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El 19 de noviembre de 1850 se inauguré el servicio de agua corriente en Valencia. Para celebrar tan histd-
rico acontecimiento se llevé a cabo un solemne acto en la plaza de Calatrava —donde se habia instalado
una de las fuentes—, que conto con la asistencia de las autoridades religiosas, civiles y militares. Ante la
expectacion de los presentes, el gobernador de la Provincia, Melchor Ordéfiez, dio vuelta a la llave y el
agua brotd del cafio por vez primera. Son6 la Marcha Real, tocada por la Guardia Municipal, se soltaron
doce palomas y se leyeron los versos compuestos por Vicente Boix para la ocasién. Una bandera colocada
en un tejado de la plaza hizo sefial al Miguelete para un vuelo general de campanas que repitieron las
torres de todas las iglesias de Valencia, indicando el momento de soltar las aguas en las demds fuentes.
A continuacién se guardé silencio, volvieron las autoridades a su lugar y se procedio a la bendicion de
las aguas.

Las obras para la traida de agua habian comenzado cuatro afios antes, aunque hacia mas de medio
siglo que destacados prohombres valencianos acariciaban la idea. lldefonso Cerda, un joven ingeniero
catalan de brillante porvenir, y su homoélogo francés, Leodegario Marchessaux, ejecutaron el proyecto
disefiado por Calixto Santa Cruz, numero uno de la primera promocion de la Escuela de Ingenieros de Ca-
minos y Canales de Madrid tras su reapertura en 1834 (GONZALEZ REGLERO, 1999). El sistema captaba el
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Sapena del deposito tras la

‘ Figura 1. Foto de Pepe
restauracion.

Figura 2. Fachada
| del MHV

agua de una presa sobre el rio Turia a la altura de Manises y la hacia llegar, tras pasar por filtros y balsas
de decantacion, hasta una canalizacion subterranea que la conducia al corazdn del sistema, el depdsito
construido junto a la cruz de término de Mislata, desde donde era distribuida por la capital.

Santa Cruz habifa previsto construir el depésito intramuros, junto a la puerta de Quart, pero razones
econdmicas y técnicas aconsejaron retrasar su emplazamiento hasta ubicarlo en el limite del término mu-
nicipal de Valencia y Mislata. Los terrenos en este punto eran mucho mas baratos, y al estar a mayor altura
sobre el nivel del mar se conseguia mayor presion para hacer funcionar el sistema con menor inversion. El
depdsito finalmente construido tenia casi 67 m. de largo por 42 de ancho, y era subterraneo, con gruesas
paredes perimetrales de calicanto para transmitir al terreno la enorme presién del agua embalsada en su
interior, que podia llegar hasta los 9500 m3. Un bosque de esbeltos pilares sostenia la cubierta, resuelta
mediante once bovedas rebajadas. Los ladrillos de la fabrica procedian de Manises y Aldaya, mientras que
la cafieria se compro en Londres. Paraddjicamente, a pesar de la enorme capacidad del depdsito, a los
pocos afios de su inauguracion tan solo satisfacia la demanda de Valencia durante dos dias, por lo que con
el tiempo se fueron construyendo nuevos depoésitos, que acabaron dejando este de Mislata en su segundo
plano, hasta su total abandono en la sequnda mitad del siglo XX (MONFORT & OLIVER, en prensa).

La Historia, con mayuUscula, esta construida de infinidad de pequefias historias, con mintscula, como
la del viejo depésito de aguas de Valencia. Por més que fuera una gesta del progreso, su creacion es
tan s6lo un apunte en el desarrollo de la ingenieria moderna espafiola, una pieza en la construccion de
la ciudad burguesa, un jalén en la senda de la fortuna de la nueva clase. Durante décadas el oficio de
historiador ha consistido en analizar una a una esas pequefias historias para extraer los datos que le
interesaban y entretejer pacientemente con ellos investigaciones de “dimension cientifica”: la ingenieria
decimondnica en Espafia, el crecimiento y desarrollo de la Valencia ochocentista, las bases materiales de
la burguesia valenciana... El resto, las pequefias historias de vida, quedaban en la carpeta del archivador,
en la papelera de la memoria. La abstraccion tematica de las investigaciones y el argot empleado en las
publicaciones solian y suelen provocar en el nedfito la sensacion de que la Historia trata de procesos com-
plejos, alejados del devenir cotidiano. Recientemente, sin embargo, el historiador ha descubierto el valor de
esas pequefias historias como laboratorio a escala y ha tomado conciencia de las virtudes de la narracién,
de contar historias, como medio para exponer sus conclusiones. En palabras de Justo Serna, “la historia
puede ser rigurosa, explicativa, analitica y reveladora de lo universal y puede, a la vez, expresarse en forma
de relato. La narracion histérica no tiene por qué ser sinénimo de fantasia indocumentada ni tiene por
qué sacrificar la busqueda de la verdad al logro de la belleza ..." (SERNA, 2001: 26). La divulgacion de
la historia deberfa sequir un camino similar, partir de los conceptos generales para expresarlos a través
de datos cotidianos, o mejor alin, ensefiar a interpretar los hechos cotidianos del pasado para entender
los procesos generales o, simplemente, como referencia de comparacién con el presente. Por mas que no
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Figura 3. Plano de
distribucion del MHV

existiera una formulacion tedrica, ni nos animara la perspicacia de miras de la microhistoria, esta vocacién
por presentar los procesos histéricos como algo accesible y didactico inspird el proyecto del MhV.

Un siglo tras un museo de historia

La vocacion de formar un museo de historia de la ciudad cuenta en Valencia con una tradicién tan antigua
como falta de resultados concretos hasta fechas muy recientes. Desde época foral el municipio ha venido
conformando un archivo que custodia importantes series documentales, a las que se han ido incorporando
a lo largo del tiempo objetos singulares revestidos de particular valor simbdlico (el Pend de la conquista,
la espada de Jaime |, las llaves, de la ciudad, etc.). Este nucleo se enriquecio con los bienes recuperados
de la destruccion y expolio de la antigua casa de la ciudad, acaecida a mediados del Ochocientos. En
las décadas siguientes hubo algun intento de darle forma museal a estas inconexas colecciones, pero no
quedd en nada.

En 1927 se cred el Museo de Arqueologia y Arte de la Ciudad a instancia del regidor Enric Duran i
Tortajada, con la intencién manifiesta de reunir todos los objetos pertenecientes al patrimonio municipal
en una sede comun, aunque no se le asigno ni personal ni locales a tal efecto, por lo que pasé a ser una
dependencia mas del Archivo Historico y los fondos asignados siguieron dispersos en diferentes depen-
dencias municipales.

Probablemente el escaso empuje con que fue arropado este museo por la corporacion municipal se
debio, como sefiala Miguel Angel Catald, a la existencia de otro proyecto previo, el del Museo de Etno-
grafia y Folklore de Valencia, promovido por el escritor y politico Vicente Blasco Ibafiez a partir de 1921
(CATALA, 1988). Blasco, obsesionado por el proceso acelerado de desaparicion de las formas de vida
tradicionales valencianas, concibié un museo en el que reunir “las glorias de nuestra raza, todo nuestro
pasado y todo nuestro presente” (BLASCO IBANEZ, 1931, cit. por GREGORI, 1997: 464), y consigui6
implicar en la idea al ayuntamiento de la capital, del que obtuvo la cesién del Palacio de la Exposicion y
la promesa de que en el futuro museo se integraria una parte de las colecciones municipales. El proyecto
fue tomando cuerpo gracias al empuje de Maximiliano Thous y del mismo Enric Duran i Tortajada, que
superaron el regionalismo inicial para darle un enfoque marcadamente nacionalista. Desgraciadamente la
guerra civil paralizé la iniciativa y la victoria franquista abort¢ definitivamente la idea.

Mientras tanto, el Museo de Arqueologia y Arte de la Ciudad prosiguid su languida existencia falto de
los medios mas elementales. Asi, aunque a finales de 1935 se aumento la superficie destinada a archivo
y museo histérico con la incorporacion de la contigua capilla de Santa Rosa de Lima, los problemas de
espacio no se resolvieron, pues a los pocos meses la coleccidn experimenté un incremento notable a costa
de los bienes provenientes de las iglesias asaltadas durante el inicio de la contienda civil y que no fueron
reclamados tras ésta. Ademas, la adquisicion de la coleccién Almenar en 1949 y de la de Marti Esteve dos
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Figura 4. Vista del
Agora desde el hall de
entrada. La visita a la
exposicion permanente
comienza a la derecha,
con la Valencia vivida.

afios después, y el inicio de las excavaciones arqueoldgicas por el recién creado SIAM, con la consiguien-
te afluencia de materiales, vinieron a desbordar unos almacenes ya de por si saturados y colaboraron a
incrementar el caos organizativo de una institucién que no conseguia despegar el vuelo. Si a principios
de los 50 se instalaron las piezas mas destacadas de la coleccion arqueoldgica en la planta baja de la ex
capilla de Santa Rosa (donde se mostraba, entre otras piezas relevantes, el espléndido mosaico romano de
la Medusa, recuperado poco tiempo atras), una década después era desmontada la muestra para acoger
exposiciones temporales.

La situacion no manifesté cambios significativos hasta bien entrada la transicion democréatica, con
la rehabilitacion del palacio de Berbedel (adquirido en 1973) para Museo de la Ciudad. Avanzadas las
obras, en 1988, Miguel Angel Catald, Director de los Museos Municipales, enunciaba las lineas maestras
del proyecto museografico, que tenia por objetivo la formacién de un museo de historia local, en el que
la ciencia histérica y la secuencia cronolégica debian cobrar todo el protagonismo, subordindndose a ella
el material museable. Atendiendo al caracter heterogéneo de la colecciones municipales, Catald proponia
la apertura a la interdisciplinariedad, siempre dentro de un equilibrio entre los objetos referidos a cada
momento historico, y la utilizacion generosa de los diversos sistemas de comunicacion e informacion
(CATALA, 1988).

El Museo de la Ciudad comenzé a hacerse realidad con la inauguracién de las salas de la Valencia
romana en 1990, a las que siguieron en los afios siguientes las dedicadas a la etapa visigoda e islamica,
todas ellas realizadas por personas vinculadas al SIAM, fruto de la normal colaboracién entre ambos
departamentos. El montaje expositivo tuvo desde el primer momento una marcada orientacién arqueo-
l6gica, apoyandose en el binomio vitrina — panel habitual en la época, aunque con un lenguaje bastante
depurado en cuanto a grafismos y conceptos a transmitir. La salas de época medieval, comisariadas por
investigadores ajenos a la casa e inauguradas en 1993, manifestaban claros sintomas de agotamiento
del modelo expositivo por la dificultad de apoyar los contenidos tan sélo en piezas arqueoldgicas. Por
desgracia, el proyecto de Catala de integrar en el montaje fondos de naturaleza diferente (obras de arte,
documentos, libros y publicaciones periddicas, etc.) no llego a buen puerto, por lo que el discurso histérico
acabo extinguiéndose por consuncién interna y ya no se inauguraron mas salas.

Ademas, en 1997 se comprimié el montaje existente para concentrarlo en la planta baja del palacio,
a fin de exponer la coleccion pictérica en la planta noble; y poco después se trasladé a los bajos de la
ex capilla de Santa Rosa, una decision discutible que cerraba el ciclo. Después de medio siglo volvian los
fondos arqueoldgicos a la vieja sala de exposiciones, aunque sin duda esta vez lo hacian con menor gloria
que entonces. Por fortuna el destierro fue breve.

La rehabilitacion del antiguo deposito de aguas de Cerda y Marchessaux abrié el camino para un
nuevo cambio de orientacion. La propuesta de instalar alli el museo de historia de la ciudad fue bien



Figura 5. Visitante ante la
Magquina del tiempo. Hay
cuatro instalaciones como
ésta, con los mismos conte-

B o nent nidos, para evitar aglomera-
= - - ciones de usuarios. Con todo,
es uno de los recursos mas
demandados.

acogida por el consistorio y en 2002 se aportaron los recursos necesarios para llevarla a efecto. La nueva
sede brindaba la oportunidad de volver a plantearse el proyecto museistico desde bases renovadas: un
contenedor amplio, un enfoque museoldgico acorde a los tiempos y un presupuesto adecuado. El empla-
zamiento no era a priori el mas idéneo, pues se encontraba alejado del centro histérico, pero su cercania
al viejo cauce del Turia, verdadero eje cultural de la ciudad, y al Parque de Cabecera, nuevo pulmén de la
ciudad, le devolvian su dimensién urbana.

La magia de un espacio redescubierto

La restauracion del antiguo deposito, llevada a cabo por el arquitecto municipal Juan José Garrido entre
1998 y 2001, fue muy respetuosa con el edificio, limitdndose a retirar el revestimiento hidréfugo que
recubria los pilares, con lo que asomo la cara terrosa de los ladrillos en toda su rotundidad. Asimismo
se abrieron varios accesos mediante fosos de escaleras y un ingreso en rampa para carga y descarga de
exposiciones, se instalaron dos baterias de lavabos en los extremos del inmueble y se climatizd el espacio
interior. El aspecto que presentaba el antiguo depdsito a principios de 2001 era de una belleza sobre-
cogedora, sin duda potenciada por el caracter pristino del espacio, apenas conocido por unos pocos. La
mirada se perdia en un mar de pilares, atraida por la cadencia de luces y sombras que definian los arcos
en cada diagonal (Figura 1).

Posteriormente se decidio abrir un nuevo acceso por el frente norte, como entrada principal del
museo. Se pretendia con ello eliminar el caracter subterraneo del edificio, abriéndolo a la via pUblica con-
tigua —Ia calle Valencia— sensiblemente mas baja, y comunicarlo de paso con el Parque de Cabecera.
La cuestion no estaba exenta de dificultades, tanto de indole técnica como administrativa, pues la calle
inmediata discurre aproximadamente un metro por encima de la base del depésito, desnivel que ha habido
que salvar mediante rampas y escalinatas. Ademas, administrativamente dicha calle pertenece al municipio
de Mislata, conurbado con Valencia, con lo que se da la paradoja de que el ingreso al museo de historia de
la ciudad de Valencia se efecttia desde el municipio de Mislata (aunque el museo en si esté en Valencia).
Una circunstancia que quizas pueda ocasionar alguna confusion en la etapa inicial del centro, pero que se
compensa con creces al abrir el museo hacia la ciudad y vincularlo con el eje de comunicacion y cultura
que es el antiguo cauce del Turia. Ademas, eso a permitido dotar al centro de una fachada impactante
en consonancia con su interior: una cascada de agua resbala por el frontispicio, en el que se abren dos
grandes puertas de acero corten (Figura 2). EI rumor del agua en su caida y el juego de luces y reflejos
que provoca recuerdan al visitante el origen del edificio.

La implantacién museografica ha exigido alguna modificacion del espacio interior, aunque se ha pro-
curado no alterar la belleza del espacio. El suelo del deposito presentaba un desnivel hacia su esquina SE
de 80 cm que dificultaba el montaje, por lo que se decidi6 instalar un suelo técnico que lo unificara. Ello
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Figura 6. Vista de la ciudad
histérica a través de la
Méquina del tiempo.

ha permitido ademas ocultar el complejo cableado de las instalaciones y montar una soleria de parqué
que ennoblece el espacio al tiempo que “dialoga” a la perfeccion con la fabrica de ladrillo. De hecho, el
suelo interviene también en el proceso de comunicacién con el visitante, pues unifica el espacio total-
mente, incluso al interior de las vitrinas —de formato panordmico—, creando sensacion de continuidad,
de inexistencia de barreras. Para reforzar esta impresion, todos los cierres y revestimientos, e incluso las
peanas de piezas, se realizaron en el mismo tipo de madera, lo que la aporta una gran sensacion de
armonia al conjunto.

La principal belleza del edificio ha sido, paradéjicamente, la mayor dificultad a la hora de llevar a cabo
el montaje: los doscientas cincuenta pilares que sostienen la cubierta. No obstante, tras largas reflexiones,
el problema se torné en ventaja cuando se asumio la racionalidad preeminente de la construccion vy el
patrén de tres por dos metros (rectangulo maximo definido entre cuatro pilares) como plantilla para or-
ganizar el espacio. El recinto se dividié en dos grandes dmbitos: la exposicion permanente en el ala oeste,
con 1400 m?, y el resto de dependencias y servicios en la parte oriental (Recepcion y guardarropa 36 m?,
Agora 160 m?, Sala de exposiciones temporales 200 m?, Sala de usos multiples 200 m?, Mediateca 120
m?, Tienda y restauracion rapida 60 m?). Dos grandes ejes en cruz articulan el espacio, uno que comunica
los accesos con el dgora central y con la Mediateca, y otro que accede a la Sala de usos mdltiples y la
Sala de exposiciones temporales (Figura 3). Los Unicos cerramientos levantados en el edificio son los uti-
lizados para delimitar estos ejes, sin sobrepasar en ningun caso la linea de imposta de los arcos. El resto
del espacio se ha mantenido diafano.

Planteamientos museologicos

En todo proyecto en el que intervienen una diversidad de personas suele existir algn desfase entre los
planteamientos iniciales y el resultado final, producto del intercambio de pareceres y del debate. El MHV
no es una excepcion. A lo largo del proceso de creacién se han perfilado los contenidos, se han discutido
una y mil veces los fondos que debian integrar la exposicion permanente, se ha replanteado ad nauseam
la distribucion del espacio y de los circuitos... Pero mas alla de esta fructifera controversia, ha existido
desde el principio una importante base de consenso acerca de lo que queriamos y no queriamos que fuera
el museo, lo que podriamos denominar sus planteamientos museolégicos.

1.- Un museo riguroso. Con excesiva frecuencia los museos de historia se asemejan a gabinetes de
curiosidades en los que se exponen venerables reliquias de la historia local, supuestos testimonios de
pasadas glorias. En ocasiones el visitante se acerca a ellas con el fervor del devoto, pero en la mayoria
de casos lo hace con la indiferencia del que contempla objetos que le son completamente ajenos. Estos
museos encierran un doble peligro: primeramente porque simplifican y recortan la historia hasta encajarla



la catedral medieval

en el marco definido por la coleccion; en segundo lugar, porque la deforman, erigiendo mitos y leyendas
que tienen muy poco que ver con el conocimiento derivado de la investigacion histérica. Sin lugar a dudas
la épica es importante, pues ayuda a configurar la nocién de comunidad (y un museo de historia no debe
ser ajeno a ello), pero un museo de historia debe conseguir administrar la carga legendaria del pasado
y de los objetos que nos ha legado para inscribirlos dentro del andlisis critico y de la correcta exposicién
del proceso histérico.

La funcion del museo de historia debe ser generar conocimientos verdaderos sobre el desarrollo his-
torico de la comunidad a la que sirve. Ello implica tratar con igual atencion todos los periodos histéricos,
incluso aquellos menos atractivos socialmente (sin duda hay épocas que gozan de mayor acogida que
otras, como la antigiiedad clasica o la edad media). Pero el museo debe ante todo tener los pies en el
presente, debe analizar el pasado para reflexionar qué aspectos han caracterizado la historia de la comu-
nidad y cémo se inscriben éstos dentro del desarrollo histérico general, y poner especial énfasis en todos
aquellos aspectos que de una manera o de otra han ayudado a conformar la realidad actual. Un museo
riguroso no es un museo enciclopédico. Pretender abordar uno a uno todos los aspectos de las socieda-
des que nos han precedido convertiria la visita en un monatono via crucis. La exigencia de rigor implica
encarar las cuestiones histdricas con objetividad, enfrentando al visitante con los hechos y facilitindole
los elementos de reflexion para que pueda ejercer el sano ejercicio de la critica.

Pero la comprension de la historia no es facil, pues a menudo se construye sobre conceptos abstrac-
tos (BELARTE, 2004: 14). Conceptos como esplendor; crisis, esclavismo, feudalismo, capitalismo, antiguo
régimen, Ilustracion, modernidad, revolucion, solo cobran sentido a través de las historias concretas que
se forjan en torno a ellos o de los objetos que pueden evocarlas. Por eso los objetos juegan un papel
primordial, pues aportan el componente de veracidad necesario al museo de historia, son los garantes de
la autenticidad. Los objetos exhibidos en un museo de historia desempefian un doble papel. Por un lado
son bienes patrimoniales con un valor artistico o histdrico singular. Por otro son evidencias de la actividad
de la comunidad en el pasado y como tal ilustran las ideas que tratamos de transmitir. “La fuerza de los
objetos y su escenografia no son comparables a la frialdad y a la falta de modelo imaginistico de un libro,
y tienen la ventaja de la realidad y la contextualizacion frente a la virtualidad y la lejania del documental,
la fotografia o la ilustracién” (ASENSIO & POL, 1988: 17) Desde una tabla flamenca a un cartel de fiesta,
o0 desde una pieza arqueoldgica a una maquina o un juguete, los objetos tienen la capacidad de evocar, de
recordar a las personas que los fabricaron o hicieron uso de ellos, y esa dimensién humana no hay recurso
audiovisual que la iguale. Pero la capacidad de evocacion suele estar adormecida en la gente, por lo que
hay que fomentarla inscribiendo las piezas en contextos que ayuden a comprenderlas. Correctamente
contextualizado cualquier objeto, sea de la naturaleza que sea, nos puede ayudar a ilustrar el pasado.
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Figura 7. Maqueta en 3D de
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Figura 8. Detalle de la
reconstruccion en 3D de
la Valencia actual, donde
se pueden apreciar los
acabados y la resolucién
de imagen.

2.- Un museo didactico. Un museo de historia debe hacerse entender por el visitante, y para ello debe
emplear un lenguaje que éste domine y usar con habilidad todos los instrumentos que la comunicacion
pone en su mano. Tomando prestados conceptos de la psicologia y la interpretacion, diriamos que el
montaje museografico ha de ser atractivo, ha de ser comprensible y ha de transmitir mensajes “relevantes
al ego” (MORALES, 98: 107 y ss). El contenedor del MhV, el antiguo depésito de aguas, resultaba enor-
memente seductor por si mismo, por lo que habia que disefiar un montaje que estuviera en consonancia.
Ciertamente, la capacidad de atraccién de un proyecto cultural, como la de cualquier producto o servicio
ofertado, va mucho mas alla del producto en si, y en ella intervienen decisivamente factores como el
marketing o la publicidad, pero en la fase de desarrollo museografico éstos eran aspectos secundarios,
aunque éramos consciente de la necesidad de generar una imagen de marca.

La comprension, por su parte, es una respuesta individual a un estimulo externo, y depende de la
edad y de la formacion de cada persona. Por ello un museo debe ser capaz de generar mensajes en di-
ferentes planos. Ello puede hacerse empleando canales diferentes (objetos expuestos, grafismos, textos,
lemas fuera de contexto, audiovisuales, folletos y guias de visita ...), pero lo ideal es que se consiga en
un contexto unico, dentro del cual cada uno seleccione la informacion o el nivel de la misma que desee.
Esto no es algo ajeno a la realidad cotidiana, como nos muestra la propia actitud con la que diariamente
nos enfrentamos a los medios de comunicacion (a veces atenta, a veces distante). El objetivo que se
perseguia en el caso del MhV era conseguir un montaje que fuera percibido como atractivo por personas
completamente diferentes, y dentro del cual cada cual seleccionara la parte de informacion que conside-
rara pertinente, sin herir la sensibilidad del resto.

Pero ademas, la informacion transmitida ha de ser “relevante al ego”, ha de tener algun vinculo con
el visitante para que éste pueda asimilarla y hacerla suya. Sin embargo, como antes comentaba, la historia
(la Historia con mayusculas del principio) se basa las mas de las veces en conceptos abstractos, que sélo
toman forma en nuestra mente a través de figuraciones, de historias concretas. Salvo en el caso de los
historiadores de formacion, la mayoria de la personas ya tienen su vision formada del pasado a través
del largo bagaje de peliculas y telefilmes vistos a lo largo de sus vidas, por lo general poco rigurosos
con la historia. Edificar la comunicacion sobre esta base de conocimientos quizas sea contraproducente,
pero como no podemos obviarla debemos aprovecharla. Se trataba pues de generar formatos que fueran
facilmente asimilados por el visitante y que en la medida de lo posible corrigieran las posibles deforma-
ciones de los conocimientos previamente adquiridos. El medio escogido, adelantémoslo, fue dramatizar
la historia, optando por luchar en el mismo terreno que los demas media, pero con la ventaja de que
nosotros custodidbamos la esencia de la veracidad histérica, los objetos.



Figura 9. Escenografia
La plaza del mercado, en
la que se recrea el aspecto
que debia tener en la
época de las Germanias.
En primer plano, la conso-
la, y al fondo, la imagen
proyectada.

3.- Un museo divertido. No existe didactica si no hay diversién. Acudir a un museo con la mentalidad
de que vamos a aprender es el camino mas directo para no aprender nada. El individuo distingue con cla-
ridad el trabajo del ocio (aunque éste pueda entrafiar esfuerzos sin medida), y adopta una predisposicion
diferente ante uno y otro.

La diversion implica participacion. Con demasiada frecuencia los museos conciben la comunicacion
como un monologo de la institucién hacia el visitante, que escucha pasivo, anonadado por el peso del
saber. La participacion puede llevarse a cabo a diferentes niveles. El mas obvio es el de la interaccion con
el montaje mediante el accionamiento de botones y palancas, dirigido a promover en el visitante lo que
los pedagogos llaman aprendizajes o conocimientos procedimentales. Pero existe un segundo nivel de
participacion mas interiorizado, que es el que se establece cuando el visitante acepta entrar a identificar
y revelar las claves de informacién que el montaje le va mostrando.

La diversion implica un control minucioso del ritmo y del tempo. De la cadencia con que se suceden
las demandas de atencion al visitante y del tiempo que le exigimos en cada una de ellas. Y ambos para-
metros varian con la edad y la formacion de cada individuo. No obstante, por norma, siempre es mejor
pecar por defecto que por exceso.

4.- Un museo comprometido con la sociedad. Un museo de historia no puede vivir de espaldas a la
comunidad que lo acoge. Antes al contrario, debe ser capaz de sumergirse en los problemas de aquella
y proponer, si no soluciones, al menos nuevos enfoques de los mismos que enriquezcan el debate. Un
museo de historia debe ser la vacuna contra el pensamiento Unico, y la historia proporciona anticuerpos
suficientes para fabricarla.

Valencia ha vivido desde la transicién democratica un clima enrarecido de crispacién en torno a los
simbolos y al idioma autéctono que ha provocado en gran medida la fragmentacion del tejido social. Esa
es una mala base para construir el futuro. Los simbolos, la épica decia antes, son importantes porque
contribuyen a cohesionar el grupo, pero sélo seran validas si son unanimemente aceptados. Por ello es
importante encontrar nuevos simbolos con los que identificarse. Ello puede hacerse desde arriba, pero es el
pueblo quien al final decide qué le representa y qué no. La historia es una fuente inagotable de simbolos,
precisamente porque compendia el pasado comdn. Por ello, quizas una de las misiones de un museo de
historia debiera ser airear el pasado para ventilar las viejas glorias gotizantes y proponer nuevos mitos
que nos identifiquen como valencianos.

En esta linea es esencial contribuir a arraigar la nocién de diversidad. Diversidad entendida como
conocimiento y respeto hacia las formas de organizacion social diferentes a las actuales, como tolerancia
hacia las personas de diferentes razas, nacionalidades y religiones que hoy forman el entramado social de
nuestra ciudad, respeto, en definitiva, hacia las formas de pensamiento diferente.
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Figura 10. Panel informativo
de El salon ilustrado.

Aparte de los planteamientos museoldgicos del equipo encargado del proyecto, los responsables
politicos nos transmitieron su deseo de que disefidramos un museo clasico pero con lenguajes renovados.
Clasico pero moderno. Lo que en el contexto de la museistica actual se entendia claramente como “usad
la tecnologia necesaria pero dejad la esencia de los objetos expuestos”. Fuera de este desideratum no
hubo ingerencia alguna por parte del estamento politico ni en la construccién del discurso histérico ni en
su plasmacién museografica, lo que nos permitio trabajar con absoluta independencia de miras.

Implantacion museografica

El punto de partida era construir el discurso histérico, esto es, determinar qué aspectos de los 22 siglos
de vida de la ciudad de Valencia se iban a tratar y como ibamos a organizar los contenidos. Después de
barajar diferentes alternativas, se opté por una divisién en ocho bloques o periodos historicos, dentro de
los cuales se apuntaban de antemano diversos aspectos que debian ser abordados.

1.- Valentia. La fundacion y la organizacion del territorio. La colonizacion. Las formas de vida de la
sociedad romana. La religion. La ciudad imperial. La crisis del bajo imperio y la ruralizacion. La degene-
racién del modelo esclavista. La insercién de la oligarquia visigoda en la vieja sociedad hispanoromana.
La aparicion y auge del cristianismo.

2.- Balansiya. Las transformaciones introducidas por la cultura musulmana. La religién. La explotacién
del territorio. Las transformaciones urbanisticas. La taifa y la ingerencia de los reinos cristianos. La vida
urbana en época almohade. La familia y la organizacion social. La lengua y la cultura.

3.- Valencia en la edad media. La configuracion de la nueva sociedad dentro de la cultura occidental.
Los fundamentos institucionales. Los conflictos sociales y religiosos. La produccion y el comercio. De las
cofradias a los gremios. El municipio y sus finanzas. Artesanado, burguesia y aristocracia. La cultura en
el Siglo de Oro.

4.- De las Germanias a la Nueva Planta. El fracaso de las Germanias y el fin de la sociedad medieval.
La oligarquizacién del gobierno municipal. La imprenta que trajo de la mano el Humanismo. La Universi-
dad. La inquisicion. La Corte virreinal y las corrientes renacentistas. La sanidad. Los inicios de la castella-
nizacion. La expulsion de los moriscos. La crisis del XVII. La cultura y el ceremonial barroco.

5.- Valencia Borbodnica. Las repercusiones del decreto de Nueva Planta. La aparicién de una nueva
oligarquia de origen foraneo. La llustracion y la ciencia. La Sociedad Econdmica de Amigos del pais. La
industria de la seda. El impacto de la revolucion francesa. La conquista napolednica. Fernando VIl y la
agonia del Antiguo Régimen.

6.- La ciudad del vapor. De las revoluciones liberales a la consolidacion de la sociedad burguesa. La
primera republica. La restauracion borbdnica. Las transformaciones urbanisticas. La industria. El nacimiento



El mercat

La politica

La Valentia imperial

Els déus

Figura 11. Display con las
cinco opciones de la esceno-
grafia dedicada a la Valencia
romana

de la clase obrera. Las condiciones de vida y los inicios de la sanidad moderna. Nuevas formas de ocio.
La prensa. Republicanismo y catolicismo.

7.- La modernidad truncada. La convulsién social al final de la restauracion. El blasquismo. El ascenso
de la clase media. Modernidad y cultura de masas. Los medios de comunicacion. La Segunda republica. La
guerra civil. La dictadura, hambre y autarquia. El expansionismo de los afios 60.

8.- La Valencia vivida. La transicion democratica. Los cambios sociales. Las transformaciones urbanis-
ticas. La cultura. Cémo éramos y cémo somos.

Existia, como se advierte, una marcada orientacién cronoldgica —aunque los limites han sido a
menudo difusos—, pero ante todo se singularizaban un rosario de aspectos que han caracterizado el
devenir historico de la ciudad. Ademas, existia la voluntad de introducir temas transversales que ayudaran
a hacer lecturas comparativas. Para ello se puso especial énfasis en abordar algunos aspectos de forma
recurrente a lo largo de las diferentes etapas, como la religién, la familia, la indumentaria, la alimentacion,
las formas de ocio y cultura, etc.

Disefiar un montaje expositivo que cumpliera los requisitos antes enunciados (riguroso, didactico y
divertido) ha exigido un ejercicio de imaginacién y poner en juego toda la panoplia de recursos museo-
gréficos, entre ellos, como no, el elemento tecnolégico. Pero la tecnologia no ha sido nunca un fin en si
mismo, sino un medio para conseguir comunicar el mensaje al visitante. Por ello, a pesar de la sofisticacion
de los equipos informaticos, se ha hecho un gran esfuerzo por ocultarlos a la mirada, de manera que el
visitante no tuviera la sensacion de estar manipulando ordenadores.

La visita a la exposicién permanente comienza en el presente, en la ciudad vivida. El visitante penetra
desde el Agora hacia el espacio expositivo mientras a lado y lado se van proyectando imagenes de nuestra
historia reciente (Figura 4). No hay alocucion ni objetos asociados; es un ambito intencionadamente abs-
tracto, donde cada cual, en funcién de su edad y experiencias, se identifica con unas u otras de las ima-
genes que desfilan ante sus ojos. Comenzar el circuito por el presente nos inmuniza de la tentacion de ver
el proceso histérico como un continuo indefectiblemente determinado a acabar en la realidad actual.

La maquina del tiempo

El centro del espacio expositivo esta presidido por la Mdquina del tiempo, una instalacién de evocador
nombre pero que no pretende transportar nuestro cuerpo hasta épocas pasadas, sino tan sélo mostrarnos,
mediante un navegador virtual, las transformaciones de la ciudad y el territorio circundante a lo largo de
su historia. El visitante tiene frente a él una pantalla panoramica en la que se proyecta una imagen en mo-
vimiento de Valencia a vista de pajaro, y dispone de una gran rueda desde la que escoge el idioma (1) y
la forma de navegacion: por épocas histdricas, por temas monograficos (E/ territorio, Las fortificaciones, La
sanidad, La fiesta, etc.), o a través de un resumen general. Con solo dos botones, Aceptary Volver atrés,

Figura 12. Escenografia de La
fabrica. Se ha puesto un cuida-
do exquisito en la recreacion

del espacio escenografico y en
la continuidad con la filmacion.

(1) Todos los contenidos del
museo estan en valenciano,
castellano, inglés y francés, y
los textos escritos, ademds, en
braille.
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(2) £l plano de navegacion,
esto es, el momento escogido
para visualizar en detalle la
fisonomia de la ciudad en cada
época, esta determinado de
antemano. Generalmente se
sitta en alguna fecha significa-
tiva al final del periodo, salvo
el época romana, en que se
navega a mediados del siglo II.

Figura 13. Algunos de los
personajes que intervienen
en las filmaciones. Puede
apreciarse el detalle puesto
en la indumentaria.

controla todas las opciones. Si decide navegar por épocas histéricas, aparecen ante él los ocho periodos
en que se ha dividido la historia. Con solo girar la gran rueda se pasa de uno a otro, mientras la pantalla
de fondo muestra en tiempo real el aspecto de la ciudad en ese momento (Figura 5). Cuando se escoge
una época, la imagen cambia para mostrarnos la fisonomia que tenia la ciudad al inicio del periodo, y
mediante sucesivos morphings nos presenta los cambios acaecidos a lo largo del mismo, mientras en una
esquina se van desgranando los afios. En funcion de la etapa escogida, vemos crecer barrios, los caminos
se transforman en calles, aparecen edificios singulares, se erigen o derriban murallas, se trazan vias férreas
o se abren plazas y avenidas. Finalmente, la imagen se detiene en una fecha y la cdmara desciende. Es el
plano escogido para la navegacion (2).

En este punto el visitante puede desplazarse libremente con sélo girar la rueda. A medida que lo hace
aparecen ante si haces de luz que van sefialando puntos concretos en el plano (Figura 6), junto a un breve
texto y una fecha alusiva a su construccion. Algunos haces son de color diferente; si los seleccionamos el
edificio en cuestion despega del plano y gira ante nosotros flotando aparentemente en el aire (Figura 7),
mientras en la pantalla de fondo se proyecta un breve videoclip que profundiza en el edificio en cuestion
0, mas frecuentemente, introduce un tema transversal vinculado con aquel. La ficcién hologréfica, muy
realista, se consigue mediante una doble proyeccion y un juego de espejos que recrea el conocido efecto
de Peppers ghost o linterna mégica.

La respuesta del visitante ante la Mdquina del tiempo es muy buena. La sencillez de manejo anima
a todo tipo de pUblico a experimentar y sorprende gratamente ver a personas mayores alentando a otras
a usar el sistema e introduciéndolas en la pericia de la navegacion. Con todo, para disuadir a los incon-
dicionales de los videojuegos, el sistema no permite salirse del circuito ni alterar la velocidad; hay que ir
al ritmo marcado y sequir un procedimiento repetitivo para obtener el premio de localizar la informacion
deseada. La duracién de los videoclips se ha limitado a 20 segundos, tiempo inferior a los primeros sinto-
mas de hastio del visitante méas desmotivado, pero suficiente para transmitir un volumen de informacion
considerable.

Con este equipamiento se pretendia concentrar toda la informacién historica que tuviera un referente
espacial. La intencion es que el visitante contemple la fisonomia de la ciudad en cada momento antes de
pasar al ambito dedicado a esa etapa, y conozca la ubicacion real y el aspecto de los edificios y espacios
urbanos del pasado, al tiempo que despierta sus habilidades de orientacién. Para llevarlo a la practica ha
sido necesario un largo proceso de documentacion y reconstruccion cartografica, que se ha apoyado en la
informacion arqueoldgica, la cartografia histdrica y los planos y ortofotos actuales. En este sentido, ha sido
de gran utilidad la colaboracién del proyecto Archivo del Suelo del Servicio de Investigacidn Arqueolégica
Municipal, que ya contaba con gran volumen de informacién acumulada y georeferenciada (MARTI & PAS-
CUAL, 2004). Los planos que han servido de base a las recreaciones son traslados fieles de planos y vistas



MARQ /ARQUEOLOGIA y MUSEOS

Figura 14. En un primer
momento es visitante se sien-
te como el espectador que
atisha desde una particular
“ventana indiscreta”

historicas, o, cuando no se disponia de mayor informacion, una hipétesis valida de concrecion urbanistica
a partir de los datos arqueoldgicos y la comparacién con casos similares. La recreacién en tres dimensio-
nes se ha realizado a partir de bocetos y fotografias oblicuas, buscando una recreacion realista tanto del
espacio urbano como del entorno (obsérvese, por ejemplo, el skyline), pero sin pretender reproducciones
miméticas por el enorme costo que ello hubiera ocasionado y la incapacidad de los sistemas informaticos
de mostrar mayor informacion por encima de una determinada resolucién (Figura 8).

La ventana indiscreta

Tras la Maquina del tiempo la visita prosigue por la exposicion permanente, organizada en siete dmbitos
historicos, cada uno de los cuales cuenta con un conjunto de médulos expositivos y un nucleo esceno-
grafico.

Las escenografias son recintos escénicos que reproducen espacios histéricos con voluntad realista y
a escala real. Interiores domésticos, patios, calles u otros espacios publicos, recreados con el paramento
y los acabados propios de cada época; y en los que, para mayor verosimilitud, se han incluido mobiliario
y objetos acordes al periodo (en su mayoria originales, pero también algunas réplicas). Contra la pared
de fondo se proyectan escenas audiovisuales que contindan la linea de fuga del espacio que tienen
delante. El objeto es crear un trompe d’ceil que provoque en el visitante una sensacién de continuidad
entre espacio real y espacio proyectado. Para facilitarlo, tan sélo una consola corrida se interpone entre la
escenografia y el visitante (Figura 9). La gran novedad es que las escenas proyectadas no son reportajes
audiovisuales, sino dramatizaciones llevadas a cabo con el concurso de actores.

Los museos de historia, por lo general, tratan de transmitir a sus visitantes un volumen considerable
de informacion sobre el proceso histérico al que aluden. Paisaje e infraestructuras, urbanismo y técnicas
constructivas, formas de organizacion social, cultos, estructuras productivas, redes de comercio, hechos
bélicos o manifestaciones culturales son algunos de los muchos temas que habitualmente se abordan en
sus salas. Estos datos se vehiculan por lo general en paneles con profusién de grafismos, audiovisuales,
maquetas o, cada vez mas, dioramas. La comunicacion mediante paneles exige del visitante la voluntad
decidida de leer para comprender aquello que se expone. Los audiovisuales son, por lo general, dema-
siado largos para el grado de atencion que el visitante esta dispuesto a conceder (a los pocos minutos
de contemplar un audiovisual cualquier visitante se hace la misma pregunta: ;cuando durard esto?,
¢habran muchos mas?). Las maquetas, y sobre todo los dioramas a escala real, facilitan notablemente la
comprension, pues recrean ante sus 0jos los escenarios de la historia. Las escenografias son la alternativa
propuesta por el MhV a los sistemas tradicionales de informacién. Son un hibrido de diorama, audiovisual
y panel explicativo, pero con ventajas.
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Figura 15. Todos tenemos
en la mente el viejo cine de
barrio de nuestra infancia

(3) La eleccion del “momento
escénico” ha requerido largas
discusiones, pues en funcion de
la fecha escogida era posible
abordar unos temas u otros.

Las Fallas
del -
agradecimiento

En cada ambito historico hay dos escenografias (salvo en La modernidad truncada, donde sdlo existe
una, como luego veremos). La consola situada frente a cada escenografia muestra tres elementos: un
panel retroiluminado a la izquierda, una vitrina encastrada a la derecha, y una pequefia pantalla téctil en
el centro. Cada panel retroiluminado va encabezado por un lema y una fecha y contiene un breve texto.
En él se describe sucintamente la trama de una accién, cuyos personajes podemos ver a la derecha con
su nombre y datos biograficos esenciales (Figura 10). Con estos elementos se informa al visitante del
contexto histérico y se le pone en situacion de las circunstancias que concurren en ese lugar y momento
concretos. Las escenografias asi construidas son las siguientes: Valentia romana (afio 123), La villa visi-
goda (afio 642), Balansiya bajo el Cid (afio 1097), Un patio de Balansiya (afio 1233), El obrador medieval
(1316-1413), La Lonja (afio 1499), La plaza del mercado (1519-1573), La Valencia barroca (1619-1648),
El salén ilustrado (1719-1799), La seda (siglos XVIII-XIX), La fabrica (afio 1901), La taberna (afio 1901).
En ellas se han condensado los aspectos mas significativos del desarrollo histérico desde la fundacion de
la ciudad hasta principios del siglo XX.

A continuacion el visitante puede parar su atencién en el display central, donde aparecen cinco
enigmaticos titulos o lemas: por ejemplo, en el correspondiente a Valentia romana leemos £/ mercado, La
Educacion y el matrimonio, La politica, La Valentia imperial y Los dioses (Figura 11). Si pulsa cualquiera
de ellos el fondo de la escenografia, en penumbra hasta ese momento, cobra vida y muestra una escena
alusiva al tema escogido. La sensacion es de gran realismo, pues la escena proyectada contintia de forma
natural el espacio escenografico, y los personajes son de proporciones naturales (Figura 12).

No hay unidad cronoldgica en todas las escenografias. En algunas de ellas las cinco escenas trans-
curren en el mismo momento, mientras que en otras hay largos intervalos entre unas escenas y otras,
consecuencia de la diversidad de temas a tratar y de la cronologia de los mismos (3). El afan de verismo
ha comportado recrear sucesivas generaciones de personajes e introducir las oportunas modificaciones de
vestuario y atrezzo que cada momento exigia. Con todo, el espacio proyectado es siempre el mismo, pues
guarda unidad con la escenografia recreada en el museo, que es forzosamente inalterable.

En conjunto hay sesenta escenas. Cada una de ellas puede ser visionada de forma independiente,
pero —como los capitulos de un telefilm—, cobra todo su sentido si se contemplan las cinco escenas de
cada escenografia y en el orden propuesto. La eleccién de esta estructura fue deliberada, con la inten-
cién de sugerir formatos que resultaran familiares al visitante. Las escenas tienen el ritmo de cualquier
produccion cinematografica, pero si se analizan en detalle se percibe que en el fondo son en realidad un
minucioso hilvanado de datos y referencias histéricas sutilmente entretejido a través de los dialogos, los
gestos, la indumentaria y el escenario. En funcién de la formacién de cada persona, del interés y de la
preparacion previa de la visita, las escenas son percibidas con un grado mayor o menor de densidad. Esto
es lo que aludiamos més arriba como “multiples niveles de percepcion dentro de un mismo contexto”.



Son como pequefios ejercicios de microhistoria (en el sentido estricto de la palabra), en los que, a partir
de la exposicién de una historia singular se extraen conclusiones de aplicacion general. La mayoria de
los personajes son ficticios, o mejor dicho “para-histdricos”, recrean arquetipos y modelos entresacados
de las fuentes o de personajes reales. Fue necesario construir una historia de vida para cada uno de
ellos, con su genealogia, estatus y condiciones materiales de existencia (Figura 13). Sdlo la implicacion
en el proyecto de destacados investigadores del &mbito universitario permitié tal alarde de erudicion. En
algunas ocasiones se han introducido personajes histéricos, e incluso se han construido algunas escenas
muy estrechamente vinculadas a hechos histéricos concretos. En esos casos es cuando el discurso roza
mas de cerca la microhistoria pura. De todas formas, se ha obviado la presencia de las grandes figuras de
la historia local. Un cierto recato y una deliberada voluntad de mostrar a la gente corriente como actores
de la historia nos ha llevado a ello.

La primera reaccién del visitante es de sorpresa. En cierta manera se siente como un intruso que
atisha a través de una ventana indiscreta (Figura 14). Sin embargo, de inmediato se sobrepone y da
muestras de comprender los mecanismos del medio. Esta ante un lenguaje conocido, aunque la escala y
la cercania de la accion le desbordan. Para evitar cualquier tentacion de hacer zaping, una vez escogida
una escena, debera verla hasta el final. Pequefio esfuerzo, en todo caso, pues ninguna de ellas supera
los tres minutos.

El ambito expositivo de La Modernidad truncada constituye la Unica excepcion a los montajes esce-
nograficos. La cercania en el tiempo multiplicaba los hechos historiables, y hacia parecer la dramatizacion
como demasiado forzada. Por ello se escogié un formato diferente, plenamente acorde con la época. El
siglo XX se presenta, como corresponde al siglo de la imagen, a través de una proyeccion cinematografica
en un cine de barrio. La pelicula, un noticiario que arranca con la Valencia de 1900 y acaba con la transi-
cién democratica. El espacio, con su escenario, su telén y sus butacas de madera, se construyé tomando
como base un cine histérico de la capital (Figura 15), pero todos los visitantes afirman que les recuerda
al cine de su infancia, prueba de su capacidad de evocacion.

Los fondos expuestos
El montaje expositivo se concibié como un todo arménico que integra recursos multimedia y piezas
originales. Y sdlo cuando se para atencién en ambos cobra la visita todo su sentido. Delante de cada
escenografia hay una vitrina encastrada que muestra objetos que aparecen en el plano filmico o que
hacen referencia a la trama histérica. Ademas, rodeando cada nicleo escenografico (formado por dos
escenografias contrapuestas) hay una serie de hornacinas que presentan piezas singulares.

Pero la mayor parte de los objetos se exhiben en una gran vitrina corrida en forma de U que enmarca
el ambito de exposicion permanente. Para su construccién se ha aprovechado la crujia perimetral de la

Figura 16. Vitrinas
corridas de la Valentia
romana

Figura 17. Vitrinas de La
modernidad truncada
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medieval

la vitrina dedicada a la

‘ Figura 18. Detalle de
religiosidad medieval

sala, cerrada mediante grandes cristales panordmicos que arrancan desde el mismo suelo y ascienden
hasta los 2'20 m. Dentro de ella, cada dos pilares definen un ambito expositivo independiente, 31 en
total, que actlian a la manera de vitrinas-escaparate, sin ninguna clase de cierre entre ellas. Cada uno de
los espacios asi definidos se destina a tratar un aspecto histérico de forma monogréfica (por ejemplo, la
fundacion, la islamizacion, la conquista cristiana, el ceremonial barroco, la ilustracion o el expansionismo
de los 60, por poner sélo algunos ejemplos), para lo cual se apoya en un gran grafismo que ocupa el
fondo de vitrina, en el que se recrea alegéricamente el tema central de la misma. Las piezas se disponen
en posicion de uso siempre que es posible, pero sin pretender componer dioramas, sino antes bien, pre-
sentadas asépticamente, descansando directamente sobre el suelo de parqué o sobre una peana a manera
de protuberancia de aquel (Figuras 16 a 18).

A pesar de lo dicho acerca de la voluntad de integracion de los recursos expositivos, se ha querido
salvaguardar la independencia del plano real y el virtual, para tratar de acomodar todas las sensibilidades.
Por ello, gracias a un pensado disefio del circuito, el visitante que lo desee puede visitar el museo exclu-
sivamente a través de sus piezas, sin que ningin audiovisual se interponga en su camino.

La mediateca

El contrapunto a la exposicion permanente es la Mediateca, un espacio concebido para el descanso
relajado y la documentacion. En el podemos encontrar una biblioteca tradicional de libre acceso, con
obras dedicadas a Valencia, y cuatro interactivos (Figura 19). Dos de ellos contienen informacién sobre
la literatura y la muUsica vinculada a Valencia a lo largo de su historia. El visitante selecciona el periodo y
el autor, y a través de auriculares escucha fragmentos literarios o musicales en el idioma en que fueron
escritos, mientras va leyendo su traduccién en su propio idioma.

Una tercera mediateca estd dedicada a la historia de la fotografia en Valencia, desde mediados del
siglo XIX a mediados del XX, con un apartado especial (Valencians) dedicado a recopilar la imagen gra-
fica de los valencianos del pasado. Este bloque se nutre de las donaciones de particulares, y constituye
uno de los instrumentos de comunicacion activa de la institucion con el publico. El museo no persigue Ia
donacién de las fotografias, sino solamente de las imagenes, que son almacenadas en un archivo grafico
e introducidas en el sistema para el general disfrute.

Finalmente, la cuarta mediateca contiene la base de datos gréfica de todos los fondos del museo, lo
que permite al visitante inquieto consultar cualquier informacion relativa a las piezas expuestas.

¢Hacia donde vamos?
La mayoria de los visitantes encuestados describen el MhV como un museo “sorprendente” y “diferente”.
La primera opinion tiene que ver con el emplazamiento del centro y la magia consustancial al espacio,



Figura 19. Vista general
de la Mediateca

meticulosamente disefiado para crear un ambiente cdlido e intimista. La segunda, en cambio, ahonda en
reflexiones més complejas. Es diferente, dicen, porque es divertido y te induce a indagar mas y més. En
realidad, lo que seduce al visitante es descubrir formatos inesperados en un museo, formatos que a medio
camino del teatro, del cine, de la television. Probablemente el mayor logro del museo sea el haber conse-
guido recrear una historia de dimensiones humanas. Sin graficas ni porcentajes, ajena a las gestas patrias
pero también a la exposicion tipoldgica de los vestigios del pasado. Una historia poblada de personas y
en donde los objetos se presentan con la mezcolanza y diversidad que caracteriza a la realidad.

En la sociedad postindustrial que vivimos la cultura se ha convertido en un poderoso sector econo-
mico y de consumo de masas, y dentro de el, los museos en una de las ofertas més demandadas (HER-
NANDEZ, 1998: 32). Como cualquier producto de consumo, cada institucién debe encontrar su perfil y su
segmento de publico. Los grandes museos seguiran manteniendo su cuota de mercado, la parte de ledn,
pues lo que impulsa a la gente a visitarlos estd mucho mas alla del apego al saber o a la belleza, son
santuarios de culto obligado. Bien resguardados tras la solidez de sus colecciones o bajo el impactante
atractivo de su caparazon, por lo general prestan escasa atencion al visitante.

Los demas deberan jugar sus bazas, y la proximidad es una de ellas. Queda mucho margen todavia
hasta convertir la visita al museo en un habito de consumo usual, como se acude semanalmente a las
grandes superficies. Pero en el camino habra que renovar el concepto mismo de visita por otro menos
cargado de formalidad, més cercano al de uso, y consecuentemente habra que revisar también la oferta de
contenidos y servicios. La tecnologia puede ser una ayuda en este camino, pero una ayuda con trampas.

El uso de tecnologias audiovisuales es un recurso habitual en museos que no poseen grandes co-
lecciones, pero la tecnologia no puede ser en modo alguno lo que los singularice, porque se exponen a
la obsolescencia en pocos afios y porque deben sufrir la competencia feroz de todos aquellos sectores
(culturales y no culturales) que hacen un uso masivo de ella. Creo que en el futuro lo que marcara la dife-
rencia entre los museos que apuesten por la tecnologia no sera tanto el grado de virtuosismo tecnoldgico
—siempre serd posible dar otra vuelta de tuerca a la sofisticacién de lo virtual—, cuanto la capacidad
para generar nuevos lenguajes que faciliten la comunicacion y nuevos formatos que favorezcan la com-
presibilidad de los contenidos. De lo que se trata es de comunicar, de generar espacios sentidos como
propios por el visitante y en los que obtenga conocimientos, informacion, o simplemente sensaciones.
Quizas entonces nos tengamos que volver a plantear qué es un museo.
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