcionan como catalizadores cul-
turales de una parte de la actividad artistica, cul-
tural o cientifica de la ciudad. De alguna forma,
los museos acttian como nodos e intercomuni-
cadores de varias redes; por ejemplo, un museo
de arte moderno es parte de la red de las insti-
tuciones de la ciudad que tienen que ver con el
arte moderno y puede interactuar con ellas. A la
vez, es parte también de la red de museos de arte
moderno del mundo y coordina con ellos iniciati-
vas como exposiciones temporales especializadas.
También es parte de la red general de museos de la
ciudad, dado que comparte con ellos los visitantes
potenciales.

El museo en el paisaje. El museo como
lugar, no como edificio

Resulta interesante saber que la etimologia griega
de la palabra templo significa «bosque». Parece
ser que, en las culturas helénicas, existian en el
paisaje de la Europa oriental ciertos lugares sa-
grados, en general bosques. Porciones de paisaje
con la capacidad de influir sobre las personas, ex-
traerlas del pensamiento cotidiano y hacerlas re-
flexionar sobre los limites de su conocimiento y
el futuro después de la muerte. Dicho de otra ma-
nera, los templos ya existian antes de que fueran
construidos.

Los griegos, cuando construfan los primeros
templos, imitaban de forma abstracta la imagen
de un paisaje conocido: el bosque. Por ello, los
primeros templos se rodean de columnas (los
troncos) y crean un espacio cerrado y sombrio
en su interior.
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Otra cosa similar pasa también con los mu-
seos, pero a la inversa. Si bien el origen del museo
no se puede desligar de la arquitectura (y del afan
de coleccionismo de la Ilustracién), en la actuali-
dad la construccién de un mensaje museoldgico
intelectualizado no implica necesariamente en al-
gunas ocasiones la construccion de un edificio.
Musealizar puede significar sencillamente mos-
trar de forma organizada y premeditada un argu-
mento. Este argumento puede estar ilustrado con
elementos originales (artisticos o histéricos). En
ocasiones resulta preferible no extraer estos ele-
mentos de su dmbito original, quiza para su mejor
comprension o por la debilidad de su propia natu-
raleza. Un ejemplo interesante lo encontramos en
los recorridos que se hacen por los parques natu-
rales para ver los animales en su propio hébitat. La
nueva sensibilidad por la naturaleza hace preferi-
ble que los nifos se desplacen a un parque natural
y aprendan a sentarse en silencio en un refugio ca-
muflado y, de este modo, poder ver los péjaros de
unos pantanales sin estorbarlos en su vida y habi-
tat natural. Hace medio siglo, estos mismos nifios
se habrian desplazado, probablemente, al museo de
ciencias naturales de la ciudad para ver animales di-
secados y esqueletos etiquetados con complicados
nombres de cada especie en latin.

Cosas similares pasan también con los yaci-
mientos arqueoldgicos o los acontecimientos his-
téricos. Ningtin museo puede explicar de verdad
cémo sucedi6 una batalla histdrica o cudl es la fas-
cinante sensaciéon que tuvo un antropdélogo al des-
cubrir los huesos de un mamut. Por ello, vemos en
el Reino Unido o en Estados Unidos los esfuerzos
que se hacen por reproducir con figurantes vesti-
dos de época las fases de una batalla exactamente
en el mismo paisaje o donde ésta tuvo lugar. O los
yacimientos arqueoldgicos o antropoldgicos visi-
tables en los que ya existe un argumento preme-
ditado de la visita.

Por lo tanto, si lo pensamos bien, los «museos
al aire libre» hace tiempo que existen y probable-
mente tendrdn cada vez mds importancia. En estos
casos, la aportacion de las nuevas capacidades de
la arquitectura son también fundamentales. Aun-
que no se construya un edificio, hace falta cons-
truir un recorrido, hay que organizar la actividad
antes y después de la visita y hay que organizar el
lugar para su uso. Y, especialmente, hay que infor-
mar al visitante para que seleccione la informacién
que tiene a su alcance, aquella que realmente es in-
teresante o trascendente. De aqui la proliferacion
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de lo que podemos denominar como subproducto
de los museos: los centros de visitantes o centros de
interpretacion.

Estos locales tienen su origen en la visita a espa-
cios naturales o arqueoldgicos musealizados que
necesitan proporcionar una informacién y orien-
taciéon previa al visitante para que pueda real-
mente aprovechar y disfrutar de la visita. El origen
histérico lo encontramos, mas bien, en los grandes
parques naturales americanos, donde la imposi-
bilidad de actuar sobre el propio paisaje genero la
necesidad de construir pabellones para informar
(inicialmente casi para dar instrucciones) a los vi-
sitantes sobre las pautas de comportamiento que
eran aconsejables durante una visita cerca de los
animales en estado natural. Pronto se aprovech la
existencia de estos pabellones para proporcionar
informacion cientifica e informar de las activida-
des de los cuidadores del parque.

El siguiente paso fue la adopcién de la férmula
del centro de visitantes para la complementacion
de la vista a yacimientos arqueoldgicos. Algunos
de estos espacios contienen un incalculable va-
lor histérico, pero los restos visibles son dificil-
mente interpretables por los visitantes no exper-
tos. El centro de visitantes supli6 estas deficiencias
y adopté entonces el nombre de centro de inter-
pretacién, dada su capacidad de complementar la
comprensién del publico.

En la actualidad, los centros de visitantes (o de
interpretacion) se utilizan también para orientar
en la visita de espacios de interés dispersos (exis-
ten centros de interpretacion de espacios histd-
ricos urbanos) o de comarcas o unidades de pai-
saje, y puede ser que no sean ubicados en el lu-
gar de interés en si, sino alld donde es méxima la
afluencia de visitantes (por ejemplo, cerca de las
autopistas). Estos ultimos casos se encuentran a
pocos pasos de los que denominariamos centros
de informacion y turismo.

Los altimos museos

Pero volvamos a los museos; afortunadamente, en
los ultimos afos se ha continuado construyendo
museos de gran interés para diferentes concep-
tos que pueden servir para repasar cada una de
las tipologias de museos actuales. En la pagina si-
guiente se muestran algunos de los ultimos edifi-
cios construidos como museos que pueden ilus-
trar el lugar donde se encuentra la carrera que los
constructores y promotores de museos entregan
para descubrir finalmente qué es un museo.
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©® MUSEO ESTUCHE. Kanno Museum.
Arquitecto; Hitoshi Abe. Shiogama, Miyagi
(Japon), 2004-2005

Lo denominamos museo estuche porque fue
creado para albergar solamente ocho esculturas
propiedad del cliente. El arquitecto creé un espa-
cio para cada una de estas piezas. El museo es, en-
tonces, un estuche (no una caja) para estas piezas.
El cambio de solo una de estas esculturas o suno
inclusion harfa variar indefectiblemente la forma
del museo o lo haria estar incompleto.

Se trata de un museo pequefio y semipublico
que busca concentrarse solo en el aspecto artis-
tico de las piezas e intenta proporcionar al especta-
dor las condiciones ideales para su contemplacién.
Elude, por lo tanto, todos aquellos aspectos que
rodean a menudo a los museos: el ser un centro
macrocultural, la gestion de grandes cantidades de
visitantes y la comercializacion del arte y la cul-
tura. Tiene algtin aspecto de los primeros museos,
creados para albergar las colecciones de mecenas
privados, pero aporta la sensibilidad en la forma
de mostrar las piezas y el intento, a través del mu-
seo, de mejorar el valor de las propias piezas.
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©® MUSEO ESCENARIO. Ozeaneum, German
Oceanographic Museum. Behnish Architecten.
Stralsund (Alemania), 2005-2008

La mayor parte de los museos cientificos relacio-
nados con la naturaleza no tienen mds remedio
que reproducir de alguna manera el ecosistema
que estdn explicando. El museo incluye acuarios y
exposiciones sobre el mar Béltico y la investigaciéon
sobre los mares de todo el mundo. El museo «es-
cenifica» una realidad que se da a mucha distancia
del lugar donde esta el propio museo, un lugar que
casi ninguno de los visitantes podria visitar. El mu-
seo consta, en realidad, de diversas escenas marinas
(algunas en agua, otras sin ella) que «sumergen» al
visitante en las profundidades del mar.

Hay que destacar que el recurso escenografico
estd bien utilizado en esta ocasién y se da una co-
incidencia absoluta entre el propésito del edificio
y el de la exposicion, hasta el punto de que resulta-
ria imposible separar una cosa de la otra.
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©® MUSEO PROMOCION. Porshe Museum.
Arquitectos: Delugan Meissl. Stuttgart
(Alemania), 2006-2008

Se trata de un museo realizado directamente por
una firma comercial que no esconde su voluntad
de promocionar sus productos con una estrategia
conocida y muy efectiva: transformar los coches
de la marca en un bien cultural (no ya solamente
un bien de consumo) a través de la existencia del
propio museo.

Esta estrategia tiene que hacernos reflexionar so-
bre el hecho de que los museos, por el simple hecho
de ser museos, convierten en cultura todo aquello
que contienen. Y no importa que los objetos ex-
puestos merezcan o no esta consideracion cultural.

El conjunto de museo y exposicion, también
en este caso, es un conjunto unitario, aunque el
sobredimensionismo y ampulosidad del edificio
quitan sutileza al mensaje de la marca.
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©® MUSEO PAISAJE. Musée des Landes

de Gascogne. Arquitecto: Bruno Mader.

Sables (Francia)

Se trata de un objeto arquitecténico de gran sen-
sibilidad que busca resaltar los valores del pai-
saje donde el nuevo museo se enclava. El edifi-
cio permite también ver el paisaje desde el inte-
rior de diferentes formas: con aberturas directas
que enmarcan una porcién del paisaje o a través
de la fachada-estructura de madera, que filtra la
vision del exterior. De esta forma, el museo con-
vierte el paisaje de su entorno en uno de los ele-
mentos principales de su itinerario, hecho desta-
cable y coherente con la propia naturaleza del eco-
museo, que explica y valora el territorio y el paisaje
de la region.
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©® MUSEO COFRE. Museo de Arqueologia de
Alava. Arquitecto: Pachi Mangado. Vitoria
(Espaiia), 2004-2009
Se trata de un pequefio museo urbano que pre-
tende llamar la atencién sobre el valor material de
su contenido a través de la imagen de un cofre,
casi una caja fuerte, que esconde un gran tesoro.
La imponencia exterior de la caja nos hace creer
que todo lo que hay en su interior tiene que es-
tar necesariamente emparentado con la joyeria. Es
un recurso efectivo que ha sido bastante utilizado
en el pasado y que implica una cierta arrogancia
del planteamiento arquitecténico por encima del
planteamiento museoldgico o cultural del centro.
No obstante, es un recurso licito cuando el valor
histdrico de los restos expuestos no se corresponde
con su imagen fisica.

En este caso, también juega a favor la imagen
exterior del museo con un interesante enclave en
el tejido urbano de la ciudad histérica.
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©® MUSEO OBRA. Liaunig Museum. Arquitectos:
Querkraft. Neuhaus/Suha, Carinthia (Austria),
2007-2008

Se trata de un museo de arte privado que se plan-
tea casi como una pieza de land art en si. De esta
forma, el objeto arquitecténico museo no es un
objeto destinado a mostrar un mensaje museistico
premeditado, sino que es una obra en si misma.
Una obra contemplable desde el exterior, pero
también accesible a su interior, donde probable-
mente las otras obras expuestas jugaran un papel
muy secundario.
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©® MUSEO NEUTRO. Centro de Arte
Contempordnea de Braganga. Arquitecto:
Eduardo Soto de Moura. Braganza

(Portugal), 2002-2008

Se trata de un sencillo museo de arte contempora-
neo que opta por la actitud contraria al anterior:
intenta pasar totalmente desapercibido. Su presen-
cia urbana es también minima. Se muestra en la
calle como una sdbana blanca y, en el interior, los
espacios estdn totalmente organizados en funcién
de las piezas de arte, que extraen todo el protago-
nismo. A ojos de los visitantes, el edificio es unica-
mente un fondo neutro, probablemente un lugar
dificil de recordar.
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La casa de las musas.Volvemos

a los origenes

El origen de la palabra museo es conocido, pro-
viene del museion, lugar destinado al estudio y la
tertulia para los eruditos de la biblioteca de Ale-
jandria. El nombre proviene de la casa de las mu-
sas, ahora diriamos la casa de la inspiracién. Por
lo tanto, inicialmente este lugar no fue un espacio
para guardar una coleccién, ni para depositar ob-
jetos extranos, ni fue un lugar protegido para sal-
vaguardar objetos de gran valor. No fue un lugar
académico para aprender o impartir nuevos co-
nocimientos, ni tampoco fue un lugar espectacu-
lar capaz de impresionar a cualquier visitante. El
primer museo no fue ni un almacén, ni un depé6-
sito de rarezas, ni una caja fuerte, ni un aula, ni un
cine...: fue un lugar mégico; de alguna forma, fue
un templo del conocimiento.

Y resulta gratificante y oportuno recordar estos
inicios tan particulares dado que en el mundo ac-
tual, con el exceso de informacién, probablemente
un visitante vuelve a buscar en un museo el bien
mads preciado del mundo: el conocimiento.

Esta rara combinacién de informacién y cri-
terio, de sensibilidad y inteligencia, de equilibrio
e impulso, este concepto que queda tan claro una
vez lo hemos encontrado pero que se nos escapa
como el agua entre las manos cuando intentamos
definirlo o reproducirlo, esta es precisamente la
fascinacion de los museos. Su éxito o fracaso de-
pende de un conjunto de factores subjetivos que
solo son reconocibles cuando ya estdn resueltos, y
casi los reconoce todo el mundo; pero tienen algo
de misterioso, no son objetivables, ni transporta-
bles, ni ensefiables, ni definibles. Esto es, proba-
blemente, lo que explica que algunos museos del
mundo padezcan verdaderas dificultades para te-
ner una tasa aceptable de visitantes que justifique
su existencia, mientras que otros se llenan cada dia
de miles de personas que intuyen que su conoci-
miento habra crecido después de la visita. Son un
conjunto de factores que logra que los visitantes
lleguen a la puerta de salida del museo con la sen-
sacién de haber entendido finalmente algo impor-
tante, y que ese algo puede ser importante para el
resto de sus vidas.
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