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EDITORIAL

Una escena costumbrista, tres cuerpos se apelmazan, se rozan, se tocan. Con-
vergen en una vaporosa tarde de algun verano. Las chicas no posan, sus rostros
giran hacia el agua ondeada, alli donde se acercan varios cisnes y patos. Alguna
amiga capturd el momento intempestivamente y eternizd el recuerdo.

A diferencia del desnudo canénico, las mujeres aquf retratadas no son expuestas
como objeto de deseo, sino como sujetos de placer desenvueltos en la privaci-
dad del goce y en el disfrute entre ellas. La luz las acompafa adquiriendo tanta
materialidad como la humeda y agitada atmosfera. Las fotografias nos convierten
en nuestro propio doble, nos permiten ser uno y a la vez otro y es, quizas, en ese
desdoblamiento donde la imagen devuelve Ia realidad de lo que somos.

El Archivo de la Memoria Trans abarca una particular, personalisima y, a la vez,
una forma conjunta de ver, de ser vistos y de pensar |3 historia del colectivo en I3
Argentina. La foto mencionada, sequramente, se encontré en una caja. Era Ia caja
de Pia Baudracco, precursora del acervo, quien ademds de guardar sus propias
imdgenes les quitaba las fotos a sus amigas y las atesoraba en su hogar. Después
de su muerte, Maria Belén Correa asumi6 la tarea de reunir los fragmentos y de
recuperar recuerdos, como un montaje de un gran album familiar.

Conservar fotos, objetos y afectos de quienes no fueron préceres ni personalida-
des ilustres, pero que tienen una voz particular para sumar nuevos matices a los
relatos del pasado, requiere un trabajo persistente, nimio, obstinado. Asi lo describe
la fotografa Cecilia Estalles quien rescata la importancia de guardar, digitalizar y
difundir estas fotografias de mundos privados, cotidianos, intimos que no tenian la
intencion de ser algo mas o distinto y, sin embargo, hoy se vuelven imprescindibles
para —entre otras cosas— visibilizar lo que no estaba contado en imagenes.

Una de las lineas que se despliega en este nimero es la reflexion sobre los
vinculos, las especificidades, los intercambios y los contrapuntos que se suceden
entre los fondos personales y los institucionales. Desde Barcelona, Mela Davila
Freire nos acerca a estas nociones a través de un didlogo que parte de su
experiencia para relatar los avatares de los archivos de arte contemporaneo, las
tensiones con las colecciones y la complejidad que reviste la institucionalizacion
de archivos personales para la historia del arte.

Soffa Maciodi, por su parte, se sumerge en Archivo Aldo Sessa: 1958-2018. 60
anos de fotografias, exhibicion del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires.
Luciana Bdez Escobar, Eugenia Bifaretti y Julidn Duarte meditan sobre la muestra
Grupo Escombros. Pancartas 30 anos (1988-2018), realizada en la Galeria Walden.

] Esta obra estd bajo una Licencia Creative
@@@@‘ Commons Atribucién-NoComercial-
Compartirlgual 4.0 Internacional
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Los interrogantes, en el fondo de estas resefias, se dirigen al problema que
compromete la exhibicion de documentos: ;cémo se expone un archivo? ;Cudles son
los dispositivos adecuados para evitar su fetichizacion? ;Estas exhibiciones permiten
superar el binomio obra-documento? ;Cdmo se actualiza el acontecimiento?

En el trabajo de investigar archivos es central comprender que la expectativa
primordial no es hallar en ellos registros de las subjetividades de quienes los
produjeron, sino encontrar tramas, redes, experiencias e historias. En este sentido,
el ensayo «Frutos de diagonales», de Lucia Alvarez, Dani Lorenzo, Marina Panfili y
Juan Cruz Pedroni narra la conformacion de una constelacion en red de memorias,
de formas colectivas de produccion artistica, de puentes entre distintos tiempos
y de multiples relaciones del arte platense. Pasamos de la inmadurez del verde
al punzante rojo de Carlos Ginzburg que en Madre Tierra sefala la excavacion
de un Utero de tres kilometros en el centro de Ia Provincia de Buenos Aires. Sus
proyectos para un arte ecoldgico proponen un doble juego entre el enunciado y
las convenciones de la representacion del espacio.

L3 intervencion en los archivos constituye la cualidad principal de los escritos
aquf reunidos. El Archivo Histérico de Geodesia y el del Museo Histérico Nacional
permiten dimensionar el papel que asume lo visual en la construccién de los ima-
ginarios colectivos de nuestro pafs. Otra manera de implicarse en los repositorios
es repensar |as jerarquias otorgadas a los diferentes documentos: las imédgenes
analizadas del Archivo del Servicio Penitenciario de la Provincia de Buenos Aires,
de Adelina Dematti de Alaye, y las estudiadas por Ismael Erriest —en ambos ca-
sos provenientes del Archivo Histérico Provincial—, discuten a Ia fotografia como
documento o como mero testigo privilegiado de Ia historia.

Por dltimo, si nos referimos a la importancia que reviste para la investigacion la
experiencia fisica y material del archivo, ;como podemos pensar en su digitaliza-
cion? La traduccion por primera vez al espaniol del articulo de Wolfgang Ernst nos
involucra en la tarea de pensar la transferencia del espacio al tiempo de archivo.

El campo de la imagen se expande al mover los archivos y, desde alli, al poder
cuestionar el canon, las cronologias y 1as historias construidas. Aqui radica nuestro
interés e insistencia en prequntarnos por la actualidad del archivo y por el potencial
que tiene para la historia del arte contra las interpretaciones estaticas del pasado.

Lic. Natalia Giglietti
Directora de Nimio

Lic. Elena Sedan
Codirectora de Nimio

Editorial
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RESUMEN

En este trabajo se estudia una seleccion de imagenes
fotograficas pertenecientes al fondo documental de
Adelina Dematti de Alaye del Archivo Histérico de Ia
provincia de Buenos Aires. Son fotograffas que fueron
tomadas por Adelina el 5 de mayo de 1984, en el partido
de Ensenada, fecha en la que recuerda la desaparicion
de su hijo Carlos, siete afios antes. Se analiza Ia relacion
entre imagen y palabra, la nocién de representacion y de
ausencia-presencia sobre la condicion ritual de la imagen a
partir de la figura del desaparecido. También se trabaja el
cardcter publico-privado y la construccion del archivo al que
pertenecen las fotografias.
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ABSTRACT

A selection of photographs from Adelina Dematti de Alaye’s
Documentary Fund of the Archivo Histérico Provincial are
studied. The photographs were taken by Adelina in May
5th, 1984 in Ensenada, remembrance date of the missed
of her son Carlos, seven years before. The relation between
image and word, the notion of representation and presence
and absence about the character of the photographs of the
missed person are analysed. Also the public and private
character of the photographs taken by Adelina, and the
construction of her archive.

KEYWORDS

Archive; Adelina Dematti
presence-absence; poster

de Alaye; photography;



Adelina Dematti de Alaye fue una de las referentes de Madres de Plaza de
Mayo en la ciudad de La Plata. Se destaco dentro de este grupo por ser quien en
cada ocasion registraba todos los acontecimientos, los eventos y los momentos
importantes de su vida mediante su cdmara fotografica. Asi fue como, desde jo-
ven, construyé un archivo personal, el cual se acrecentd profusamente a partir de
la detencién-desaparicion de su hijo, Carlos Alaye, el 5 de mayo de 1977, durante
la Gltima dictadura civico-militar argentina.

Andrea Giunta (2010) sostiene que la destruccién de documentos y la persecucion
ideoldgica propia del estado dictatorial generaron, en democracia, la necesidad
de construir archivos que repusieran esa informacion. Adelina no esperd, sino
que fotografié y recuperd dentro de sus posibilidades toda la informacién que se
relacionaba con su reclamo. Es por eso que los documentos mas significativos son
los de esa etapa: fotografias sacadas con su cdmara Kodak Fiesta, folletos, afiches,
documentacion y periddicos recopilados por ella misma.

Las fotografias que comenz6 a capturar desde que se conformd Madres de Plaza
de Mayo hasta inicios del afo 2008 reinan en el archivo por ser huellas, vestigios de
la busqueda y de la denuncia constante. En ese sentido, Jorge Ribalta (2008) explica
que, gracias a la fotografia, en el siglo XX ocurrié una revolucién documental y un
crecimiento masivo de archivos. Guardado en el garaje de su casa con cierta l6gica
interna de organizacion y registro, el archivo personal de Adelina Dematti de Alaye
fue donado por ella misma en 2008 al Archivo Histérico de |3 provincia de Buenos
Aires y se encuentra en el rea de investigacion de historia reciente.

A partir de entonces, se tomaron ciertas medidas organizativas para su conser-
vacion con un criterio diferente al de la autora, conformdandose series y subseries
tematicas y enumeradas, dispuestas en cajas adecuadas, cada una con ndmero y
ano de referencia. Asimismo, se reemplazaron los dlbumes pldsticos en los que
Adelina guardaba las fotograffas, por sobres de papel libre de pH, separados por
tema y afo. Lo que se mantuvo, una vez institucionalizado el archivo, fue la refe-
rencia que escribia en el reverso de las fotos, que en muchos casos forma parte
de I3 nomenclatura de las mismas. Las anotaciones y su relacion con la imagen
son parte constitutiva de nuestro trabajo de andlisis.

(asi todas las fotografias que componen el fondo documental se encuentran
digitalizadas. De esta manera, se busca prevenir problemas de deterioro —producto
de la manipulacion por parte de los investigadores— y alcanzar una mayor difusion
de lo resquardado. Sin embargo, a pesar de los aspectos favorables que ofrece la
digitalizacion de documentos, se nos presenta cierta disyuntiva que abordaremos
de acuerdo a lo postulado por Jorge Ribalta.

Sequn dicho autor, las fotografias digitales, como objetos en si mismo se ven
desmaterializadas. Como consecuencia, el archivo visual pierde sus caracteristicas
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propias e intrinsecas: se disuelve la importancia de su impresion vy el valor de su
originalidad; se disocia lo escrito en su reverso y se obstruye el abordaje de la
totalidad del documento. Lo que despierta una fotograffa impresa no es lo mismo
que una digitalizada, por ser la materialidad en si constructora de sentido (Sira-
cusano, 2008). No obstante, debemos reconocer que en un archivo tan grande,
los trabajos y los problemas de conservacién y de manejo se ven optimizados
mediante esta estrategia.

Por dltimo, como en este archivo las fotografias son centrales, hemos estructura-
do el trabajo en dos ejes principales. El primero se basa en un andlisis visual y de
contenido —ambos en relacion— de nuestro recorte y objeto de estudio. El sequndo
trata sobre el valor de estas imdgenes, sobre los documentos y los testimonios, vy
acerca del rol que éstas cumplen cuando se institucionalizan en el archivo.

EL PODER DE LA IMAGEN

La abundancia de documentacion, la diversidad de soportes, la amplitud cro-
noldgica y nuestro interés hacia cada una de las piezas, no hicieron facil la tarea
de seleccionar un corpus a analizar. Por eso, decidimos concurrir varias veces al
Archivo Provincial y establecer el tiempo de contacto con el material, con el ob-
jetivo de acercarnos a lo real y de tocarlo. Sin embargo, «por mucho que lo real
parezca estar ahi, visible y aprehensible, nunca dice més que a si mismo, y es una
ingenuidad el creer que aqui se ha reducido a la esencia» (Farge, 1991, p. 14).
Asi, resulta importante destacar que los documentos no nos dardn respuestas a
menos que los interroguemos.

Un primer acercamiento hacia nuestro objeto de estudio fue la seleccion de
fotografias tomadas por Adelina. Indagamos, principalmente, sobre aquellas que
pertenecen a las décadas del setenta y del ochenta por pertenecer 3 los afios de
la dltima dictadura militar en la Argentina. Foto a foto, encontramos caracteristicas
visuales y compositivas que se repetian, como la presencia de las cabezas de las
Madres con sus pafiuelos blancos y, en el fondo, algun cartel referente al reclamo
de aparicion con vida de sus hijos [Figura 1]. La captura de momentos y de ac-
ciones concretas genera una constante de composiciones dindmicas, constituidas
por direcciones que atraviesan el campo plastico y por la multiplicidad de figuras
que son en su Mayoria organicas.
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Figura 1. Foto de la serie Centenario La Plata, escrache a Bignone (1982), Adelina Dematti de
Alaye. Archivo Histérico de la Provincia de Buenos Aires

Sin embargo, una serie de fotos capturd nuestra atencién por el contraste con
respecto a las demds: en ellas no hay personas, se trata de imdgenes estdticas
que, en una primera observacion, no parecen documentar un hecho relacionado
con la busqueda de Carlos. A pesar de ello, solo basta adentrarse en los diferentes
elementos que componen las imagenes, detenerse a analizarlos, para comprender
el poder simbdlico que encierran.

Son fotos de formato rectangular que pertenecen a la serie nueve-subserie ocho,
albergada en la caja N.° 3 del archivo Adeling, Ia cual comprende fotografias, en su
mayorfa, tomadas por ella misma y datadas entre el afo 1982 y el afio 1992. De
esta serie, seleccionamos dos imagenes que, a simple vista, presentan un paisaje
urbano cotidiano de ese momento, una calle de Ensenada cuya ubicacion se cons-
tata en el cartel con la sefialética de direccién de partidos —Ensenada, La Plata y
Punta Lara— presente en una de ellas [Figuras 2 y 2a].

Figuras 2 y 2a. Foto de la calle Bossinga en Ensenada y recorte del reverso con la inscripcion
«Ensenada-calle Bossinga. Aqui desaparecio Carlos» (1984), Adelina Dematti de Alaye. Archivo
Historico de la Provincia de Buenos Aires
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El contenido de esta imagen no parece ser revelador. Ademds del cartel, soste-
nido en altura por un poste, se observa una casa con las persianas bajas, un auto
estacionado sobre la vereda y, a su lado, un arbol. La composicién también es
sencilla: predominan las lineas rectas que delimitan la mayoria de las figuras y se
trazan dos diagonales principales que organizan la imagen.

Sobre la diagonal descendente se ubica el cartel, el cual dirige la mirada, no solo
por tener tipografia y brindar una informacion concreta sobre el emplazamiento,
sino por presentar un gran contraste de valor con respecto al resto de Ia imagen.

No obstante, la institucionalizacion del documento dentro del Archivo Histérico
Provincial, y mas especificamente en el drea de investigacion de historia reciente,
nos indica que la imagen en si misma dice algo més. Es desde nuestra disciplina y
desde el presente que debemos indagar y cuestionar los documentos para rastrear
e identificar sus significados. Paul Ricoeur (2004) los piensa como huellas, sintomas
a partir de los cuales el historiador debe reconstruir la historia, interpretada desde
la anacronia: «Huella, documento, pregunta forman asi el tripode bdsico del
conocimiento histérico» (p. 232). Como historiadoras de arte, entonces, debemos
preguntarle a la imagen, la cual es constructora de sentidos.

El cartel como acento en la imagen es el que nos da la respuesta, ya que si dirigimos
la mirada al poste que lo sostiene, encontramos afiches impresos en blanco y negro
pegados sobre él. En otra de las fotografias [Figura 3], Adelina los captur en un
primer plano, pudiéndose identificar el retrato de un hombre joven y un pie de foto
escrito en letra imprenta mayuscula que indica el nombre, «Carlos E. Alaye», y debajo,
en menor tamano, «desaparecido el 5-5-77». Los afiches en blanco y negro envueltos
en el poste, pasan a ser el centro de atencién en nuestra investigacion.

Figura 3. Afiches con el retrato de Carlos pegados a un poste (1984), Adelina Dematti de Alaye.
Archivo Histérico de la Provincia de Buenos Aires
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Este afiche no es el Unico que comprende una foto carnet ampliada, un nombre y
un apellido, junto con una fecha y la palabra desaparecido. Este dispositivo adquirié
un lugar central, tanto en dictadura como en democracia, en la bisqueda de los
detenidos-desaparecidos y en el reclamo de memoria, verdad y justicia. Fueron, y
aun son, caracteristicos en las marchas, escraches y en las rondas de las Madres de
Plaza de Mayo, donde se vuelven presencia de los ausentes

Adelina utilizé ese mismo retrato para sus pancartas, que llevaba consigo cada
vez que alzaba su brazo en reclamo de su hijo, dato que pudimos constatar
indagando en el resto del archivo [Figura 4].

Figura 4. Ultimo jueves de la dictadura (1983), Pose-Alaye. Archivo Historico de la Provincia de
Buenos Aires

El retrato de Carlos en los afiches genera la ilusion de que aquella ausencia se
hace presente. Se trata de una ausencia en la representacion o de su dimension
transparente o transitiva (Marin, 1992), es decir, la imagen vuelve a traer algo
que estd ausente, algo que no estd. En convivencia con esta dimension, se en-
cuentra su complemento: la dimension opaca o reflexiva, que se expresa en la
materialidad del afiche ya que se presenta representando algo.

La primera fotografia analizada [Figura 2], en la que el afiche se ubica en el
poste de la sefalizacion vial, tiene un impacto mayor cuando la volteamos y
leemos la frase que Adelina escribi¢ con lapicera: «Ensenada-calle Bossinga.
Aqui desaparecio Carlos». A lo cual se le suma que fue tomada el dia 5 de mayo
de 1984, a siete anos de la detencidn-desaparicion de su hijo. Esta inscripcion
reconfigura la manera de analizar la imagen: el foco ya no estd puesto solo en el
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afiche sino en su emplazamiento. Su ubicacion en el poste del cartel que expli-
cita la direccion de la calle donde desaparecié Carlos Alaye, confirma y denuncia
su detencion y desaparicion.

En este sentido, se presenta cierta disyuntiva entre la presencia-ausencia vy la
dimensién opaca-transparente de la imagen. Mientras que en los afiches ubica-
dos en el poste predomina la dimensién transparente, en el total de la fotografia
Adelina manipula de manera intencionada los elementos de la imagen con el
fin de enunciar un mensaje, lo cual hace que prevalezca la opacidad por sobre I3
transparencia. La materialidad del afiche, el poste y el cartel funcionan a modo
de senalamiento: «Aqui desaparecié Carlos».

LA FUNCION DEL AFICHE

La practica de familiares y amigos de pegar los afiches en Ias calles con la fotografia
carnet ampliada y fotocopiada fue, en un inicio, la respuesta directa a la busqueda
de personas. Es una de las primeras acciones llevadas a cabo por las Madres, incluso
antes de la utilizacion del pafiuelo y de las marchas: el uso de una foto extraida de
un dlbum familiar o, sobre todo, de un documento de identidad, era esencial para
poder averiguar algin dato sobre la desaparicion. Recorrer hospitales, morgues o
comisarias con las imagenes y pegarlas en el espacio publico. Ana Longoni (2010)
comenta lo siguiente sobre esta practica:

[...] es un gesto que sin duda estd vinculado con cualquier busqueda del paradero
de un ausente, de un ausentado y que luego a partir del afo 77-78, cuando las
madres empiezan a conformarse como organismo, adquirié primero una cierta
materializacion a partir de estas pequefias pancartas que las madres colgaban
de su cuerpo, o abrochaban sobre su ropa con alfileres de gancho y que siempre
tenian que ver con el vinculo que unia a esa persona con la persona representada
en esa fotografia, es decir, hacian hincapié fundamentalmente en el vinculo de
union, en el vinculo familiar que unia a la persona representada en la fotografia
con la persona que portaba la fotografia (p. 3).

Con la consolidacion del movimiento de Madres de Plaza de Mayo, las acciones
individuales comienzan a ser colectivas y eso se manifiesta, siguiendo a Longoni
(2010), en la utilizacién de la misma foto pero con un texto que contiene fechas,
lugares de desaparicion o la palabra «desaparecido». Podemos rastrear este
recurso en la fotograffa que Adelina capturé de una pared intervenida del edificio
Pasaje Dardo Rocha de la Ciudad de La Plata [Figura 5]. La misma contiene un
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collage que estd compuesto, en parte, por imagenes de desaparecidos, entre
ellas, la foto de Carlos, con I3 palabra «desaparecido» y la fecha.

El afiche como dispositivo de busqueda y de reclamo por la aparicién con vida,
también se complementa con su funcién conmemorativa, como es el caso de
las fotograffas tomadas el 5 de mayo de 1984, que constituyen nuestro principal
recorte de andlisis. Adelina fue el mismo dia de la desaparicién de Carlos al lugar
donde lo secuestraron, peg6 el afiche con el retrato de su hijo en el poste de
la sefializacion vial y fotografié la escena: una imagen desolada que refuerza su
caracter conmemorativo.

Figura 5. Fotografia de la pared del Pasaje Dardo Rocha, La Plata (1984). Archivo Histérico de la
Provincia de Buenos Aires

Dentro de un cuerpo de fotos donde la presencia de la multitud de personas
en marchas, manifestaciones de todo tipo, misas y viajes es un denominador
comun, estas imagenes parecen responder a un momento intimo de Adelina.
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Fotografia una calle, un afiche, como prueba de su paso por ese lugar el dia que
se cumple el séptimo aniversario de la desaparicion de Carlos. Ante la desapa-
ricion, «la fotografia ha podido funcionar como soporte sustituto de un duelo
imposible» (Blejmar y otros, 2013, p. 17).

Este duelo que permite la fotografia, no deja de lado su funcién primera
que aun posee en las luchas y en los reclamos por la reivindicacion de los
detenidos-desaparecidos: la bisqueda de una persona y el deseo de aparicién
de la misma. Adelina dejo testimonio de ello al opinar sobre su propio archivo:
«en un primer momento, era para mostrarselo a Carlos cuando volviera; luego,
para poder contar |3 historia familiar a mis nietos; hoy creo que siempre fue para
el futuro» (Clarke y otros, 2010).

LA FOTOGRAFIA COMO DOCUMENTO

En un comienzo, Adelina recopilaba documentacion en relacion con la detencién y
la desaparicion de Carlos, para que, cuando él volviera, viera todo lo que habia hecho
en su ausencia. Sin embargo, también tenia presentes las funciones potenciales del
archivo, ya que tenia la intencién de que este trascendiera vy sirviera al futuro. En
este mismo sentido, podemos destacar la cuestion del porvenir, de servir como una
respuesta, una promesa y una responsabilidad para el manana (Derrida, 1996).

En el fondo documental de Adelina Dematti de Alaye existe una relacion compleja en
la definicién de archivo personal-privado vy colectivo-privado, ya que, a pesar de ser el
compendio de documentos que Adelina guardaba en su garaje, el archivo se conserva
para I3 historia Argentina como testimonio de una testigo y victima del horror. Aunque
el acto de donarlo fue voluntario, el domiciliar el archivo en Ia institucion —o segun
Jacques Derrida, el asignarle una residencia al archivo— contribuye a la memoria
publica y a Ia historia colectiva, lo que marca el paso de lo privado a lo publico.

El drea de investigacion de historia reciente y la incorporacion del Archivo
de Adelina fueron parte de un cambio de paradigma institucional del Archivo
Historico Provincial, el cual abri el debate acerca del limite entre historia y
memoria, que se dio gracias a Ias politicas publicas impulsadas a partir del afio
2003. La inclusién de la memoria es un indicio de cémo el archivo —junto con la
institucion— se encuentra atravesado por las politicas del momento, en estrecha
relacion con el tiempo presente. Este intercambio constante entre pasado,
presente y también futuro nos acerca al concepto de discontinuidad que propone
Michael Foucault (1979): Ia historia no es una sucesién de hechos progresivos sino
que se constituye a modo de trama en la que la linealidad se quiebra a partir de
los acontecimientos, que crean sus propios antecedentes histdricos. Es asi, que
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el historiador siempre estd en discontinuidad con el archivo ya que recurre a ese
pasado desde el presente.

En sintesis, podemos hablar del archivo de Adelina Dematti de Alaye como el
testimonio de un acontecimiento, una memoria declarada y una prueba documental
—en términos de Ricoeur (2004)— que a través de su materialidad y como archivo
visual, adquiere un valor inigualable como productor de significantes y significados.

LA OBRAY EL ARCHIVO

La donacion del trabajo realizado a lo largo de toda su vida se puede considerar
como un acto de conciencia histdrica y social. Su luchay su bisqueda como madre
han quedado plasmadas en cada documento, papel y fotografia que conforman
este archivo, el cual hoy, gracias a ella, es de acceso publico. El acercamiento
al archivo, entonces, se puede producir desde distintos lugares y posiciones,
entre otros: como pruebas de la desaparicion de personas y de delitos de lesa
humanidad —como ha sido el caso del esclarecimiento de las inhumaciones en
el cementerio de La Plata—; para encontrar datos en relacién con la identidad
de las personas desaparecidas; y también, para abordarlo desde trabajos de
investigacion que puedan considerar el material desde una perspectiva historica.

Como estudiosas de lo visual, nos resulta significativo que la autora fuera Madre
de Plaza de Mayo y, 3 la vez, fotografa. Por eso, nuestra aproximacion al archivo de
Adelina se centra en las imadgenes y en Ia historia que representan. Asf también,
proponemos un abordaje que contemple la mirada de Adelina y su produccién
desde lo artistico. Las fotografias que integran el archivo, un total de mil doscientas,
tienen la caracteristica de pertenecer a esta mirada particular de Adelina como
actora dentro del grupo de Madres vy, por lo tanto, como testigo y victima de
muchos acontecimientos relacionados con la dictadura y la desaparicion forzada
de personas. Este punto de vista interno e intimo, generalmente, es visto desde su
cardcter documental; sin embargo, enfatizamos el valor material como prueba de
los acontecimientos y la imagen, como productora de sentidos que tiene en cuenta,
a la vez, la relacion que se establece con la palabra.

Cuando hablamos de Adelina fotdgrafa, nos referimos a una mujer que pasé
afos de su vida capturando momentos significativos y adquiriendo cierto nivel en
sus producciones, las cuales merecen ser tomadas como tales. De esta manera,
esperamos contribuir a la potencializacién de nuevas lecturas e interrogantes hacia
su fotografia, considerada como un elemento artistico.
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RESUMEN

El andlisis a desarrollar sobre el mapa La Conquista del
Desierto (1987) y su libro La Conquista del Desierto,
1536- 1879 (1993), pertenecientes al Archivo Histérico
de Geodesia, brindard una aproximacién a la construc-
cién del imaginario colectivo en las décadas de 1980 y
1990. El foco estard puesto en el andlisis iconografico del
mapa con el fin de estudiarlo como artefacto cultural y
nos detendremos en los aspectos gréficos y de conteni-
do. El estudio de estos objetos puede ser una via posible
para comprender algunos aspectos de la cultura de finales
del siglo XIX, como también interpretar el punto de vista
ideoldgico y cultural que se tenfa sobre la conquista a
finales del siglo XX.
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ABSTRACT

The analysis to be developed on the map of The Con-
quest of the Desert (1987) and its book The Conquest of
the Desert, 1536- 1879 (1993), both belonging to the
Historical Archive of Geodesia, will provide an approxi-
mation to the construction of the collective imaginary
in the 1980s and 1990s. The focus will be placed on the
iconographic analysis of the map in order to study it as a
cultural objetc, concentrating on the graphic and content
aspects. The study of these objects can be a possible
way to understand some aspects of the culture of the
late 19" century, as well as interpreting the ideological
and cultural point of view about the conquest at the end
of the 20" century.

KEYWORDS

Cartography; visual culture; Geodesia; Conquest of the
Desert; archive



El Departamento de Investigacion Histérica y Cartografica (DIHyC) de la Direccién
de Geodesia depende del Ministerio de Infraestructura y Servicios Publicos de la
provincia de Buenos Aires y se encarga de preservar la documentacion original del
dominio de Ia tierra de la Provincia desde 1583 hasta 1940. Brinda informacion
historica y cartografica sobre los propietarios de I3 tierra, donde se destaca el
cardcter unico e insustituible de los documentos y funciona como fuente primaria
de consulta. La institucion atiende las demandas para el desarrollo de actividades
publicas o privadas de profesionales, investigadores, estudiantes de diferentes
disciplinas y especialidades, como la historia, la sociologia, la arquitectura, la
cartograffa historica, el urbanismo y la agrimensura. Los documentos que se
archivan en este lugar se dividen en tres grandes grupos: mensuras, mapas e
inscripciones de dominio de vendedores y compradores. También cuenta con una
biblioteca que retine censos, como resefias histdricas y antecedentes sobre el
origen de pueblos y partidos, entre otros.

Al analizar cémo ha evolucionado el concepto de archivo en nuestra contem-
poraneidad, Andrea Giunta (2010) manifiesta una nueva era para la nocién de
archivo, donde la democratizacion y la digitalizacion imperan. Para Giunta, el
campo de aplicacion de lo que involucra la nocion de archivo se ha expandido y
ha desatado una auténtica fiebre. El uso intensivo y creativo de los documentos
es uno de los rasgos sobresalientes del arte mds contempordneo y ha sido ana-
lizado desde perspectivas que le otorgan densidad tedrica, caracter innovador e,
incluso, un sentido utépico a dichas practicas. Los archivos han sido sacralizados v,
al mismo tiempo, desordenados al poner en cuestion el canon, 1as instituciones
y las historias construidas. Las nuevas poéticas/politicas de archivos se basan en
una palabra clave: democratizacion.

Por una parte, 13 idea de accesibilidad opaca la posibilidad de que el archivo
como tal no exista si no estd ligado a una memoria acumulativa que la inves-
tigacion desclasifica y descalza para proyectarle un nuevo orden o una relacion
con otros documentos; en otras palabras: el hecho de que cada investigador con
su proyecto construye un nuevao registro. Por otra parte, la nocién de archivo en
I3 historia del arte plantea pensar en otro tipo de historia, una que confronte las
imagenes con los documentos (y viceversa), y también constituye a una manera
de ensamblar la historia del arte lineal.

LA CONQUISTA DEL DESIERTO: MAPAY LIBRO

Un documento cartogréfico y un libro nos relatan visual y textualmente la
Conquista del Desierto desde el afo 1536 hasta el afio 1879. El mapa impreso
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en papel mide 105 x 75 cm y tiene una mayor variedad de colores, en compara-
cion con la cartografia producida en litografia. El libro La Conquista del Desierto,
1536-1879 (1993) funciona como un anexo al mapa, tiene 118 paginas y en
su tapa y contratapa se distingue en color marrén un fragmento del mapa del
noreste de la provincia de Buenos Aires.

El mapa [Figura 1] fue editado por la Direccion de Geodesia en el afio 1979,
con motivo del centenario de la expedicion del General Julio Argentino Roca al
Rio Negro. Los objetos a estudiar corresponden a la sequnda edicién ampliada
de 1987. La cartografia presenta mas de treinta ubicaciones de fortines, tratados
y combates, entre otros. El libro complementa y explica cada uno de los puntos
y hechos sefialados, y contiene un glosario de los términos propios de la época
de la conquista y de la toponimia bonaerense. La nueva carta representa seis
etapas y cada una se indica con un color diferente: Epoca colonial, de 1536-1810
(naranja); Epoca independiente hasta 1850 (rojo); De Caseros a 1868 (amarillo);
Presidencia de Sarmiento hasta 1872 (violeta); Conquista del Desierto 1879 (verde)
y Cartografia actual (marron).

Figura 1. Referencias cartograficas de la Conquista del Desierto (1987), Luis S. Romano y Eduardo
J. Suné. Archivo Historico de Geodesia
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En el afio 1987 se imprimieron tres mil copias de este mapa y del libro, una canti-
dad que nos hace pensar no solo en una difusion institucional, particular o privada,
sino que se podria tratar de una difusion provincial. El prélogo del libro expresa que
la primera edicion de 1979 tuvo tanto éxito que decidieron hacer una sequnda en
1987. Sin embarqo, la sequnda edicion impresa en 1993 no se difundio. Aunque la
direccién de Geodesia concretd el trabajo para ponerlo a disposicion de los docentes
(como apoyo a su tarea de ensefar a las futuras generaciones la verdadera' inte-
gracion del territorio de nuestra provincia) esta sequnda edicién no se difundio y se
resquardd en el Archivo Histérico de Geodesia.

Los objetos fueron confeccionados por la Division Cartografica de Geodesia,
que también preparé los logotipos representativos que los ilustran. La Division
Publicaciones se ocupé de diagramar y dar forma a este folleto. En la esquina inferior
derecha del plano se da créditos a los cartdgrafos Luis S. Romano y Eduardo J. Sufié,
quienes fueron los encargados de la cartografia y de la ilustracion, acomparfiados
por Domingo de Pérez. Muchos de los mapas de la provincia de Buenos Aires que
aun cuelgan en las oficinas publicas, los dibujé el Sr. Luis Romano con tinta china
en papel vegetal, junto con artesanos, como Edmundo Gutiérrez, Emilio Rapisarda,
Eduardo Suné, Damidn Pérez, Nidya Vega Segovia, Edgardo Mannino y Elvira Hours,
la que hacia los colores de los mapas en una muestra de acuarela que se mandaba
a la imprenta (Lopez Mac Kenzie & Bellini, 2012).

Los cartégrafos, antes de los avances de la tecnologia que renovaron la discipli-
na desde Ia sequnda mitad del siglo XX —foto aéres, foto satelital y computacion
para procesar esa informacion—, se nutrian de datos topogréficos enviados desde
el terreno por agrimensores y se tardaba, aproximadamente, un afo en dibujar
un mapa. La calidad de estos mapas era muy diferente a nuestra carta, la cual
estd intervenida e impresa digitalmente. Por lo tanto, el mapa pierde toda ca-
racteristica artesanal en su modo de produccion, en comparacién con los mapas
realizados con Ia técnica litografica.

Aunque el material ha sido reservado, visto como un objeto raro? y consultado
solamente en las instancias del Archivo de Geodesia, también ha servido como
fuente importante para varios libros y estudios. Entre ellos se puede nombrar al libro
Viejos y nuevos estudios etnohistdricos. Relaciones interétnicas y la emergencia de
una cultura mestiza en América del Sur (1999), compilado por Marfa M. Gonzélez
Coll. Otro ejemplo es £/ agrimensor del siglo XIX (2016), de Alberto R. Fontanarossa,
quien aproveché para agradecer al Archivo Histdrico de Ia Direccion de Geodesia la
colaboracién en su trabajo, ya que le facilitd la referencia cartografica de la Campana
del Desierto editada en 1987.

Arte y cartografia, con una larga trayectoria de mucha atraccion, se proyectan
en este mapa que ostenta, ademds, la particularidad de ser ilustrado. Junto con
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el mapa, el libro abunda en sucesos narrativos sobre los hechos de la Conquista
del Desierto y se constituye, asf, en una fuente complementaria para indagar las
vinculaciones entre texto e imagen, la relacién entre el registro visual y el acon-
tecimiento y la construccion de los imaginarios colectivos.

LA HISTORIA DESDE EL PODER

Los mapas como medios de conocimiento no siempre se constituyeron como
artefactos culturales u obras de sintesis gréfica. Segin Sandra Szir (2016), los
lazos entre arte y mapas en la historia del arte han sido estudiados en torno a los
siguientes problemas:

El reconocimiento estético de los elementos ornamentales e iconograficos en
los mapas; el papel que han cumplido los artistas en la producciéon de mapas; el
impulso de mapear la representacion del entorno en algunos artistas y el analisis
de elementos como el color, la letra y los simbolos (p. 58).

Estos nuevos estudios, a la vez, «se deben a los aportes de los estudios visuales,
donde la historia del arte quedd habilitada para cruzar las fronteras tradicionales y
abordar otros medios y artefactos visuales» (Szir, 2016, p. 59). De esta manera, se
realizan lecturas transversales de artefactos visuales —el mapa es uno de ellos—
que ligan los campos de las imagenes con los modos de produccion, circulacion y
recepcion y, también, con modalidades de visualidades y de representacion que
son expresados en diversas materialidades y soportes. Por lo tanto, la imagen ya
no es una construccion social de lo visual (en el sentido ilustrativo), sino que las
imagenes ahora son una construccion visual de lo social, construyen un significa-
do. Definen un nuevo espacio discursivo examinado por sus sentidos y sus modos
de definir experiencias visuales en contextos histdricos concretos.

La cartografia no solo se traté de un documento visual que describiera algin
territorio y ambiente, sino que Szir (2016) agrega también que los mapas

funcionan como obras de sintesis grfica y en tanto imdgenes, evocan complejos
sentidos y respuestas, y registraron por lo tanto mucho mds que informacion
fctica acerca de eventos y lugares particulares: han profundizado y expandido la
conciencia en muchas sociedades; han construido representaciones de espacios
reales y miticos; han actuado como instrumentos de comunicacion, vias hacia
la imaginacion vy el desarrollo de metaforas, bases de memoria, instrumentos
analiticos o signos de poder religioso o politico (p. 57).
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Esta vision encierra un problema tedrico que interpreta el paisaje y la produccion
cartogréfica como précticas ligadas a la compleja construccion y comunicacion
del conocimiento espacial, poderosamente conectadas con la vida politica, social,
cultural y econémica. Las narrativas anexas del libro sefialan a este mapa como
una descripcion documental de acontecimientos y de esta porcion de terreno; sin
embargo, al estudiar el material se comprende como una visién particular de este,
ideoldgica y politica.

De esta manera, se puede afrontar el objeto desde la problematica de la
verosimilitud y la imagen como construccién ideoldgica. El mapa pinta o representa
la realidad de la Conquista del Desierto, pero ;como sabemos si realmente se
muestra lo sucedido? Esto se debe 3 la nocién de archivo como ley, donde Michel
Foucault (1979) sefala que el archivo es la ley de lo que puede ser dicho, se
trata de un sistema que rige la aparicion de los discursos como acontecimientos
legitimos. De esta manera, nuestro documento funciona como una orla del tiempo
que rodea nuestro presente y limita nuestra mirada sobre el hecho —en este caso
la Conquista del Desierto—; por tanto, esta nocién de acontecimiento le entrega
densidad historica al suceso (Foucault, 1979). A su vez, existe una demanda de
verosimilitud en la imagen, donde el plano y el libro se imponen en esta busqueda
como verdad y ley.

De esta manera nos acercamos a la idea y a la concepcion que se tiene sobre
los hechos y se expresa en los objetos. Como es un documento legitimo del
gobierno, no es posible que tenga una opinién alternativa, sino que debe ser
oficial. Con alternativa nos referimos, por ejemplo, al libro Una guerra infame.
La verdadera historia de la Conquista del Desierto (2015), de Andrés Bonatti y
Javier Valdez, que cuenta la triste resistencia indigena durante la Conquista del
Desierto. Por el contrario, el libro La Conquista del Desierto 1536-1879 se presenta
con un tono de alabanza a los héroes nacionales y a los esfuerzos que hizo el
ejército en la guerra contra los indios. Al referirse a los pueblos nativos, hace un
analisis sobre sus técnicas de guerra al implementar el caballo, sus hazafas en la
destruccién de asentamientos, matanzas, violaciones y raptos, pero no menciona
nada de sus culturas, costumbres y origenes, o sus esfuerzos contra la cuestion
del blanco, como se refieren los autores en el libro citado.

Asimismo, podemos ubicar 3 nuestro mapa en ese amplio repertorio icénico de
la cultura de masas, donde puede ser aceptado como un hecho y ser consumido,
mucho mas si los valores simbdlicos que transfiere —ya sea el mapa o el libro—
estan en un dispositivo completamente diferente al de los tradicionales medios
de comunicacién. En este sentido, un punto vista claro serfa que a las Bellas Artes
como institucion ya no se les puede conceder el principal papel de transmitir los
mitos o pensamientos e ideologias en la sociedad.
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Desde esta reflexion de la recepcién, podemos acentuar los usos instrumentales
del mapa vy el libro correspondientes, pertenecientes ahora a la cultura visual
y ofrecerlos como maneras apropiadas para afrontar las guerras culturales. Asf
pues, el poder que conlleva la imagen (el mapa) para la creacion de un imagina-
rio social, 1a construccién de diferentes pensamientos y de ideas v la transferencia
de varios significados y simbolos no se podria llevar a cabo sin el discurso, en este
caso, el libro que tiene de anexo. En este sentido, en la actual Historia del Arte se
inician planteamientos que afrontan estas cuestiones:

[...] 1as relaciones entre la imagen v los discursos descriptivos, las interferencias
entre el texto como escritura y el cuadro como figura, el funcionamiento de
los signos, las significaciones culturales y hasta las «ideologias imaginadas»; o,
desde una perspectiva pluridimensional, los poderes de las imégenes, que pare-
cen anunciar las tensiones que se suscitardn después entre las representaciones
verbales y visuales (Marchan Fiz, 2005, p. 77).

EL MAPAY SUS CUALIDADES GRAFICAS

A fin de considerar el mapa al que se hace referencia e interrogarlo como
representacion y también como artefacto, debe aludirse a los aspectos tanto de
contenido como grdficos. En la referencia cartogréfica de la Conquista del Desierto
se manifiestan en forma combinada la representacion de los registros de medidas
(latitud, longitud y escala) y sus correlatos graficos, junto con una serie de elementos
que se corresponden con Ia informacion histérica narrativa del libro anexado.

El plano presenta quince descripciones visuales de los hechos y los lugares de la
Conquista [Figura 2], escenas que manifiestan los propésitos del mapa y parte de
las preocupaciones del dominio politico y cultural del hombre blanco.

Dos de estas imdgenes hacen alusion a los habitantes nativos de la zona (com-
bate y tolderia) y todas las demds se refieren a edificios (fuertes y fortines),
embarcaciones, pasos, campamentos y comandancias del ejército, e incluso a
la destruccion de los asaltos de los malones® y los tratados de paz ante estas
pérdidas. Las pequefas ilustraciones estan constituidas de forma monocromatica
y con una técnica de planos y lineas que crean la imagen mediante el contraste
entre negro y blanco. Las caracteristicas del relieve de las montafias corresponden
a vistas oblicuas que rompen también con la planimetria general. Ademas de los
elementos cartograficos, se observa una serie de rasgos que estdn constituidos
por Ias indicaciones afiadidas para orientar al lector: nombres, nimeros, etique-
tas, escalas, titulo y sello.
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Figura 2. Referencias cartograficas de la Conquista del Desierto (detalle), Buenos Aires, (1987). Archivo
Historico de Geodesia

En la esquina inferior derecha del mapa se encuentra el escudo de la Republica
Argentina y sobre este estd escrita la provincia, el titulo del mapa y las institu-
ciones encargadas de su produccion [Figura 3]. Mds abajo se encuentra el titulo
Referencias, en el que se indica una serie de signos y tipologias para diferenciar
localidad, partido, estacion, cerros y cotas. El estilo de las letras y los titulos es una
tipologfa computarizada, en comparacion con Ias letras, los bordes y los titulos
de los mapas hechos en litografia, que requerfan de Ia presencia de artesanos
diestros y de letristas profesionales.

MINISTERIO DE OBRAS Y
SUBSECRETARIA DE

DIRECCION DE |
wmmlmf

Figura 3. Referencias cartogréficas de la Conquista del Desierto (detalle), Buenos aires, (1987). Archivo
Histérico de Geodesia
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Las montanas (en la zona de Mar del Plata hasta Olavarrfa y la zona de Coronel
Pringles hasta Pigié) estdn delineadas individualmente con sus flancos sombrea-
dos, lo que aporta un aspecto de relieve tridimensional, con perfiles indistintos
que no brindan informacién de tamafo y dan una idea de naturaleza de érea
como impresion topografica general.

En la simbologia expresada por la carta [Figura 2] se muestra la fortaleza, la nave

del siglo XVI, la reduccién,* el cantén® o el campamento, el fuerte, el fortin o la 4 Se denominaba asi a los pueblos de

guardia, el tratado, la destruccion, el combate, la goleta, la embarcacion menor de indios que habian sido sometidos y eran

, A ~ adoctrinados en I3 fe religiosa por mi-

poco calado, |a tolderia,® la comandancia, el paso, la cafionera y el barco a vapor. sioneros (Ministerio de Obras y Servicios

Las imdgenes que nos interesan son la representacion del combate [Figura 4] y PUblicos. Direccién de Geodesia, 1993,
la tolderia [Figura 5]. En estas descripciones se muestra la vida de los nativos en p.107).

las tierras de la pampa. 5 Punto fortificado de menor importancia

que el fuerte (Ministerio de Obras vy
Servicios Publicos. Direccion de Geodesia,
1993, p. 95).

6 Conjunto de tiendas de campana o
todos en que vivian los indios (Ministerio
de Obras y Servicios Publicos. Direccién
de Geodesia, 1993, p. 109).

Figura 4. Referencias cartograficas de la Conquista del Desierto, Buenos Aires (1987). Detalle de la
representacion de combate o accion. Archivo Histérico de Geodesia

Figura 5. Referencias cartograficas de la Conquista del Desierto, Buenos Aires (1987). Detalle de la
representacion de la tolderia o la tribu. Archivo Histérico de Geodesia
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Podemos encontrar dos referencias de tolderia: la primera de la época De
Caseros, en la zona de Los Toldos que representa la Tapera de Diaz, Tribu de
Coliqueo-1862; y la otra de la época de la Conquista del Desierto, ubicada en el
Departamento Atreuco, en la actual provincia de La Pampa, describe las Salinas
Grandes (Tolderias de Calfucura). En cuanto a las notas de combate, se mencionan
diecisiete que varian entre las cinco épocas.

En el signo del combate o la accion se puede observar a un cacique —o integrante
de algin malén— montado sobre un caballo y portando una lanza en su mano
derecha. En un primer término se ve la cabeza de un soldado, estd de espaldas
levantando una espada con su mano derecha. Las armas levantadas por los dos
personajes expresan el simbolo oficial para representar el combate: las espadas
cruzadas. En la ilustracién que figura el combate podemos ver una representacion
del indio que es comun dentro de la iconografia de la pintura del siglo XIX. En este
€aso, si comparamos la figura del cacique de nuestra ilustracién con las figuras que
se muestran, por ejemplo, en la pintura La vuelta del malon (1892), de Angel Della
Valle [Figura 6], o £/ maldn (1945), de Mauricio Rugendas [Figura 7], podemos

La conquista del imaginario colectivo. Cartografia del desierto
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Figura 7. £/ maldn (1845), Mauricio Rugendas. Museo Nacional de Bellas Artes, Chile
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observar similitudes. Nuestro personaje se muestra con el torso desnudo, con un
taparrabo, un cintillo en su cabellera larga y alocada, y porta su lanza de la misma
manera que vemos a los personajes en las pinturas. Probablemente, se haya usado
como fuente la Iconografia de Patagones (1979), de Néstor Tomds Auza y Juan
Mario Raone, para la construccion de las imdgenes. Los autores de este libro han
recurrido al grabado, al dibujo, a la fotografia, a los planos y a la pintura para
mostrar la evolucion de los patagones dominados por los espafoles (esta fuente se
encuentra citada en el libro anexo al mapa).

Por otro lado, en la imagen de Ia tolderia o tribu [Figura 5] se muestra a una
familia nativa que posa frente a su toldo. Asf pues, creemos haber encontrado la
fuente de inspiracion para esta ilustracion: se trata de una fotografia de la familia
del cacique tehuelche septentrional Gabriel Manikiken, frente a su toldo de pieles
de guanaco, en la provincia de Chubut, datada en 1909, la cual se encuentra en
el Archivo General de la Nacion [Figura 8]. En la fotografia podemos ver al cacique
Manikiken parado entre su familia, integrada por tres mujeres mayores y siete
menores. En el caso de la ilustracién, se tomo un detalle de la fotografia y se Ia
traspaso al dibujo. Sin embargo, el ilustrador se tomd la libertad de acomodar al
cacique en la composicion y de sacar a una figura. De esta manera, podemos
observar a las mismas mujeres —una destaca por sus largas trenzas— y nifios
sentados a sus pies, mientras que se agrega a Manikiken en el lado derecho sos-
teniendo una lanza, la cual no existe en la imagen original. No podemos ignorar
este detalle del arma, ;cudl habrd sido la intencion del ilustrador al agregar la
lanza en la composicion? Tampoco pasamos por alto que la tribu representada no
tuvo relacion con los acontecimientos que apuntan el mapa y el libro, que perte-
necid a otro territorio y que sobrevivié més alla de la Conquista.’

Figura 8. Toldo de pieles de guanaco de modelo cupuliforme, perteneciente al cacique tehuelche
septentrional Gabriel Manikiken, presente en la fotografia con su familia en Chubut (1909). Archivo
General de la Nacion
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La atencion a los signos utilizados para registrar y comunicar informacion
en la referencia cartogrdfica de la Conquista del Desierto, comparada con otras
cartas geograficas que se encuentran en el Archivo del DIHyC de la Direccién de
Geodesia, indica una cierta diversificacion de los rasqos debido notablemente a su
modernizacién. Sin embargo, el Croquis de las operaciones del ejército del Sud y de
la comisién Bahia Blanca en la campana contra los indios desde octubre de 1857
y agosto de 1858, de 1909 [Figura 9], presenta, con respecto al anterior, visibles
similitudes en algunos logotipos e imagenes, como también en la visualidad del
territorio y la ubicacién. Por ejemplo, el combate en el croquis se presenta con
las tipicas espadas cruzadas, y en el mapa analizado también se alude a esta
representacion. Esta similitud puede estar vinculada con las reglas institucionales
para cartografos.® £/ Manual de Signos Cartogrdficos (Instituto Geogréfico Nacional
& Ministerio de Defensa , 2010) sefala que el lugar de combate se representard
con el signo 193 (espadas cruzadas) y el punto de situacion serd donde se cruzan
las hojas de las espadas, con una orientacién hacia el norte.

Figura 9. Croquis de las operaciones del ejército del Sud y de la comision Bahia Blanca en la campana
contra los indios desde octubre de 1857 y agosto de 1858 (1909). Archivo Histrico de Geodesia

No obstante, a la imagen de combate en nuestro mapa se le suma un contexto
mediante el protagonismo de las figuras que deja al nativo como el atacante vy al
soldado como el defensor. Se debe a la implementacion del plano, a la direccion, al
tamano y al recorte de las figuras dentro del espacio circular de la imagen. Esto deja
al indio de frente y con una mayor visualidad que el soldado, al que observamos de
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espaldas y solo vemos su cabeza y su brazo atacante. De igual manera, en la des-
cripcion de la tribu, la decision del ilustrador al agregar al cacique dentro de la com-
posicién cargando una lanza puede ser una estrategia visual para exhibir la imagen
del jefe de familia o tal vez quiso reforzar —atn mas, el caracter bélico del indio—.
De acuerdo con la cantidad de informacion expresada y como una forma de
organizarla, los signos podrian agruparse en dos categorias: esenciales y detalles.
Los esenciales serian los que describen los acontecimientos, los asentamientos,
los objetos vy el transporte maritimo, como también las lineas de frontera y las
flechas de expedicién, todos estos ligados al uso de los colores de épocas. Estos
simbolos, mds que describir la topografia y el paisaje, se encargan de describir
y de representar acontecimientos y objetos en torno a la Conquista del Desierto.
Los detalles, en cambio, proveen una informacion mds general y de cardcter
cualitativa, como por ejemplo, las zonas amanzanadas, los limites de provincia
y de partido, el ferrocarril, los cerros y las cotas. La mayor parte de los simbolos
esenciales tienen un cardcter pictérico, mientras que los simbolos de detalle se
muestran mas esquematicos, como los puntos y quiones que forman las lineas
de los limites fronterizos y los ferrocarriles. Las imagenes que se relacionan con
los pueblos nativos e ilustran el impreso del cual nos ocupamos en este articulo
pertenecen a la primera categoria. Las imagenes que describen a los habitantes
de la region pampeana y sus costumbres construyen, culturalmente, el lugar
representado y se convierten en notas esenciales del plano en cuestion.

CONSIDERACIONES FINALES

Respecto de Ias potencialidades del archivo y del trabajo con los documentos,
Andrea Giunta (2010) lo define como:

Una situacion de aprendizaje, abren una posibilidad de comunicar y de intercam-
biar visiones. Son un espacio de didlogo, un espacio en el que unos escuchan
a los otros e intercambian perspectivas y preguntas sobre su propia practica.
Entiendo el archivo como un espacio abierto en el que uno contempla, discute y
debate. Lo concibo como un proceso, como algo incompleto que es reforzado por
cada nueva experiencia del presente (p. 5).

Con respecto a los objetos estudiados, considerar a sus productores intelectuales
y materiales nos conduce a poner atencién en los procesos de produccion, en
la manera en la que los actores sociales interactdan y en los efectos que estos
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intercambios pueden tener en el resultado gréfico y textual. Estos acervos han
servido como fuentes importantes para diferentes tipos de trabajos investigativos,
sirviéndose de su cardcter de documento Unico e indispensable. Quedan muchos
interrogantes y vias abiertas a futuros trabajos sobre las vinculaciones entre texto
e imagen y sobre Ia relacion entre el registro visual y el acontecimiento.

Vimos cémo desde el poder se puede manejar la historia, la ideologia politica y
cultural mediante documentos que sirven como ley. De esta manerg, las ilustraciones
e imdgenes del mapa y el texto del libro aparecen como una sintesis de los tdpicos
que circularon como justificacion de la Campafia del Desierto de Julio A. Roca en
1879 y se impusieron como la verdad simbdlica de los términos de la conquista y del
despojo. Se deben mencionar, también, los aportes que han hecho los estudios de la
cultura visual, que permiten ver 3 estos artefactos y documentos como verdaderas
representaciones de espacios reales y miticos, que actian como instrumentos de
comunicacion y, lo que nos concierne, como signos de poder politico.
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RESUMEN

Este trabajo de investigacion procura sefalar algunas de
las narrativas presentes en la conformacion del Estado
Nacional Argentino. Para dicho fin, se estudié parte de
la coleccion de postales conmemorativas del Centenario
de Ia Revolucion de Mayo, pertenecientes al Archivo del
Museo Histérico Nacional. El foco estard puesto en el
contexto de produccion y de adquisicion de estos objetos
y el objetivo serd delinear la funciéon que cumplieron en
la conformacion de la representacion del imaginario del
Estado Nacion.
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ABSTRACT

This research project aims to reveal the narratives present
at the conformation of the Argentine National State. To
that end, the archive at the National Historical Museum
was surveyed. From this fund some commemorative
postcards were chosen, in the theme of the May
Revolution centenary, with emphasis in their historical
context in which they were obtained, and place of origin.
The objective is to mark off their role in the collective
conformation of the representation in the popular belief
of the National State.
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El Museo Histérico Nacional (MHN) se ubica en la Ciudad Auténoma de Buenos
Aires. Fue creado por el intendente Francisco Seeber en 1889, quien designé a
Adolfo Carranza como el primer director de la institucién. Aunque los documentos
que forman parte del patrimonio del MHN comenzaron a ingresar desde su funda-
cién, el 24 de mayo de 1889, el Museo fue inaugurado el 15 de febrero de 1891.

Parte del acervo proviene de las donaciones de los descendientes de proceres y
de figuras destacadas de la Revolucién de Mayo vy la Guerra de la Independencia
Argentina, con quienes el propio Carranza se comunicé para que los donaran. A su
vez, desde sus inicios, conté con la posibilidad de adquirir documentos y objetos
para la constitucion del mismo y asi conformd el Fondo de Gestion.

Segun datos presentes en el quién curatorial del salén principal del MHN, para
su conformacion fueron considerados aquellos documentos y objetos que, como
tales, fueran fuentes documentales de importancia mayor en Ia historia argentina.
Hoy, el archivo no solo cuenta con documentos textuales, sino, también, visuales
(fotograficos, iconograficos y cartograficos) y conforma un vastisimo acervo con
varias decenas de miles de documentos que integran actualmente los Fondos
Documentales del MHN. Mds de 10 000 documentos y objetos migraron hace seis
décadas al Archivo General de Ia Nacion con el nombre de Fondo Museo Histérico
Nacional. En el afio 2005, la nueva y actual gestion inicié el ordenamiento y Ia
puesta en valor de los documentos historicos. A rafz de esto se detectaron grandes
inconvenientes en la catalogacion, el fichado y la conservacion del patrimonio; sin
embargo, lentamente, y gracias a la colaboracién de especialistas en el drea de
archivistica, se logro, para el afio 2009, conformar un cuadro de clasificacion para
el archivo. Este trabajo permitio establecer y diferenciar los fondos de donacién,
adquisicion y gestion. Estos fondos fueron clasificados a partir de tipologfas
de cardcter externo, bajo cuadros de clasificacion de archivo. Las tipologias de
documentos fueron diferenciadas, principalmente, entre visuales y textuales.?

PEDAGOGIA PATRIOTICA

Para comenzar creemos que lanocién de representacidn que plantea el historiador
francés Roger Chartier (1996) es esencial para este trabajo. Dicho autor reflexiona
sobre como las practicas y las estructuras son producidas por representaciones en
las cuales los individuos vy los grupos dan sentido al mundo que les es propio, y
hace hincapié en como estas practicas pueden enfrentarse y ser contradictorias.
Siguiendo esta linea de andlisis, creemos que la creacion del MHN, a finales del
siglo XIX, responde al claro interés por parte de los representantes del Estado
Argentino de dar testimonio de una genealogia de nacién. Y es que el propio
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acervo del MHN da cuenta de esto, ya que en él se exhiben retratos, documentos,
objetos y mobiliarios de prdceres y de personajes de nuestra historia nacional.
¢Qué personajes y proceres? Pues, aquellos a quienes se consideraba necesario
enaltecer, sequn los que tenfan el poder politico-econdmico en aquel entonces.
Esto es lo que intentaremos fundamentar en el presente trabajo.

Este acervo documental, hoy expuesto con criterios historiograficos muy dife-
rentes 3 los de sus inicios, incorpora diversos relatos y personajes de 3 historia
social y cultural nacional. Como ejemplo de los cambios en los criterios historio-
gréficos, en el MHN en uno de sus banners, ubicado en su salén principal, al inicio
del recorrido de las salas, encontramos el siguiente texto:

El Museo Historico Nacional fue inaugurado el 15 de febrero de 1891, bajo la
direccion de Adolfo Carranza, con el fin de exhibir colecciones referidas a la
Revolucion de Mayo y la Guerra de la Independencia. Desde 1897 ocupa el
actual predio, donde se amplié la exhibicion a otras etapas del pasado nacional,
con la mirada historiografica de una época en la que se buscaba desarrollar un
«pedagogia patridtica» frente a la inmigracion masiva que arribé a la Argentina, y
consolidar la identidad de una nacion agro-exportadora incorporada a la division
internacional del trabajo liderada por Gran Bretaa. Este relato centralista, portefio
y aristocrdtico se grabé en las mentes de generaciones de argentinos a través de
las imdgenes y objetos que aun permanecen expuestos en sus salas.

En la actualidad, luego de una renovacion historiografica y con otro contexto
social y politico, el Museo Histdrico Nacional incorporé a los hombres publicos
del pasado en un relato federal e integral que incluye a actores sociales antes
excluidos: los pueblos originarios, los negros, los sectores populares, las mujeres
y el protagonismo de las provincias, representando la diversidad social y cultural
de la nacion argentina.

Esta pedagogia patridtica de 1a que nos habla el MHN nos permite afirmar que
el acervo del mismo fue, en sus inicios, considerado una herramienta para crear
y para moldear una conciencia nacional. Es decir que las colecciones (ya sean
documentos fotogrdficos, iconograficos, etcétera) fueron entendidas por el Museo
a partir de nociones de representacion, capaces de influir en la constitucion del
imaginario del grupo al que pertenecian. Si bien hoy los criterios historiograficos
difieren de aquellos con los que se creo, el MHN no niega el papel que desem-
pefaron en la construccién del imaginario de nacién que se buscaba consolidar.
Por lo contrario, desde un renovado criterio historiografico, se plantea una postura
critica que formula sus bases para el abordaje de estas representaciones histori-
cas nacionales y amplia las categorias de andlisis y las nociones historiogréficas
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que le permiten incorporar y clasificar nuevos documentos histéricos y aquellos
personajes excluidos por la historia oficial mitrista de finales de siglo XIX y prin-
cipios del XX.

POSTALES PATRIOTICAS

Siguiendo estas reflexiones, consideramos abordar el andlisis de dos postales
pertenecientes a 1a Serie Conmemorativa del Centenario de la Revolucién de
Mayo. La serie estd compuesta por 102 postales y se encuentra organizada bajo
la 16gica de documentos textuales o visuales.

Actualmente, en el Museo, las postales conforman una de las tantas tipologias
qQue componen su acervo y, por tanto, son reconocidas como documentos visuales
de muy alto interés patrimonial e histérico. Asimismo, pertenecen al departamento
del Archivo especializado en documentos visuales, donde comparten espacio con
ldminas, fotografias, estampillas y mapas. Las postales varian tanto en procedencia
como en temadticas, ya que podemos pasar de la conmemoracion del Centenario
de 1a Revolucién de Mayo de 1810, 3 vistas de Buenos Aires o paisajes de nuestro
pais, América, Asia, Europa, Africa, etcétera.

Luego de haber realizado varias entrevistas con |a directora del Archivo del
Museo y habiendo observado todas las postales de esta serie con las que cuenta
el MHN, podemos afirmar que las mismas representan el discurso que el go-
bierno de esa época buscaba imponer. De esa serie, las postales seleccionadas
para analizar son las que creemos que sintetizan y construyen aquella pedagogia
patriética, con I3 cual se buscaba reafirmar una conciencia nacional y establecer
la imagen del pais como el granero del mundo, la nacién centralista, agro-expor-
tadora, liberal y eurocéntrica.

Aunque es importante mencionar que el estudio se realiza mediante dos
imdgenes, las mismas son representativas, tanto del acervo del MHN como de Ia
iconografia patriética a la que nos referimos, pudiéndose encontrar otros simbolos
patrios como asi también a otros proceres argentinos representados en la serie. De
acuerdo a esta clasificacion, seleccionamos una postal con el retrato del General
San Martin, debido a que de 102 postales, 40 poseen el retrato de este prdcer.
Y otra postal alegdrica a la Republica Argentina, la cual consideramos con mayor
contenido textual en toda [a serie.

También vale mencionar que dichas postales no fueron expuestas en esa época
por ser contempordneas. Hoy son integradas por el museo como una de las tantas
tipologfas que conforman el acervo de, aproximadamente, 70 000 documentos y son
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reconocidas como documentos visuales de muy alto interés patrimonial e histdrico.
Por criterios historiograficos, en el momento de su produccién y difusion, las postales
no fueron consideradas por I3 institucion como fuentes documentales, razon por la
cual muchos de estos objetos fueron encontrados cuando la nueva administracion,
entre los afios 2005 y 2009, realizd el ordenamiento de los fondos documentales. Se
hallaron en cajas, en cajones, debajo de muebles, etc., por lo cual, evidentemente,
carecieron de una ldgica archivistica con un cardcter de documento histérico. Al
haber sido adquiridas o recibidas, en su gran mayoria, por Adolfo Carranza entre
los afios 1900 y 1914, por propia decision o por el afén de coleccionar objetos
conmemorativos del Centenario, se desconoce la procedencia de las postales.

Ahora bien, al realizar un analisis siguiendo los lineamientos tedricos planteados
por Natalia Majluf (2013) podemos pensar en las postales como un claro ejemplo
de lo que la autora define como la concrecion visual de la modernidad politica
en Latinoamérica. Si bien lo plantea a partir del recambio de imdgenes, en ese
proceso de colgar y de descolgar retratos, cambiando los retratos del Rey por los
de los préceres, creemos que aqui sucede lo mismo. Vemos cémo a partir de
este, y no de otro grupo de imagenes, se va a constituir |3 auténtica concrecion
visual de la modernidad politica nacional argentina, mediante la configuracion
de simbolos y figuras patridticas puntualmente republicanas. En este sentido
es que observamos cdmo en la Figura 1 se deciden mostrar ciertos indicadores
socioeconoémicos y demograficos de nuestro pais. Esto podria tener un doble fin:
por un lado, es una buena forma de mostrar aquello que se es o pretende ser v,
por otro lado, es propaganda politica. Se evidencia una clara intencién pedagdgica
patridtica por resaltarse especificamente aquellos ideales de nacién coherentes
con los ideales de los gobernantes: el cardcter ganadero y agroexportador.
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Figura 1. Postal de I3 Republica Argentina (1910), de la serie Postales conmemorativas del
Centenario de la Revolucion de Mayo 1810-1910. Fondo Adolfo Carranza. Archivo del AMHN
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Ademads, siguiendo los lineamientos tedricos planteados por Majluf (2013),
en la Figura 1 se observa la figura de la Patria representada a través de una
alegoria cldsica que sostiene el escudo nacional; ambas se conforman como
simbolos de la Republica y despersonifican el lugar del poder. Si bien, como se
menciond anteriormente, en otras postales pueden aparecer algunos presiden-
tes contempordneos y referentes del partido gobernante, nunca se observaran
los presidentes de esa época. Por el contrario, la Figura 2 personifica al poder
politico. La misma invoca al General José de San Martin, considerado el padre de
la Patria y héroe de la Independencia. A través de este retrato que enaltece Ia
figura de un individuo, se configura la idea de que todos tendriamos un mismo
origen y asi se busca generar una conciencia de unidad.

e
w a

JosE ge SAN MARTIN

Figura 2. Postal de José de San Martin (1913), de la serie Retratos de Prdceres Nacionales/Postales
conmemorativas del Centenario de la Revolucidn de Mayo 1810-1910. Fondo Adolfo Carranza.
Archivo del MHN

Luego del andlisis realizado a lo largo de nuestro trabajo, creemos que las postales
adquiridas por el MHN no solo hablan por lo que muestran, sino que, también,
hablan por sus ausencias. Y es que no encontraremos en el Fondo Documental del
museo postales adquiridas de aquella época que hagan referencia a una Argentina
federal, a la clase trabajadora o a las poblaciones de afrodescendientes e indigenas.

En la Figura 1 no se hace referencia a la industria en ningin momento, lo cual estd
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en sintonia con las intenciones de la corona britanica. Se evidencia a través de los
datos incorporados en la postal que se sigue la division del trabajo propuesta por
ellos, donde ellos eran el taller del mundo y a nosotros nos tocaba ser el granero.
Ademas, vemos una clara referencia a los ferrocarriles que, si bien eran simbolo de
progreso en aquella época, no debemos olvidar que eran capitales britdnicos los
que hacian el usufructo del mismo. Otro hecho, también aqui evidente, es que se
pone como inicio de la Constitucion el afo 1860, afo en que el partido gobernante
al momento del Centenario estaba en el poder (1860-1916), y se dejan de lado
cincuenta anos de historia.

Lo mismo pasa con las personalidades destacadas por el museo: la de Manuel
Belgrano y Ia de José de San Martin como Padres de I3 Patria; grandes figuras libera-
les como Bernardino Rivadavia; y los presidentes a partir del 1860, Bartolomé Mitre,
Nicolds Avellaneda, Domingo Faustino Sarmiento, Miguel Angel Juérez Celman, Julio
Argentino Roca y Carlos Pellegrini. Si bien hubo internas dentro de este partido (por
ejemplo, Mitre se separd para crear la Unién Civica Nacional), hubo continuidad en
cuanto a las politicas econémicas implementadas como el modelo liberal y agroex-
portador, centrado en el comercio con la corona britanica, la expansion territorial y
el posterior reparto de 1as tierras conquistadas en pocas manos y en las politicas
sociales: el fomento de la inmigracion europea y la deportacion de aquellos inmi-
grantes que traigan ideas revolucionarias (Bayer, 2009).

Es a raiz de esta pedagogia patriotica que el MHN no tiene hoy postales con-
memorativas del Centenario de la Revolucién de Mayo que enaltezcan figuras de
tradicion popular, de izquierda, progresistas, jacobinos o caudillos federales, como
por ejemplo Mariano Moreno, Juan Manuel de Rosas, el Chacho Pefaloza, Facundo
Quiroga, el Tigre Varela, etcétera. Y podemos suponer, sin riesgo a equivocarnos,
que nunca existieron dichas postales.

DEL ARCHIVO

Pudimos ver que las postales en su cardcter testimonial forman parte del dominio
discursivo que conforma el relato identitario de Estado Nacién en la Argentina en
1910, construyendo un discurso de Nacién que avanza hacia el progreso. En este
sentido, las postales aparecen como documentos legitimados por la institucion
como parte de la memoria colectiva y como testimonio de la historia sobre la que
se construye nuestro pais.

Insistimos en que nos parece sumamente interesante poder encontrarnos con
el archivo para reactualizar sus significaciones y, como historiadores del arte,
poder aspirar a reconstruir parte de la cultura visual de la Argentina del siglo XIX
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basdndonos en documentos testimoniales como formas visuales de la memoria.
Es importante mencionar que para esta investigacion utilizamos la nocién de
archivo propuesta por el filésofo francés Michel Foucault [1969] (2005):

El archivo es ante todo la ley de lo que puede ser dicho, el sistema que rige la
aparicion de los enunciados como acontecimientos singulares. Es el conjunto de los
discursos efectivamente pronunciados. Y que a su vez, este conjunto es considerado
no sélo como un conjunto de acontecimientos que han tenido lugar una vez por
todas y han quedado en suspenso, en el limbo o el purgatorio de 3 historia, sino
también como un conjunto que continua funcionando, que se transforma a través
de Ia historia, que da la posibilidad de aparecer a otros discursos (pp. 169-70).

Entendido de esta forma, creemos que las postales forman parte de un
sistema de condiciones histéricas de posibilidad de los enunciados. En efecto
considerados como acontecimientos discursivos, no son ni la mera transcripcion
del pensamiento en discurso ni el solo juego de las circunstancias. En si, como
acontecimientos poseen una reqularidad que les es propia, que rige su formacion
y sus transformaciones. Por ello, el archivo determina también, de este modo, que
en este ¢aso las postales, no se acumulen en una multitud amorfa o se inscriban
simplemente en una linealidad sin ruptura. De ahi deviene la complejidad a la
hora de abordar las postales, cuyo conjunto permite I3 distincion de otros relatos
y contintia funcionando para la historia.

Siguiendo a Foucault (1969), nos parece que el archivo no debe ser abordado
como un simple instrumento que contiene memorias del pasado, sino como una
construccion tedrica que revela un complejo sistema de enunciados. Desde este
bagaje de registros y discursos podemos vislumbrar una manifestacion empirica,
singular y concreta de un sistema archivistico que, hasta la fecha, se encuentra en
proceso de construccion y consolidacion por parte del drea de archivos del MHN que
construye relatos. Siguiendo la linea de pensamiento del autor, podemos afirmar
que el principio de existencia del archivo no estd en la actualidad, sino en la orilla
del tiempo que nos rodea. Empieza en el margen que envuelve nuestro discurso y
termina en el margen de lo que estd fuera del dominio de nuestro lenguaje, de lo
que no podemos decir.
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RESUMEN

En el presente articulo se analizan cinco biblioratos que
fueran donados por una de las hijas del Dr. Ismael Erriest
y que hoy integran el acervo del Archivo Histérico de la
provincia de Buenos Aires. Este material estd conforma-
do por fotograffas, recortes periodisticos, afiches y otros
elementos que dan cuenta de la vida politica de uno de
los miembros méds distinguidos del Partido Conservador
de Ia ciudad de La Plata y de la localidad de Lobos, entre
los afios 1910 y 1954: el Dr. Erriest. Gracias al archivo, las
huellas se actualizan en un gesto de escritura y de lectu-
ra, que nos permite colegir el deseo, por parte del autor,
de que las mismas pervivan.
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ABSTRACT

In the present article, five libraries are analyzed that were
donated by one of the daughters of Dr. Ismael Erriest and
that today integrate the archive of the Historical Archive of
the province of Buenos Aires.

This material is made up of photographs, newspaper
clippings, posters and other elements that give an
account of the political life of one of the most important
members of the Conservative Party of La Plata and
Lobos between 1910 and 1954, Dr. Erriest. Thanks to the
archive, the prints are updated in a gesture of writing and
reading, allowing us to collect the desire to survive them
by their author.
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Acercarnos al Archivo Histdrico de la provincia de Buenos Aires en el marco de
las practicas de archivo de la catedra Teoria de la Historia, nos permitié encontrar
una gran cantidad de documentos judiciales e institucionales, ademas de encua-
dernaciones de épocas pasadas en variados formatos, con tonalidades marrones
y amarillas que dan cuenta del paso del tiempo.

Caminar en el archivo es mezclarse con diferentes tiempos y personas, entre
paredes tapizadas de estanterfas, donde conviven delgados catélogos llenos de
fotografias con libros robustos o pequefos. En ese deambular vino a nuestro en-
cuentro una elaborada caligrafia del siglo XVIll materializada en Ia firma del Virrey
Cisneros y con el relato preciso del 18 de mayo del afio 1781, sobre Ia ejecucion
de TUpac Amaru en la Plaza de Armas de Cuzco.

El espacio es visitado por un publico de edades y de procedencias disimiles:
estudiantes de todos los niveles educativos, profesionales de distintas dreas v
personal de archivos municipales, que llegan al lugar en busca de informacion y
de actualizacion de la practica archivistica, entre otros temas. El visitante ingresa
expectante al hall central donde es recibido por quienes trabajan en el repositorio v,
asf como a3 nosotros, le relatan Ia historia, los contenidos y los objetivos del mismo.

Llegar al archivo fue transitar esa experiencia personal, tal como la expresa Marfa
del Carmen Jaramillo (2010): «Los archivos permiten comprender la pluralidad de
las dimensiones del tiempo y pueden ser el pasadizo a través del cual se genera un
didlogo entre voces y contextos de diferentes momentos y lugares» (p. 4). De ese
modo, comenzamos a ocupar un espacio en el repositorio y fuimos armando un
rompecabezas sin modelo que nos permitid realizar una lectura del pasado.

En esta practica investigativa tomamos como objeto de estudio los albumes
personales del Dr. Ismael Erriest, que guarda y conserva el Archivo Histdrico
Provincial. Erriest, oriundo de Lobos, realizé sus estudios secundarios y universitarios
en la ciudad de La Plata, gradudndose como abogado. Se desempefié como
funcionario en diversas dreas del Poder Ejecutivo y Legislativo provincial entre los
afos 1930 y 1954.

En nuestro primer acercamiento, encontramos que estos albumes contienen
diferentes tipos de fotografias, gréficos y articulos, seleccionados y dispuestos a
partir del valor intrinseco que les otorgd su autor. Los mismos fueron donados
al archivo por su hija, Graciana Erriest, en el afio 2010 y su acercamiento a la
institucion se produjo a través de un integrante de I3 Asociacion Amigos del Archivo.

Al pasar 13s paginas de los dlbumes, se puede reconocer un relato testimonial
por parte del Dr. Erriest, aunque lo mds interesante es la variedad de materiales y
el cuidado v la prolijidad con que cada elemento se dispone dentro de los libros.
Esto nos remite a los aportes de Gabriela Siracusano (2008) quien sostiene que
«una imagen se torna eficaz cuando su propia materialidad no solo acompana
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sino también construye sentido» (p. 10). Asi, es posible observar como Erriest
construye un relato de su vida, desde temprana edad, evidenciado por su boletin
de calificaciones del afio 1910 que corresponde a la educacién primaria, como
referencia y testimonio de sus primeros afos [Figura 1].

Figura 1. Libreta de clasificaciones del alumno (1910). Album de Ismael Erriest. Archivo Histdrico
de la provincia de Buenos Aires

De igual modo, exhibe el ascenso que tuvo su carrera politica y la llegada al
poder del Partido Conservador al que pertenecié [Figura 2], a través de la adhe-
sion de panfletos de las campanias en las que participd. Con esto, no solo estd
haciendo alusién a una época determinada de su vida, sino que ademds pone un
fragmento de aquel momento frente al espectador-lector.

Figura 2. Afiche de la campania electoral del Partido Democrata Nacional (1941). Album de Ismael Erriest.
Archivo Historico de la provincia de Buenos Aires
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Las cualidades de los cinco dlbumes en cuanto al tamano, la calidad de las tapas,
1as hojas que los conforman v el tipo de encuadernacion idéntico, coinciden con Ia
dedicacion y el esmero que el autor brindd a la realizacién y a la organizacion de su
propio archivo. Esto se puede ver en la prolijidad de los recuadros confeccionados
para cada articulo y fotografia [Figura 3] —acompafados de la respectiva fecha y
titulo—, lo cual nos permite conjeturar Ia intencién de que los mismos pervivan.
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Figura 3. La prensa (1925). Recorte de un articulo periodistico. Album de Ismael Erriest. Archivo Historico
de la provincia de Buenos Aires

De este modo, podemos suponer que I3 pretension que persiguié Erriest fue
dar una prueba acabada de I3 linealidad de Ia historia y conseguir que su archivo
fuese un fragmento de su vision y de su concepcion de la politica argentina entre
1930 y 1950.

Por otra parte, el archivo como documento se actualiza en un gesto de escritura
y de lectura; en este marco, pudimos comprobar que la institucion provincial no
contaba con una ficha técnica ni con una catalogacion de los dlbumes consultados
que permitiera su ubicacion fisica, conceptual o teméatica en el acervo patrimonial.
Si bien esto nos generd, en un primer momento, cierta incertidumbre, al acer-
carnos 3 los documentos oficié de entrada a nuestra labor de investigacion para
asumir un rol reconstructivo de la huella.
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ENTRETEJER FRAGMENTOS DE UNA VIDA

En contacto con los cinco dlbumes pudimos trazar la ruta y darle un orden
al relato construido por Erriest. Estos documentos establecen implicitamente
una continuidad que se manifiesta entre el inicio y el final de cada uno, lo que
permite comprenderlos como capitulos que conforman el discurso de nuestra
reconstruccion. En consecuencia, brindamos un titulo a cada volumen que expresa
metafdricamente el contenido de los mismos.

El 3lbum que designamos con el nombre de Génesis de una vida militante
comienza consignando el periodo de marzo de 1910 y contiene, como epigrafe,
un boletin de calificaciones que da cuenta del transito de Ismael Erriest por I3 es-
cuela primaria. Continda con recortes de su internado en el Colegio Nacional de L3
Plata, su participacion en la agrupacion Universidad de La Plata Internado (ULPI),
su citacion al servicio militar obligatorio y sus inicios como militante politico del
Partido Conservador. Este dlbum finaliza con recortes periodisticos del afo 1939.

«La politica, su pasion» es un capitulo compuesto por dos dlbumes, que nos
permite adentrarnos en lo que fue, significo y estuvo centrada su vida publica.
Recorre un itinerario que abarca desde los afios 1939 a 1943, el primer album,
y desde 1943 3 1950, el sequndo. Se trata de periodos en los que desempefd
distintos cargos publicos y fue electo senador provincial por I3 tercera seccion
electoral. Estos dos volumenes hacen hincapié en los proyectos vinculados a
Lobos, su ciudad natal, tales como la inauguracién del pabellén de tuberculosos
y la creacion del centro de turismo, entre otros. Contienen ademds recortes
periodisticos que refieren a hechos puntuales de su vida personal.

«Imagenes de una época» es la denominacién de los dos dlbumes restantes,
conformados exclusivamente por fotografias tomadas por Erriest que constituyen
una memoria gréfica de la sociedad y la cultura. A través de ella, el autor da
cuenta de su manera de participar, de pensar, de sentir y de concebir la realidad
de su época, creando un conjunto de relaciones visuales por medio de la fotografia
[Figura 4]. Esto nos permite observar una antropologia de lo imaginario, una
hermenéutica de lo simbolico (Marin, 1992). El encuadre, el plano y la composicion
de las fotografias conllevan I3 intencionalidad de Erriest de atesorar costumbres y
caracterfsticas propias de la clase social a la que pertenecio.

NIMIO (N.°5), e004, septiembre 2018. ISSN 2469-1879
http://papelcosido.fba.unlp.edu.ar/ojs/index.php/nimio
5 Facultad de Bellas Artes. Universidad Nacional de La Plata

Reconstruccion de una huella olvidada. Los dlbumes de Ismael Erriest

bal, Barbara Martin Pozzi, Graciela Piccolo

=
<
<



Figura 4. Berisso (s/f). Album de Ismael Erriest. Archivo Histdrico de la provincia de Buenos Aires
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RESUMEN

En el presente trabajo de investigacion, realizado en el
marco de la catedra de Teoria de la Historia, nos propo-
nemos, por un lado, indagar el modo de reconfiguracion
del espacio penitenciario en el siglo XX a partir del 4l-
bum de fotografias de la Unidad N.° 1 de Olmos, y, por
otro, generar un andlisis visual critico de las imagenes
que contiene en relacién con el cambio de paradigma
penitenciario.
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ABSTRACT

In the present research work, within the framework
of the subject Teoria de la Historia, we will address
the reconfiguration of the penitentiary space from the
photographic album of Olmos penitentiary, as well as
generate a critical visual analysis of the images that it
contains in relationship with the change of the penitentiary
paradigm of the 20" century and its way of reconfiguring
the space.
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Esta investigacion comienza en el Archivo Histérico y Museo del Servicio
Penitenciario Bonaerense creado en 1994 con la misidn de recolectar, conservar y
difundir el patrimonio documental de las unidades penitenciarias desde su origen,
en 1887. Ademds, conserva, estudia, difunde y exhibe el patrimonio cultural e
histérico institucional. Los documentos y los objetos que forman parte de su acervo
expresan los conceptos penalistas y criminoldgicos establecidos desde los inicios
del sistema penitenciario provincial hasta nuestros dias, como asi también preserva
colecciones artisticas realizadas por los internos. La dependencia estd conformada
por una biblioteca y por el archivo, que almacenan documentos sobre las distintas
unidades de la provincia, legajos y libros de entrada de internos hombres y mujeres.
Cuenta, ademds, con salas de exposicion que conforman el museo, destinadas
a la coleccion permanente de los objetos histdricos y a muestras temporales. A
través de un proceso de busqueda y de reinterpretacion del material documental
seleccionado, las fotografias de la Unidad N.° 1 de Olmos contenidas en el album
Banco Crédito Provincial serdn pensadas en su contexto, para aproximarnos a la
propuesta visual de la época.

Luego de obtener la autorizacion de ingreso al archivo y con el material disponible
a consultar, nos encontramos con falta de documentacion y de registro acerca del
origen del 4lbum, de su ingreso al archivo y de sus condiciones de produccion.
Algunos de estos datos fueron aportados por los trabajadores del museo, quienes
nos informaron que el libro fue encargado por la empresa constructora del presidio
como regalo al Banco Crédito Provincial por financiar la obra, con la intencién de
registrar el proyecto finalizado que les fue encargado y llega al archivo, casualmente,
como donacion.

Entonces, con esta informacion asumimos un doble desafio. Por un lado, tratar
de esclarecer los interrogantes que nos interpelan al contacto con el dlbum: ;quién
tomo las fotografias?, scon qué funcién?, ;han circulado estas imagenes por fuera
de este objeto? Por otro lado, intentaremos aproximarnos a un andlisis visual critico
de las fotografias, en relacion con el edificio que registran: ;de qué manera las
imagenes se vinculan con el cambio de paradigma penitenciario propio del siglo XX?!

Con las preguntas en mente nos enfrentamos, en primera instancia, a nuestro
objeto de estudio: un antiguo bibliorato de finales de los treinta, de tamafio consi-
derable, cuyos margenes y lomo se encontraban, a simple vista, deteriorados por
el paso del tiempo. Se vefa primoroso v, a la vez, apaleado. Para su manipulacion
se recomendo el uso de guantes a modo de conservacion preventiva.

A primera vista, nos trasladé de inmediato a un espacio de amplitud, lineas rectas
y asepsia, inverosimil para la idea de prision que subyace en nuestro imaginario. La
idea de carcel modelo resuena una y otra vez en todo el recorrido de aquel dlbum
que cristaliza un modelo destinado al fracaso. Podriamos retomar, entonces, la idea
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de archivo de Arlette Farge (1991): «El archivo es una desgarradura en el tejido de
los dias, el bosquejo realizado de un acontecimiento inesperado. Todo él (el archivo)
estd enfocado sobre algunos instantes de I3 vida de personajes ordinarios, pocas
veces visitados por I3 historia» (p. 11).

Para darle sustento a nuestro estudio, consultamos material del acervo de la
biblioteca del Archivo. Finalmente, luego de una exhaustiva bisqueda, logramos
dar con publicaciones de finales de la década los treinta, como I3 revista Penal y
Penitenciaria (1939) y la publicacién Obra Publica (1940), donde figuran las obras
realizadas en los municipios de I3 provincia de Buenos Aires, en el periodo que va
de 1936 3 1940. Alli rastreamos una posible circulacion oficial de las fotografias
del &lbum, cuestion que retomaremos mds adelante. No contdbamos con material
institucional que pudiera brindarnos informacién sobre las imdgenes mds que
lo escrito dentro del dlbum en si mismo, que revisamos detalladamente, y Ia
bibliograffa trabajada en el marco de la asignatura, que se adecud a la temdtica de
nuestro trabajo de investigacion y nos brindd las herramientas conceptuales.

VALOR DOCUMENTAL VERSUS VALOR ESTETICO

El 3lbum de la carcel de Olmos [Figura 1] contiene una serie de fotograffas del
afo 1939 realizadas por un fotégrafo/a desconocido/a [Figura 2]. Se encuentran
encuadernadas en un dlbum de gran formato y de cuero tefiido, cuya portada
contiene una placa de chapa labrada que, a modo de umbral, conecta el exterior
con su interior. Los detalles de la arquitectura, asi como las despensas y todos
los servicios de los que el edificio disponia fueron cristalizados, minuciosamente,
en cada fotografia.

Figura 1. Detalle de la portada del dlbum (1939). Archivo Penitenciario de la provincia de Buenos Aires
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Figura 2. Fotografias de la Unidad N.° 1 de 0lmos (1939). Interior del Album Banco Crédito Provincial.
Archivo Penitenciario de la provincia de Buenos Aires

La concepcion de este dlbum como documento es devorada por la calidad estética
de las fotografias que dificultan la posibilidad de pensarlas como un mero registro.
Encontramos en ellas cierta intencionalidad en el modo de representar estos espa-
cios, un programa visual predeterminado que construye de una carcel una utopfa.

Sin embargo, si tomamos en cuenta el dispositivo utilizado, podriamos con-
siderar las imdgenes que pertenecen al dlbum como documentos que sirven
para reconstruir los contenidos de la mentalidad de Ia época. Siempre y cuando
podamos discernir de una nocién positivista, que entiende al documento como
algo objetivo. El documento no es una mercancia estancada del pasado, sino un
producto de la sociedad que lo ha fabricado. De acuerdo a Jacques Le Goff (1991),
todo documento es consciente o inconscientemente un montaje de I3 historia, de
la época y de la sociedad que lo ha construido y, también, de las épocas ulteriores
en las que ha continuado viviendo. A partir de esto tomaremos al documento
como monumento.

ITINERARIO DE LAS IMAGENES

En el transcurso de nuestra investigacion, hemos develado que las imdgenes
que componen el dlbum circularon en distintas revistas de cardcter oficial, lo que
nos lleva a interrogarnos sobre sus condiciones de reproduccion, ;cémo llegaron
a difundirse por estos dmbitos?
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Para reflexionar sobre este punto, comenzamos a indagar en la fotograffa de
la arquitectura de Estado. En este recorrido, notamos que el Ministerio de Obras
Pablicas (MOSP), actual Ministerio de Infraestructura de la provincia de Buenos
Aires, desde el afio 1906, aproximadamente, incorpora la fotografia como método
de registro y, de esta manera, da cuenta del proceso y del resultado de las obras
emprendidas por la gobernacion, como testimonio documental.

En la provincia de Buenos Aires, el gobierno de Fresco’ animd e impulsé las
nuevas funciones del Estado interventor y requlador, a partir de formas novedosas
de concebir la politica, el Estado y las relaciones sociales resultantes de ese
vinculo, nociones propias del «clima de época». En ese marco, durante los afnos
treinta las obras publicas adquirieron nuevos significados: por su alta visibilidad
en el espacio publico operaban como representacion de la accion estatal y como
mecanismo o dispositivo de legitimacion politica de gobiernos cuya via de acceso
al poder, como el de Fresco, habfa sido allanada por la apelaciéon a practicas
fraudulentas (Ferndndez, 2015, p. 18).

Sabemos, gracias a las fuentes, que estos registros se volcaron y se organizaron
en grandes biblioratos, en los que se explicitan los datos edilicios de la obra, de la
locacion, de los autores, etcétera. En el periodo temporal que va desde los comienzos
de la utilizacion de la técnica fotografica en el MOSP hasta finales de 1939 no se
registran nombres de autores. Si nos detenemos en este punto, podemos trazar un
paralelismo con el dlbum de la carcel de Olmos, donde no encontramos la autorfa
de quien dispard esas tomas. «Estas fotografias no eran fotograffas firmadas por el
fotégrafo a cargo, sino que era el organismo el que figuraba como responsable de
testimoniar y controlar aquellas obras» (Harasic & Troisi, 2014, p. 5).

No fue hasta la década del cuarenta que las imdgenes comenzaron a firmarse en
los reversos, pero por cuestiones de conservacion, que limitaron su manipulacion,
no pudimos determinar si este es el caso. De este modo, estas fotografias funcionan
como registro material de la obra realizada, resquardadas como documentos en
estos dlbumes de gran tamafio, pero también eran estas mismas fotos las que
circulaban en el boletin oficial. «Estos fotdgrafos trabajaban para el Ministerio, y el
objetivo encomendado era dejar asentada la presencia del Estado en el sequimiento
de las etapas constructivas, en donde I3 fotografia era el registro del cumplimiento
y del avance de las obras» (Harasic & Troisi, 2014, p. 5).

Volviendo al dlbum de la carcel de Olmos, queremos remarcar que las fotografias
que contiene han sido documentos esenciales dentro del programa de politica
publicitaria del gobierno de turno. Esto queda certificado a través de las revistas
y las publicaciones antes mencionadas [Figura 3], que se hicieron a cargo de la
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provincia en los afios de la inauguracién de la carcel. A pesar de que desde el
archivo se apela al dlbum como un obsequio de la constructora al Banco Crédito
Provincial, la circulacion de estas imagenes por dmbitos oficiales y de propaganda
politica, como también los puntos de contacto que vislumbramos entre I3 fotografia
de registro estatal realizada por los talleres del MOSP, nos suscita mas interrogantes
que certezas: ;c6mo explicamos su circulacion en estas publicaciones?

Figura 3. Fotografias de la Unidad 1 de Olmos pertenecientes al Album Banco Crédito Provincial, publi-
cadas en la Revista Penal y Penitenciaria (1939). Archivo Penitenciario de la provincia de Buenos Aires

GRAN ILUSION: EL RELATO FOTOGRAFICO DEL PRESIDIO

L3 Unidad N.°1 [Figura 4], ubicada en la localidad de Lisandro Olmos, partido
de La Plata, comenzé su construccion en 1935 y se inauguré el 18 de noviembre
de 1939. Esta emblematica unidad fue puesta en funcionamiento bajo I3 gestion
provincial del Dr. Manuel Fresco. La capacidad inicial de la obra fue planeada
para albergar a 1300 internos, construida para dar respuesta a las necesidades
del Departamento Judicial de la Capital, y como reemplazo de la vetusta cdrcel
platense de 1y 59 y de Ia existente en la Jefatura de Policia. Su estructura
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arquitectdnica es radial, consta de pabellones distribuidos en seis plantas y en
cada una de ellas se ubican doce pabellones colectivos que convergen a un nicleo
central en forma hexagonal, en el cual se ubica un gran patio para iluminacion y
aireacion de diferentes dependencias.

Figura 4. Patio de la carcel de 0lmos (1939). Album Banco Crédito Provincial. Archivo Penitenciario de la
provincia de Buenos Aires

En el proyecto del edificio se advierte la toma de decisiones por parte de
los ingenieros civiles Juan Cambiaggio y Carlos Loza Colomera (a cargo de Ia
monumental construccion). La estructura adaptada en este establecimiento
es una combinacion del sistema radial de Ghent de 1773 (Francia), primer
establecimiento carcelario orientado bajo una base cientifica de reclusion, y el
de Sing Sing de 1825 (Estados Unidos), en cuanto a la disposicion de celdas. Por
lo tanto, no se ha sequido la idea generatriz del pandptico, como es normal en la
mayoria de los establecimientos ingleses o alemanes.

Concebimos la fotografia del patio del presidio de Olmos no como una presencia
directa del mundo visible, sino «como una estructura de elementos visuales»
(Aumont, 1992, p. 158). La composicion visual de la imagen estd distribuida en dos
mitades iguales que se organizan a partir de un eje central, que a la vez funciona
como punto de fuga. Por encima del edificio, y para rematar la composicién
simétrica, se eleva una torre de vigilancia. Las paredes que alli vemos estan
compartimentadas por ventanas que, a modo de mddulos, se repiten ritmicamente.
En esta composicion se pueden observar dos de los doce pabellones colectivos
que conforman la unidad. Se hace notable, y a la vez eficiente, el uso del punto
de fuga para dar cuenta de aquel innovador sistema hexagonal que caracteriza la
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construccién. Los tipos de encuadre elegidos por el fotografo, asi como también
la decision de que no haya presencia humana, acenttan la monumentalidad y el
cardcter ascético del edificio representado.

La idea de un disefio que contemple la conformacion de un patio de recreo
refuerza el relato de estar frente a un cambio de paradigma moderno, en el
cual el recluso tiene acceso a un momento de ocio y relgjacion. Como sugiere
en el lbum el ingeniero civil de I3 construccién Carlos Loza Colomer respecto al
aspecto funcional carcelario, «este aspecto (funcional carcelario), ha sido meticu-
losamente estudiado en cada caso, con respecto a la vida diaria del encausado, la
que ha sido reglamentada en horas de labor, de recreo y de descanso» (Unidad
N.° 1 de Olmos, 1939, p. 18).

Si analizamos comparativamente las fotografias del penal de Olmos con las de
otros edificios de obras publicas contempordneas que forman parte del mismo
programa politico, como el caso del pabellén de tuberculosos ubicado en el Hospital
San Juan de Dios [Figura 5] o la vista del patio interior de la Casa Cuna, podemos
evidenciar ciertas diferencias. Tanto en las decisiones compositivas como en el
modo de representar la arquitectura publica, esto podria dar cuenta de Ia falta de
un programa de representacion pautado. Esto también demuestra que muchas de
estas elecciones varfan de acuerdo al equipo fotografico.

"!‘1\' N

que requiere balo s doble punto da

Figura 5. Interior del pabellon para penados tuberculosos ubicado en el hospital San Juan de Dios (1940)
Fuente: Obras Publicas, vol. 1. Biblioteca del Archivo Penitenciario de la provincia de Buenos Aires
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Si esbozamos las similitudes, también vemos en estas Idminas el uso de la
perspectiva a un punto de fuga para generar una idea de mayor espacialidad.
El recurso de la repeticion generada por las ventanas, asi como en el caso del
Hospital, dada por las camas para enfermos, nos hace pensar en la capacidad con
la que fue disefiada la construccién. Para nada se trata aqui de edificios pequefios,
sino, mas bien, todo lo contrario; se ven proyectados (incluso también en las
fotografias) el sentimiento de orgullo generado por las construcciones nacionales.
Espacios aireados y bien iluminados vistos en dichas fotografias, son comparables
con las que obtuvimos de la Unidad N.° 1 de Olmos.
Consideramos apropiado mencionar como una caracteristica afin entre los edificios
representados el hecho de que se los retrata de un modo en que contrastan,
ampliamente, con su funcionalidad y, de esta manera, tensionan la imagen.
Ahora bien, reflexionemos sobre las fotograffas de la carcel. En primer lugar, si
pensamos en cualquier carcel o presidio, dificilmente se nos venga a la mente
una imagen pulcra, de lineas limpias y sin personas. Estas fotografias difieren
con la realidad, no tanto por la distancia temporal que las separa del momento
en el que fueron tomadas, sino en que no coinciden con el sentido de uso de la
institucion [Figura 6]. Un espacio para ser ocupado no concuerda con la imagen
pulcra y vacia en la que consisten estas fotografias. El corte temporal que supuso
el cierre del obturador dejé atrapado, junto con las particulas de luz, un desierto
tan alejado de la realidad como problematico.

Figura 6. Vista de talleres y pozo central de ventilacion de la carcel de Olmos (1939). Album Banco Crédito
Provincial. Archivo Penitenciario de la provincia de Buenos Aires
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Aqui la fotografia se ve cada vez mas sutil y moderna. Resulta, entonces, intere-
sante la transfiguracion lograda por los/as fotografos/as que alcanzaron con ellas
correr del foco de atencién a quienes iban a convivir dentro de esas estructuras
fotografiadas, para decirnos que lo que se encuentra ahi no es otra cosa que algo
bello, pulcro y reluciente.

Esta nueva forma de representacion en las fotografias se corresponde con la
critica que le hace Walter Benjamin [1934] (2009) a |a representacion estética del
horror, promulgada por I3 fotografia de la Nueva Objetividad en Alemania. «Han
conseguido convertir incluso la miseria en directo objeto de disfrute» (p. 305). El
valor instrumental del edificio queda anulado y pasa a ser de cardcter puramente
estético. Es decir, se pierde la nocion forma-contenido para pasar a cobrar una
mayor importancia la forma en la presentacion de esas fotografias que transfor-
man la realidad de la funcion de una cércel para solo mostrarnos ilustraciones
agradables a la vista. De esta manera, la desgracia se convierte en objeto estético
y, como sabemos, I3 carcel es un sitio de castigo y la forma de representacion
propuesta de este espacio no hace mds que negar su funcionalidad.

Como hemos esbozado hasta aqui, consideramos que el modo en que los
espacios son fotografiados se corresponde con la aparicion de las nuevas practicas
institucionales implementadas por el sistema penitenciario sobre técnicas
novedosas de vigilancia, archivo, disciplina, formacion y reforma.

Comienza una revolucién en cuanto a los métodos penitenciarios, en el que se
replantea qué hacer con el detenido. Esta fase es conocida como correccionalista
moralizadora,® donde el castigo fisico y a retribucion con trabajo dejan de contem-
plarse como los Unicos medios. Es por eso que vemos en la imagen una intencion
de reconfigurar el espacio. Estas fotografias estetizan este modo de segregacion
social y niegan lo que alli, a pesar del cambio paradigmatico, sigue ocurriendo:

[...] esas maneras eran incomparables con [as hipdtesis que se venian sosteniendo
sobre la naturaleza de la modernizacion de la prision. Unas tras otras las estadisticas
hablaban de la superpoblacion de las cdrceles vetustas, las disfunciones en la
articulacion del sistema judicial que saturaba sus instalaciones [...] Habia otra
historia, la de la abrumadora mayoria de las instituciones carcelarias, que se
emparentaban mucho mds con las tradiciones punitivistas coloniales (Caimari
2017, p. 43).

Con esto decimos que, a pesar del intento de modernizacién del sistema carcelario
a partir de los modos de vigilancia que ocurrfan en Europa y en Norteamérica, en
este caso evidenciado al ver la arquitectura de la carcel modelo de Olmos, en la
realidad de los prisioneros nada cambiaba.
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3 La fase correccionalista nace a finales
del siglo XVIII extendiéndose hacia los
finales del siglo XIX, cuando se concibe
la pena de prision y con ella la sancion
penal del recluso en establecimientos
Qque comienzan a crearse y que resultaron
la base del actual régimen penitenciario.
El modelo tenfa por fin erradicar las
sanciones corporales comenzando una
nueva forma de administrar castigos.
Dicho modelo se basaba en la aplicacion
de cuatro reglas o normas: aislamiento
absoluto, prohibicion de trabajo, silencio
absoluto y educacién religiosa.
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CONSIDERACIONES FINALES

El recorrido de esta investigacion concluye en que no hay mirada inocente.
La forma en que un espectador ve una imagen se basa en comparaciones con
nuestro conocimiento previo del mundo (Aumont, 1992). Asimismo, se intentd
desentramar el relato propuesto por las fotografias que componen el dlbum del
presidio de Olmos a partir de un analisis critico de su modo de representacion,
que resulta tensionado al visualizar un espacio de castigo completamente es-
tetizado, donde se vislumbra un intento de cdrcel modelo y esconde las viejas
practicas mas brutales bajo el umbral de lo que no se ve.

Es por ello que vemos en la obra de Benjamin (2009) un disparador esencial
para repensar las intenciones de las fotografias que componen este album.
Actualmente, el fracaso de la cércel modelo, que fue disefiada minuciosamente,
se ve materializado en la superpoblacion, el hacinamiento y las malas condiciones
que sufren los internos. Finalmente, gracias al trabajo de archivo pudimos
vislumbrar la doble funcion del objeto de estudio analizado. Por un lado, su
funcién documental, a través de los mecanismos de distribucion y difusion de las
imagenes, y, por otro lado, se destaca su funcién como monumento, en el que
se considera al 4lbum como un entramado de relaciones (que se dieron entre
el fotografo/a, el arquitecto de dicha construccion y el Banco Crédito Provincial)
donde se crea un escenario a través de las tomas para construir esa idea moderna,
perpetuar el recuerdo y ser atesorado en un futuro préximo. Monumento como un
legado a la memoria colectiva.

L3 experiencia del trabajo en archivo, en la cual por momentos el panico de la des-
informacion se volvia abrumador, nos sirvié para encontrar otros puntos de enfoque
que permitirfan arribar a las conclusiones antes mencionadas. Y, en Ultima instancia,
para preguntarnos si quizas la parte mas fascinante de nuestro trabajo como futuras
historiadoras del arte consiste en el esfuerzo continuo de hacer hablar a las cosas
mudas, de hacerles decir lo que solas no dicen sobre los hombres, sobre las socieda-
des que las han producido, y de constituir, finalmente, esta vasta red de solidaridad
y de ayuda reciproca que suple I3 falta del documento escrito.
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RESUMEN

En esta entrevista, Mela D3vila Freire relata su experien-
cia en la gestion, la organizacion vy la difusion de archivos
de arte contempordneo en instituciones, como el Centro
de Estudios y Documentacion del Museo de Arte Contem-
pordneo de Barcelona y el Museo Reina Soffa. A través de
€as0s concretos, expone los usos y 1as tensiones entre las
colecciones y los archivos, como también el desafio que
implica exhibir los fondos documentales. La presencia de
documentos de arte argentino en archivos publicos vy pri-
vados de Espafa serd un punto estratégico para indagar
sobre las reactivaciones que se suceden de los acervos,
cudles son las piezas clave y qué relatos se construyen
sobre el arte latinoamericano.
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ABSTRACT

In this interview, Mela D3vila Freire recounts her experience
in the management, organization and dissemination
of contemporary art archives in institutions such as the
Center for Studies and Documentation of the Museum
of Contemporary Art of Barcelona and the Reina Sofia
Museum. Through specific cases, she exposes the uses and
tensions between the collections and the archives, as well
as the challenge of displaying the documentary collections.
The presence of Argentine art documents in public and
private archives in Spain will be a strategic point to inquire
about the reactivations that follow the collections, what
the key pieces are and what stories are constructed about
Latin American art.
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Mela Davila Freire es filloga por la Universidad Auténoma de Barcelona. Desde
el afo 1996 ha desempefado diferentes funciones en instituciones de arte
contempordneo, como el Centro Gallego de Arte Contempordnea en Santiago de
Compostela, el Media Centre d’Art i Disseny en Sabadell (MECAD)y el Museu d’Art
Contemporani de Barcelona (MACBA), donde fue responsable del Departamento
de Publicaciones entre 2000 y 2005. En 2006 se reincorpord al MACBA vy se
desempefio como directora del Centro de Estudios y Documentacion (CED) hasta
el afio 2012. En el Museo Reina Soffa fue la directora de Actividades Publicas
durante el periodo 2015-2017.

Desde el afo 2012 vive en Alemania, donde es profesora invitada en el drea de
Historia del Arte de I3 Universidad de Hamburgo, y trabaja como asesora y autora en
relacion con archivos de arte, publicaciones de artista y colecciones bibliograficas.
Entre otros proyectos, recientemente ha asesorado al Archivo Lafuente (Santander),
la feria de libros de artista Arts Libris (Barcelona) y el archivo de la Documenta de
Kassel, para el que estd redactando un proyecto ejecutivo de actualizacion.

El lugar de los archivos de arte, como componentes fundamentales del
entramado cultural de una institucion, de un pafs o de una regién, no se discute
desde ningun punto de vista tedrico ni practico. Las zonas de debate y de reflexion
se vuelcan hacia las instituciones publicas, encargadas de reunir, preservar,
investigar y difundir los acervos documentales, en este caso, de las practicas
artisticas contempordneas. Con una amplia trayectoria, Mela Davila Freire puede
ser considerada como una especialista en esta materia, ya que desde la gestion
institucional, primero en el CED del MACBA y luego en el Museo Reina Sofia,
puso en practica férmulas innovadoras para gestionar y divulgar las colecciones
documentales y los archivos de prdacticas artisticas contemporadneas. El trabajo
con los archivos refuerza el potencial de las instituciones para construir nuevos
relatos historiograficos y artisticos, ampliar la convocatoria de publico y pensar
alternativas de formatos de exhibicién para los documentos.

Entre 2000 y 2005 fuiste directora de Publicaciones del Museo de Arte
Contempordneo de Barcelona (MACBA) y, entre 2007 y 2012, directora
del Centro de Estudios y Documentacion (CED). Nos gustaria saber, en
principio, ;cémo fue ese desplazamiento de ser Directora de Publicaciones
a Directora del Centro y cémo fue tu experiencia alli?

EI CED es una parte mds dentro de un proyecto muy ambicioso y complejo que tenia
entonces el director del MACBA, Manuel Borja-Villel, que por su perfil profesional y
su trayectoria (actualmente dirige el Reina Soffa) tiene una idea integral de lo que
es una institucion artistica mucho mas compleja que, simplemente, I3 existencia
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de un cubo blanco para realizar exposiciones temporales y la programacion de
algunas actividades, que siempre dependen del programa de exhibiciones y de
la coleccién. Manolo proyecta y trabaja sobre la institucion museistica como una
especie de poliedro, en el que hay muchos lados que cuentan. Evidentemente, la
mayoria de las instituciones responden un poco a una misma, digamos, linea de
pensamiento. Por ejemplo, si a la institucion le interesan mucho los bodegones,
pues, légicamente, el Departamento de Actividades Publicas no programard
performances y viceversa. Esto se da dentro de esa especie de gran canal de
perspectiva de lo que es el arte o de lo que tiene sentido mostrar y compartir con el
publico. Lo que Borja-Villel piensa y pone mucho en practica, desde el principio de
su trabajo como director, es esta idea de desdoblar las instituciones en muchisimas
facetas. Eso implica un departamento de actividades publicas muy fuerte y con una
programacion independiente que no sea subsidiaria del programa de exposiciones
o0 de la coleccion, y que su trabajo de investigacion y de actividades no tenga que
verse, obligatoriamente, reflejado en una exposicion.

Una de las partes de todo este poliedro complejo fue convertir lo que era una
habitual biblioteca de museo y expandir lo que en el 90 % de los casos es una es-
pecie de lugar pequefo que da servicio a los comisarios y a los investigadores de
la propia casa y que no tiene tanta finalidad publica, para sacarle todo el potencial
que puede tener y relacionarlo mds con las otras dreas del museo.

Siempre trabajé en el dmbito de las publicaciones, hacfa los libros, los editaba,
etcétera, y fui directora de publicaciones del MACBA. Pero, me gradué de filéloga,
no estudié arte y cuando terminé mi carrera entré en el mundo de los museos
un poco por casualidad, ya que no era algo que me habia planteado. A principios
del afio 2006, me fui a vivir al extranjero por un proyecto de extension, y durante
ese periodo el MACBA consiguid los fondos y el edificio para poner en marcha el
CED [Figura 1]. Desde el principio, fue un proyecto muy ambicioso y, de hecho,
demandaba un edificio aparte. Eso es algo bastante insolito en los museos de
arte contempordneo y al CED le toco I3 loterfa al tener al lado un edificio vacio,
que habia sido construido para ser hemeroteca. Eso no es algo que pase todos
los dias y la cuestion era que contaba con una envergadura que no seria la de un
mero departamento m3s.
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Figura 1. Vista interior de las salas de consultas especiales del CED. Fuente: MACBA

Cuando regresé a Barcelona a finales de ese mismo ario, hablé con Manolo y fue
su idea proponerme para el Centro de Estudios y fui la primera sorprendida. Le dije:
«Manolo, pero yo no tengo ni idea». Es decir, no soy bibliotecaria, no soy archivera,
no vengo de ese mundo, de esas ciencias. La respuesta de Manolo fue muy diverti-
da, me dijo: «No te preacupes» Precisamente, porque El tenia muy claro que queria
crear algo que siguiese 1as lineas estdndares de trabajo que ya se venian haciendo
en otros lados y consideraba que era mejor tener un perfil que fuese mas abierto.
Asi me involucré en esto, no lo habia pensado, ni lo habia programado, ni nada. A
la vuelta, entonces, me encontré con un proyecto, un presupuesto, un edificio, unas
instalaciones y una cantidad de posibilidades enorme, pero digamos que era como
una hoja en blanco, no era una cosa definida, resuelta, ni nada.

Considero que ese es uno de los rasgos que hace del Centro de Estudios vy
Documentacion un sitio que, todavia diez afios después, tiene bastante interés.
El hecho de que se planteara como tabula rasa, pensado desde cero. Porque,
normalmente, Ia realidad es que las colecciones documentales se van haciendo
con el tiempo y cuando te encuentras algo consistente es imposible volver atrds,
por mucho que quieras cambiar los planteos. Entonces, asi fue, un poco por esta
via. Venia de hacer libros y de repente me toco coleccionarlos y ordenarlos.

En tu articulo «;Es una obra, o es un documento?» (2011) expresas que se
transfirieron al CED ciertos documentos del Centro de Arte Santa Ménica.
;Cudles eran los fondos significativos con los que contaban cuando empez6
el CED?

Lo que habfa en el MACBA era una biblioteca muy pequefia y muy poco organizada
ya que no tenian personal para poder trabajar en ella y no estaba sistematizada
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en cuanto a las lineas de trabajo. Era una biblioteca que corria detrds de los
comisarios y de los proyectos que quisieran hacerse. En Santa Mdnica, en cambio,
habfa una biblioteca que tenia, por lo menos, quince o veinte afios mas de
antigiedad de la que ya habia en el MACBA. Tenia un perfil un poco méas local,
centrada en Barcelona, Catalufia como tal, pero, en arte contemporaneo, veinte
anos de antigliedad es mucho tiempo. Entonces, habia, obviamente, una parte de
los libros que estaba duplicada en ambos lados y tuvimos que hacer una seleccién
para no quedarnos con un montén de copias de lo mismo y tener material con el
que no contdbamos en el MACBA y nos venia sdper bien.

Existia algo que estimo que es uno de los tesoros del Centro de Estudios, que es
la coleccion de carpetas de artista. Ahora mismo no sé cudntas eran, pero eran
decenas de miles. En las carpetas el material estd ordenado alfabéticamente
por el apellido de los artistas y todos son materiales que no son clasificables en
ninguna de las otras colecciones de Ia biblioteca. No son libros, no son revistas,
sino, pues, hajitas, invitaciones, notas de prensa, recortes de periddicos. En
Santa Monica también venian haciendo esto hace mucho tiempo y en el MACBA
costd, aproximadamente, dos afos de trabajo fundir las dos colecciones para que
no hubiera nombres repetidos. Hubo que revisar todo el material para, también,
derivar a otras colecciones ya existentes en el MACBA. Pero, esa coleccion fue muy
relevante en aquel momento y, de hecho, creo que lo sigue siendo en cierta manera
porque ahi, en esas carpetas, se colecciona todo aquello que no es susceptible de
ser coleccionado por otras vias. Se colecciona aquello que todos solemos tirar a la
papelera, como las invitaciones, las anotaciones, los folletos, etcétera.

;Las carpetas pertenecen al archivo o a la biblioteca del CED?

Pertenecen al archivo y esto fue resultado de muchos meses de debate y pre-
guntas: ;qué es el archivo y qué es Ia biblioteca? ;Cémo establecemos Ia linea
entre los dos?

Al final, grosso modo, vamos a considerar que el sistema de consulta de la
biblioteca es: tu vas, quieres un libro, te lo dan y lo miras, lo usas o lo tomas
directamente. Por lo tanto, el material de Ia biblioteca es, principalmente, material
editado, del que no existe solamente una copia, sino unas pocas o muchas que
pueden ser sustituidas si un determinado libro se desgasta. Y el material del
archivo es un material que por otra serie de caracteristicas, no es facil de ser
reemplazado. Eso es como una division, en extremo, general. Después, a partir
de ahi, hay cosas especificas, por ejemplo, el caso de los carteles. Nos importaba
mucho el criterio de uso de estos documentos. Pensabamos: nosotros podemos
sentarnos aqui a teorizar todo lo queramos, pero la cuestion es que esto estd aqui
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para que venga una persona, solicite ciertos elementos y los pueda consultar.
Entonces, ;un cartel se consulta adecuadamente en una sala de biblioteca?
Bueno, quizds no es el espacio ideal, a diferencia de lo que ocurre con una revista
o con un libro ;Una colecciéon de negativos se consulta bien en la biblioteca?
Pues, necesitas lo mismo: una mesa, una silla, pero requiere, a su vez, guantes
y una luz especial. Considero que, en cierto sentido, las colecciones se fueron
repartiendo en funcién de los criterios de acceso que podiamos brindar.

:Cémo y por qué se transfieren los fondos del Santa Mdnica al CED?

Las negociaciones para el traslado se dieron mientras estaba fuera de Espafa. La
idea era que tenfa poco sentido tener dos bibliotecas de arte contempordneo en
el centro de Barcelona y a 500 metros una de Ia otra. Era una competencia un
poco absurda. El centro de Santa Mdnica es un espacio complejo que periddica-
mente es redefinido por las estructuras politicas porque no acaba con encontrar,
tal vez, su espacio en el tejido cultural y cuando lo encuentra da igual porque
viene otro consejero de cultura y decide que tiene una idea mejor para el centro.
Santa Ménica tiene la cruz de que estd en las Ramblas y es como el mascarén de
proa de la imagen publica de Barcelona y entonces, casi siempre, se tienen mu-
chas ideas sobre lo que hay que hacer con el centro Santa Mdnica. La cuestion es
que ahi habia una biblioteca, pero Borja-Villel con buen criterio, desde el MACBA,
propuso que se fusionasen las dos porque parecia que no tenia mucho sentido.
Cuando me reintegré al equipo del MACBA, las cajas ya estaban alli, se habia
firmado el acuerdo de depdsito y traspasado el material al museo.

En cuanto a los pardmetros en los que se enmarca la coleccion, si bien se
sefiala que no hay una delimitacién geografica pero si temporal (desde
los afios cincuenta hasta la actualidad), existe un marcado interés en
las producciones de América Latina ya que, entre otros, hay bastante
material del grupo Escombros, de Edgardo Vigo y del CAyC. ;Dénde radica
y como surge este interés por América Latina?

Definir estos limites fue lo mas dificil de todo. Resulté mas sencillo, aunque
nos llevé mucho tiempo de pensamiento y debate, definir lo especifico del
archivo y de la biblioteca, la relacion con la coleccion y la organizacion de las
diferentes subsecciones, que definir los limites del archivo, porque una vez que
empiezas, descubres que te interesa todo y es dificil decir «esto no lo quiero».
Sin embargo, habia cosas que resultaban un poco mds faciles. Por ejemplo,
hay una buena biblioteca de arquitectura en Barcelona que es la del Colegio de
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Arquitectos. Entonces, si bien considero que la arquitectura debe tener un lugar
en el museo, stiene sentido comprar libros de arquitectura con una biblioteca en
la ciudad? No, porque ya estd ahi.

Algunas de las caracteristicas en las que decidimos concentrarnos al principio fueron
aquellas que consideramos como zonas grises; de hecho, el Centro de Estudios
y Documentacion estd en una zona gris, él mismo por definicién. Es decir, que
no es coleccién ni es biblioteca clasica, no es un centro de actividades publicas,
pero, al mismo tiempo, es un poco de todo eso o deberfa serlo. Esa condicion la
veo mucho m3s como una ventaja que como un obstdculo para la esencia de un
departamento como este. Por ejemplo, ;nos interesa la teoria feminista en sentido
estrictamente filoséfico? Nos puede interesar a nivel personal, pero quizds no sea
el lugar dentro del CED para, digamos, coleccionar esto. A no ser que veamos que
en la ciudad no hay otra buena coleccion de teorfa feminista. Cosa que es asi, por lo
que compramos mucha bibliografia sobre cuestiones feministas y porque tienen un
impacto brutal en el arte contemporaneo. Con la fotografia sucede algo similar; sin
embargo hay bibliotecas especializadas en Barcelona. Desde el CED nos centramos
en aquellos aspectos de la fotografia que se acercan mas al arte contempordneo
y Se superponen o que, precisamente, por estar ahi en el medio, en una zona gris
que no es fotografia clasica, ni instalacion, ni escultura, generalmente, nadie se
interesa en ella.

En cuanto a la cuestion geografica hay, por supuesto, una determinada postura politica
detrds de todo. Cuando vivia en Barcelona, la fuerza tendiente al cosmopolitismo
y la fuerza tendiente a concentrarse en lo local ya estaban muy presentes.
Personalmente, me interesa mucho mds abrir el zoom y no concentrarme tanto en
la historia 0 en el contexto local. En primer lugar, hay menos fuentes de referencia
en la ciudad; en sequndo lugar, hay muchisimos mas contactos, relaciones vy
afinidades de contexto que permiten que ese material tenga un interés; y luego,
hay otros temas que empezamos a coleccionar desde el principio. Uno de ellos
era la friccién entre practica politica y practica artistica. Para América Latina los
ejemplos son tan abundantes que uno no sabe dénde parar y parece que es un
paso obvio. Sin embargo, Barcelona tiene también estd condicion de lateralidad,
sin darle un sentido peyorativo. Es decir, no es ciudad capital y no estd en el ojo
del huracén, de igual manera que Espaiia a nivel politico, no estd en una posicion
central con respecto a los paises que gobiernan Europa y creo que la cultura latina
tampoco lo estd en relacion con la cultura anglosajona. Por lo tanto, hay un montén
de puntos en comun o de lineas que unen todas estas partes de la coleccion.
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:Cudl fue la politica de adquisicion mas frecuente de los documentos
provenientes de América Latina?

Al principio siempre es dificil. Empiezas a coleccionar en el vacio y resulta muy
complejo establecer los criterios para decidir qué es lo que se adquiere y qué
queda afuera. Contdbamos con presupuesto y la oferta del mercado se acrecen-
taba constantemente. La politica de adquisiciones que establecimos no inclufa a
la compra como I3 Unica y principal manera de tener material y no querfamos, en
ningun caso, dedicarnos a comprar archivos completos. Nos interesaban mucho
los archivos enteros, pero solamente si provenian por via de depésito o por do-
nacion, no por compra. Con el dinero que teniamos nos dedicdbamos a comprar
paquetes mas pequenos y en aquellos anos aparecieron como tres o cuatro cosas
que venian de América Latina y que no eran archivos, era material editado. Lo
que hay en el MACBA, con pocas excepciones, es algo que podia estar en otras
bibliotecas y colecciones. Nos parecia importante contar con Edgardo Antonio
Vigo, ya que te permite abrir muchas vias de coleccion que puedes ir desarrollan-
do como el arte correo, el arte de resistencia politica y Ias publicaciones como
self-published. Pensébamos que tener tres o cuatro nicleos de gran potencia y
de calidad nos ayudaria a darle una mejor estructura a todo y asi fue cémo nos
inscribimos en estas cuestiones.

En cuanto a los recortes tematicos como las publicaciones de artista, los
movimientos de artistas de la posguerra, las tendencias conceptualistas,
¢cémo se establecieron? ;Considerds que todavia se mantienen? Porque,
por ejemplo, las publicaciones de artista son centrales en el CED.

EI CED es una parte mas de un proyecto mayor. Algunas lineas de trabajo pueden ser
mds especificas como las publicaciones de artista, pero, en general, el interés por lo
conceptual y por los movimientos de vanguardia de la posquerra son caracteristicas
que compartimos tanto con la coleccién como con otras actividades del museo. Es
decir, mas o menos, esas lineas de trabajo estaban ahi, no habia que inventarlas.
Habia que adaptarlas al tipo de coleccién que nosotros podiamos crear.

En cuanto a la revisidn de estos temas, en primer lugar, hay que entender a una
coleccion como algo completamente organico y dindmico, que requiere de un
cuidado diario, casi como una planta, diria. No se puede coleccionar algo y luego
dejarlo ahi. Pongo un ejemplo que, para mi, fue una de las cosas mas sorpren-
dentes y no me imaginaba que iban a pasar. Cuando empezamos, todos éramos
muy jovenes y poco experimentados y en Barcelona, hace diez afos, no habfa
tantos profesionales que se dedicaran a esto. Tuve la suerte, y es algo de lo que
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estoy muy orgullosa, de crear un equipo con perfiles muy distintos a nivel acadé-
mico. Una restauradora, una disefiadora, una arquitecta. No eran especialistas, en
principio, sino que todos traian otros conocimientos y nos especializamos juntos.
Tuvimos que aprender mucho y al principio no es tan sencillo, te llega una caja
con una donacidn, la abres y te encuentras un libro con todas las hojas blancas y
te preguntas qué hacer con eso. Entonces, inventamos un sistema; un poco por
casualidad, un poco por impulso. Habia una mesa grande al lado de la mia en la
que con todo el equipo ponfamos aquello que no sabfamos qué era. Al principio
eran muchas cosas, las dejdbamos all y, aproximadamente cada tres semanas,
pasaba una tarde revisando todos los contenidos de la mesa.

L3 cuestion es que cuando tienes tres libros con las hojas en blanco puedes
comenzar 3 establecer algun tipo de relacién. Lo mismo sucedid, por ejemplo,
con las novelas de ficcion escritas por artistas. En un comienzo no sabes que
hacer con ese material y meses mds tarde no tienes ung, tienes siete. Se necesita
dejarle espacio a la parte sorprendente de la coleccién, para poder relacionarla
con lo demds, por un lado, y luego aparecen temas todo el rato. Las modalidades
de trabajo de los artistas son multiples y necesitas ir encajando todo eso en
la coleccién vy, la parte mds bonita, debes establecer relaciones entre aquellas
0s3s que ya estdn muy definidas y consolidadas con las que son totalmente
nuevas. Por poner un caso, la relacion entre los libros de arte conceptual con las
publicaciones de artista que hacen ahora los jovenes de 30 afios se redefinen una
a la otra todo el tiempo.

Lo mismo pasa con el arte conceptual, una gran categoria que engloba
muchas practicas y que, en realidad, si uno profundiza, hay producciones
que, sobre todo en Latinoamérica, son bastantes particulares para pen-
sarlas como arte conceptual.

Uno de los debates mds interesantes que tuvimos tenia que ver con las etiquetas,
a qué le vamos llamar arte conceptual es un tema delicado. En el caso concreto
de las clasificaciones o de las palabras clave, la cuestién era empezar por asumir
que el nivel de conocimiento del usuario medio que viene a la biblioteca no es
el mismo del que viene al archivo. La biblioteca es un lugar en el que no nece-
sariamente se debe estar especializado para consultar lo que sea; por lo tanto,
es necesaria una mayor orientacion para identificar si un libro es de feminismo,
de arte conceptual o de América Latina, por ejemplo. Al contrario, se supone que
los usuarios del archivo ya traen una serie de conocimientos y para mi fue muy
importante no condicionar las interpretaciones del material. Sucede esto con el
arte llamado feminista, pongo un ejemplo: un video de Martha Rosler, en el que
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estd arrojando utensilios de cocina de aquf pard alld [Figura 2]. Conozco su trayec-
toria y sé como hace su trabajo, pero si ese mismo video, exactamente igual, lo
hubiese filmado un autor y no una sefora, a lo mejor no le pondria feminismo.

Figura 2. Semiotics of the kitchen (1975), Martha Rosler. Grabacion audiovisual b/n, sonido, 6 min
21 s. Coleccion MACBA. Fundacion MACBA

Considero, entonces, que hay etiquetas que pueden limitar, porque no sabemos
cudl puede ser la interpretacion o la expectativa con la que un historiador dentro
de cincuenta anos se va acercar a esas colecciones. Con el arte conceptual pasa lo
mismo. Pensamos que era una etiqueta que podiamos utilizar y luego nos dimos
cuenta que era un poco ridiculo porque lo podias poner a todo. Por lo tanto, deci-
dimos rebajar nuestro nivel interpretativo a Ia hora de clasificar y dejar abierto un
poco el espacio para que se pueda reinterpretar. La etiqueta de arte conceptual,
ahora mismo, ;es Util para diferenciar a un pintor como Antonio Lopez? ;No puede
ser conceptual un pintor que pinta hiperrealismo? [Figura 3].

Figura 3. Madrid desde la torre de bomberos de Vallecas (1990-2006), Antonio Lopez. Oleo sobre
lienzo. 250 x 406 cm. Caixa Forum Madrid
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En este sentido, nos gustaria saber, si recuerdas, ;dénde se ubican y qué
universo contiene en el archivo a todos los documentos del CAYC y de
Escombros? Nos costé encontrar la familia a la que pertenecen.

No recuerdo dénde se ubican, si me acuerdo perfectamente cuando compramos
piezas de Escombros, que todavia me fascinan, como las bolsitas de basura dentro
de unas cajas. Con respecto al CAYC, no sé cdmo estd ordenado ahora. En aquel
momento, unas de las lineas de trabajo muy importante que teniamos era la
cuestion de lo que llamabamos espacios autogestionados, una etiqueta contem-
pordnea que abarca todo lo que se refiere a espacios de arte independientes o
no institucionales. EI CAYC no es, exactamente, un espacio autogestionado como
el que ahora llevan adelante artistas de Marrakech o de Cali. El CAYC se aleja un
poco de las instituciones con una politica mas flexible y menos rigida respecto a
lo institucional y abre otras maneras de gestion.

A su vez, tenfamos mucho interés en los archivos de galerias de arte que
es algo que, en general, no se conserva. En Alemania, por ejemplo, hay un
archivo dedicado a las galerias, que curiosamente montd y financia un tipo de
organizacion que se dedica a supervisar el mercado del arte, no un museo ni un
equipo de historiadores, sino la entidad que observa y que mantiene un poco las
reglas en el mercado de arte. En Espafa no hay ningtn archivo donde se quarde
documentacién de galerias. Tratamos de completar un poco ese vacio, y el CAYC
era algo super importante para funcionar como nexo entre practicas de los afos
sesenta en América Latina y en Europa.

En cuanto a Escombros, no les sabrfa decir bajo qué criterio se encuentra organi-
zado. Si estuviese ahora en el CED lo clasificaria por el nombre del grupo, ya que
no es material de un artista. ;06nde y cémo lo encontraron en el archivo?

En la pdgina del archivo visualizamos, aproximadamente, doce docu-
mentos: los manifiestos, algunos libros de los manifiestos, materiales
producidos y editados por el grupo, como una cronologia y uno o dos
afiches. Estos materiales aparecen, en principio, un poco aislados y no
figura el afo de ingreso ni la procedencia.

Claro, pero ese es otro asunto. La cuestion de la procedencia es un tema delicado
y la palabra archivo lleva quince afios de auge, lo que hace que sea muy facil
poner archivo Grupo Escombros y es suficiente [Figura 4]. Pero, en realidad, lo
que hay en el MACBA no es ningun archivo del grupo Escombros, es una serie
de materiales sueltos que compramos. Siempre insisti en que hay que ser muy
cuidadoso. No se puede presumir tener un archivo del grupo Escombros, cuando
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lo que tienes son siete, quince o veinticinco cosas sueltas. Un archivo es una
identidad que fue creada, y esa identidad se le otorga porque es el acervo de una
institucién o porque recoge la actividad de determinada entidad, sujeto o grupo.
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Figura 4. Visualizacion de los documentos de Escombros pertenecientes al archivo del CED.
CED-MACBA
Otra cosa son las colecciones documentales que es el nombre que le otorgdbamos
a documentos que tenfan la misma temdatica pero no funcionaban como archivo
propiamente dicho, como el caso de Edgardo Antonio Vigo [Figura 5], cuyo archivo
es un ejemplo paradigmatico.

Figura 5. Visualizacion de algunos de los documentos de Edgardo Antonio Vigo pertenecientes al
archivo del CED. CED-MACBA

NIMIO (N.°5), e006, septiembre 2018. ISSN 2469-1879

12 http://papelcosido.fba.unlp.edu.ar/ojs/index.php/nimio
Facultad de Bellas Artes. Universidad Nacional de La Plata

Archivos publicos y privados. Entre el dominio histérico y el artistico. Entrevista a Mela Davila Freire

Natalia Giglietti, Elena Sedan



El archivo Brossa llegd al MACBA constituido, lo hizo un sefior que se llamaba
Brossa, no lo hizo el Museo. Para el caso del CAYC [Figura 6], no trajimos un archivo
integro de un critico de arte o de una institucion, compramos cinco documentos,
nos regalaron diez, etc. Ese trabajo lo hace la institucion y es absolutamente
legitimo que lo haga. Me interesa mucho que las instituciones tomen esa postura
activa en lugar de sentarse a esperar que les vengan los lotes hechos, y eso es
algo que también hacen muchos museos. En el mismo sentido, es relevante que
el investigador sepa si se trata de un archivo o de una coleccion.

Si bien no recuerdo exactamente cémo fue la compra de todo lo que tenemos
de Escombros, es muy posible que no se organice ni se visualice junto, porque
no lo estaba. Lo que se adquirio del CAYC es producto de una investigacion y hay
muchisimo material del CAYC que no estd en el MACBA, y espero que se siga
comprando. Pero, eso no es un archivo, es una coleccién documental que estd
haciendo el Museo. Tal vez, esa puede ser la explicacion de encontrar aislados
los documentos.

§
t e e |
ree. I | 3 -}
St

A8 DA Y PR TIAL -1 CmC mEAR ¥ OTRAY PAALROLAE
acave | Asw o

&

L - . —l .

= L=

AT ANTE DN CAMB ARG DR EAFC . OMADIO ZARALA. AT AT AL,
Les TRECE) ATERITECTES AnTERRTTE

i a1 e D v — G n mn B s G on e

. 4 L e .

Figura 6. Visualizacion de algunos de los documentos del CAYC pertenecientes al archivo del CED.
CED-MACBA

En el articulo al que hicimos referencia, indicas que entre el afio 2010 y
2011 se increment6 el fondo Vigo, cuya adquisicion anterior se realiz6 a
través de una donacién de Pere Sousa.

Fue al revés. Con Vigo lo que nos pasé es que en un anticuario nos encontramos
con un lote maravilloso. Recuerdo que lo primero que vi de Antonio Vigo eran
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unas pequenas esculturas de papel, preciosas. Creo que en el MACBA hay alguna
de esas obras que, posiblemente, sean piezas Unicas. A partir de ahi, comencé a
estudiar a Vigo y quedé fascinada.

Al cabo de muy poco tiempo, de repente, aparecié un lote grande con Hexdgono y
Diagonal cero completas, cosas que no se encuentran todos los dias. Lo compramos,
creamos la ficha web y lo publicamos, porque a la hora de dar forma a la coleccion
y para que siga creciendo, era significativo que estos nucleos estuvieran visibles.
La difusion de estos materiales suscité el interés de Pere Sousa, quien nos dijo
que tenia unas cartas y vino al CED con una con una bolsa grandisima del Corte
Inglés y 13 dejo para nosotros. Nos sucedié esto muchas veces, porque es funda-
mental el contexto de los archivos y para la donacion de Souss, es clave que haya
otras cosas de Vigo a su lado que permitan lecturas transversales.

Si bien conversamos un poco sobre la relacion del archivo con el mercado,
nos gustaria conocer lo que indicas como un posicionamiento del MACBA,
oponerse a convertir los documentos en un objeto de deseo del mercado.

Si, es asi, pero el MACBA fracasé completamente. Estaba en esa oposicion y se
quedd muy solo en esa postura.

:Como se tratd de materializar, entonces, ese posicionamiento y cémo
lo ves ahora?

Si volviese a estar en el Centro de Estudios, sequramente seria este un tema
complejo. Creo que hay poca imaginacion institucional a la hora de plantear cémo
explotar, en el sentido positivo del término, colecciones documentales que puedan
transitar entre lo puablico y lo privado. Lo interesante en esta cuestion es intentar
separarte tanto que, incluso los conceptos que das por hechos puedas revisarlos.
Una nocién que se asume como establecida es la de patrimonio. La tendencia
patrimonializadora es inherente a nuestra sociedad y todo el mundo quiere tenerlo
todo y si lo puedes comprar, mejor. En la época en la que trabajé en el CED hicimos
el ejercicio de intentar abstraernos de esa tendencia y de pensar otras maneras
de resolver esa cuestion. Una de ellas es, obviamente, la digitalizacion, que es
algo con lo que soy escéptica y muy critica, porque considero que es mucho mas
que escanear. Otras alternativas fueron los depositos a largo plazo y las tenencias
compartidas. En mi gestion quedd mucho terreno por explorar y no llequé mucho
mds alld de los experimentos, por ejemplo, el archivo Miserachs [Figura 7].
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Figura 7. Intervencion sobre Serie Barcelona (1962), Archivo Miserachs. Hoja de contacto, blanco y
negro. Exposicion A.XMI, Fondo Xavier Miserachs. CED-MACBA

La custodia compartida entre instituciones es algo que me quedd pendiente y
me hubiera encantado que sucediera, porque, de hecho, el archivo de Edgardo
Antonio Vigo estd en La Plata y tenfa como este suefio de sentarme con ellos,
ya que podiamos estar catalogando las mismas cosas y, en cambio, tiene mucho
mas sentido que compartamos el trabajo y que podamos difundir ambas cosas de
manera conjunta; en fin, creo que hay mucho trabajo por hacer.
Lamentablemente, la experiencia marca que la ley de mercado es la que manda.
Los archivos son, plenamente, un objeto de deseo para el mercado. Sigo pensando
que serfa muy interesante que hubiese una mayor capacidad de imaginacién por
parte de las instituciones para conseguir otros modelos.

En relacion con la postura adoptada por el CED, también sefalabas esta
distincion entre obra y documento, como una linea divisoria que ya estaba
superada para el MACBA, ;sequis afirmando esa posicion?

Si, absolutamente, y afirmo, también, que hay muy pocos museos en el mundo que
la tengan superada. La cuestion estd ahi permanentemente y, entonces, acontece
la pugna entre el departamento de coleccién y el departamento de archivo. Por
ejemplo, llega un archivo de un fotdgrafo muy importante y el departamento de
coleccién empieza a abrir los archivadores para decir que es una foto original que
debe ir a la coleccion, y no estoy de acuerdo en eso. Hay suficientes herramientas
tecnolégicas para que el departamento de colecciones si quiere catalogue esa
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fotografia como un elemento individual dentro de su coleccién, pero no necesita
descontextualizarla del archivo, y eso es lo que no se puede hacer.

Esto es como la pregunta (y estoy bromeando) si soy espafiola o catalanay, ;por
qué tengo que ser la una o 3 otra? Las identidades tienen espacio para incorporar
muchas cosas, los documentos vy las obras también. Entonces, una fotografia de
David Goldblatt, que es un fotdgrafo sudafricano, ;es una obra o es un documen-
to? Es una obra, pero también es un documento, porque es una fotografia que
documenta la vida de los africans en el desierto del Karoo en 1968 [Figura 8].
No le veo ninguin problema a la ambivalencia de carécter y creo que es algo que
hay que sequir defendiendo. El MACBA fue uno de los pioneros en esta cuestion
y existen museos que te permiten hacer busquedas cruzadas en coleccién y en
archivo, el MOMA o el Getty son algunos de ellos. En el MACBA empezamos muy
pronto, pero lo que pasaba era que teniamos una coleccién muy pequefia y no
relumbraba tanto.

Figura 8. Boss Boy, Battery Reef, mina de oro de Randfontein Estates, Sudafrica (1966), David
Goldblatt. Impresion de gelatina y plata. Victoria and Albert Museum

Considero que ese es el futuro y que no debe existir mds esa tonteria de esto es
mds una obra, esto es mas un documento. Sin embargo, 1a realidad de algunas
instituciones es que los equipos siguen pensando asi, es decir, no te encuentras
mucha gente que piense de otra manera.
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Una de las acciones que ustedes llevaron a cabo es la catalogacion conjunta.
Sin embargo, observamos que, a pesar de estar juntos, permanece la
separacion entre lo que es del archivo y lo que es de la coleccion, es decir,
se reemplaza el binomio obra-documento por coleccién-archivo. Y si uno
piensa en la arquitectura y en la distribucion de los espacios también
estd claramente separado lo que esta en un lugar y lo que esta en otro.
Pareciera que la dindmica misma de la institucion hace que esto suceda.

Si, con eso tienes que estar remando contra la marea todo el tiempo. En el MACBA
las fotografias y los documentos fotograficos se guardan todos juntos en una nevera
y ahi estan tanto los de la coleccién como los de archivo, porque es el sitio de
quardar las fotografias. Al final, creo que hay una cuestion topografica o geogréfica
que es, por ejemplo, si llega un objeto que es tridimensional, de papel, que mide
un metro y medio por un metro, no lo puedo poner en una estanteria de libros
0 en una nevera fotogréfica, porque tiene unas caracteristicas predeterminadas.
Actualmente, no se trabaja con las tarjetas de biblioteca, se utilizan fichas digitales
que permiten establecer multiples relaciones, y estimo que los departamentos
deberfan ser mucho mds flexibles de lo que son. Hay otro problema que es
innegable, y en eso les doy la razén a los companieros de los departamentos de
coleccion de los museos con lo que colaboré. Se trata de la cuestion numérica o
cuantitativa de las clasificaciones. Por poner un ejemplo, si el departamento de
coleccion del MACBA decidiera quedarse con todas las fotografias de Miserachs,
tendrian 110 000 y 8000 de otros artistas, lo que produciria una descompensacion
tremenda. Los archivos tienen mucha mds flexibilidad para tener objetos casi
inclasificables, los pueden guardar de todas formas, pero en una coleccion tienes
que ser mucho mas estricto con los criterios de seleccion, ya que son diferentes y
les da un perfil distintivo a las colecciones.

En lineas generales, ;como definirias al archivo del MACBA? ;Qué es lo
que representaba y a quiénes se dirigia, por lo menos, durante tu gestion?

El CED empez6 como un proyecto dirigido a un publico que, en un principio, no
teniamos bien definido y se dio en un momento en el que la gente no dedicaba
mucho tiempo a consultar los originales. Era un poco utdpico en una realidad en
la que todo va muy rapido y vivimos en la cultura de la cita, y nadie se toma la
molestia en ver un articulo para saber qué fue lo que pasé, lo que realmente se
escribid, lo que realmente se dijo. EI Centro de Estudios era también un espacio
donde luchar contra toda esa corriente.

No sabiamos muy bien quiénes eran los investigadores a los que nos dirigiamos,
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pero pensabamos que existia esa comunidad y que el Centro de Estudios también
podia servir para aglutinar a esas personas. Nos imaginabamos historiadores del
arte, pero, también, historiadores en general, artistas y comisarios. Nos interesa-
ba que asistieran personas que estuvieran investigando en dmbitos que no eran
del arte y que pudieran consultar la bibliografia que teniamos.

Lo que se impulsa, actualmente, desde el Centro de Estudios, como la organizacién
de un seminario para hablar sobre archivos, no pasaba mucho. En los afos en
los que estuve habia una resistencia brutal por la estructura cldsica del museo a
reconocerle ese cardcter al Centro de Estudios. El CED estaba muy bien, contaba
con un edificio y con un presupuesto, pero en aquel momento tenfamos el
mensaje claro de que no podiamos programar exposiciones y actividades. De lo
que si estoy muy conforme es del programa de residencias de investigacion que
se impulsd durante mi gestion. Creo que fue una idea muy buena. Evidentemente,
serian mucho mejor si estuvieran dotadas econémicamente, pero aun asi,
siempre tiene un espacio y, de hecho, Ia demanda lo demuestra. A Ia gente le
interesa y le puede servir y no deja de ser una institucion oficial para la cual es
posible encontrar vias de financiamiento por otro lado.

Cuando me fui, me quedé con la sensacion de que quedaba mucho trabajo por
hacer en ese sentido, de articular mucho mas ese publico que no es, Gnicamen-
te, I3 persona que viene 3 consultar un documento; por el contrario, teniamos
muchas ideas, desde visitas programadas para artistas a la coleccién de libros de
artista, hasta multiples actividades en las diferentes plantas.

Una de las actividades que aparecen, en cuanto a la visibilizacién del
archivo, es el espacio de exposiciones dedicado a documentos. Archivos y
documentos (2008) y En los mdrgenes del arte (2009) fueron las primeras
exhibiciones ;Como pensas esa relacion de archivo-exposicion como otro
nucleo de trabajo?

Es un punto complejo, porque estetizar y fetichizar toda esta documentacion es
conflictivo, pero esta misma documentacion tiene un valor estético que hay que
reconocérselo. Los carteles de mayo del 68 que hacian los artistas siguen siendo
bonitos y muy efectivos visualmente, aunque su misién no fue ser una cosa
separada del mundo, y eso era lo problematico. Tenfamos ideas y muchas ganas
de explorar la cuestion del display, de cdmo montar un espacio documental que
pudiese servir, a la vez, como lugar de consulta, de observacion o de exposicion.
El asunto fetichizante de las vitrinas y de los marcos siempre serd muy dificil de
evitar, ya que uno no puede decidir no poner cristales y esperar que la gente se
ponga a leer. Tal vez se trate de crear una especie de formato hibrido en el que
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tengas ciertos elementos de exposicion con un cardcter mas expositivo en el sen-
tido cldsico, pero que, también, tengas una especie de actividades que justifiquen
el acceso a determinados documentos que pueden estar ahi. Fue una exploracion
continua y creo que quedé mucho por hacer.

Algo similar, en cuanto a movilizar y a difundir el archivo, sucedié en el
Museo Reina Sofia mientras estabas alli.

En el Reina Soffa fui directora de Actividades Publicas, el archivo y la biblioteca de-
pendian también de mi. Estuve poco tiempo, tenfa muchisima responsabilidad en
otros dmbitos y no pude profundizar una reforma total de I3 biblioteca y del archivo,
y creo que lo necesitaban. Hicimos un programa, del cual estoy muy contenta, que
fue trabajar sobre la biblioteca del Reina que tiene una sala de exposiciones tan pe-
quena que no llaman exhibiciones a lo que alli se presenta. El museo como institu-
cién quiere dejar muy en claro que aquello no son exposiciones del Reina, entonces,
se les llama muestras documentales. No se paga entrada y tienes que saber doénde
estd porque no se anuncia en toda Ia lista de exposiciones, es un sitio particular.

En este espacio se venfan haciendo, por un lado, exposiciones documentales con
materiales del archivo, basicamente con un comisario y con un caracter de cubo
blanco, aunque la sala no se parece en nada a uno de estos. A |a vez, el Reina
acoge varios masteres de historia del arte y, por lo tanto, tiene estudiantes, in-
vestigadores y personas altamente especializadas que estdn visitando el museo
cada semana. A su vez, tiene una serie de colecciones en el archivo que no hay
manera de sacarlas a la luz; esto se debe a que hay suficientes personas en el
archivo de la biblioteca para activar todo eso. Lo que hice fue unir los puntos, es
decir, investigadores con archivos y espacio de exposicién, y les propuse a los
coordinadores del master que los alumnos de cada afo preparen una muestra
trabajando en algunos de los archivos que nosotros tenfamos alli. La primera
exhibicion se presentd en junio de 2017 vy fue tan bonita, tan gratificante. Esta
iniciativa, en principio, sirvié para decidir que la exposicién de los estudiantes del
master serd un elemento habitual de la programacion de esa sala.

¢Cémo se llamé la primera exposicién?

Vis @ Vis: Quico Rivas, archivo y cdrcel. Era sobre un critico madrilefio, no muy
conocido a nivel local ni internacional, su familia dond parte de su archivo al Reina
Sofia y, aparte de sus textos, conservaba material sobre I3 cuestion carcelaria,
que le interesé durante toda su vida. Tuvo mucho contacto con presidiarios,
hizo diferentes incursiones en la investigacion sobre arte visual, producido por
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personas en régimen de cautividad, y proyect6 una exposicion que se iba a hacer
con obras realizadas en los centros de detencion.

Cuando hablamos con los coordinadores del master coincidimos en que el archivo
del Reina tiene muchos conjuntos documentales, los estudiantes son buenos, pero
son jovenes y no tienen experiencia. Consideramos, entonces, que lo mejor seria
que les diéramos un archivo concreto para trabajar y, a partir de ahi, que pensaran
una propuesta de exhibicién. La primera reaccion de los alumnos fue de gran entu-
siasmo por realizar una exposicion, pero después les dimos el archivo Quico Rivas
y no sabian qué hacer con él, no encontraban la manera de localizar una especie
de eje que les permitiese montar una muestra con eso. Finalmente, dieron con la
idea de toda esta faceta, todo ese interés por las practicas artisticas en régimen de
privacion de libertad y toda la relacion simbélica —que es muchisima— del archivo
y la carcel como dos espacios alejados del vivir cotidiano, altamente codificados, de
acceso hiperrestringido y normativizado. A partir de ese paralelismo, estaban muy
comprometidos, ya que era la primera vez que se enfrentaban a todo lo que de
verdad implica la practica de montar una exposicion.

Nos recuerda al trabajo que hacemos con los estudiantes de grado
de Historia del Arte de la UNLP, que concurren a diferentes archivos y
realizan un trabajo de investigacion sobre ellos. Justamente, el afo
pasado empezamos con el Archivo del Servicio Penitenciario y con otros
acervos que no son de arte, pertenecen mas al campo de la cultura
visual y lo que hacen no es una exposicion, sino un trabajo escrito. En un
principio, también esta toda esa instancia de angustia, de no saber por
dénde ir, pero después surgen unos trabajos muy interesantes. La idea
de pensarlo como exposicion implica un doble desafio: la complejidad de
los dispositivos y la visibilizacion de los documentos.

Es dificil, y ahora estoy embarcada en un proyecto que tiene que ver con una
exposicion basada en una exposicion y eso, ni te digo, es mas que dificil. Es escoger
una exhibicion que fue una muestra de arte y debes capturarla en documentacion
que vas a poner otra vez en el espacio blanco de la galeria.

Continuando con tu gestion en el Reina Sofia, ;cémo fue tu experien-
cia de los seminarios Archivos del comdn (2015) y Archivos del comdn I
(2017)? ;Qué arrojaron estos encuentros?

Lo particular de estos encuentros fue el conocimiento y la presentacion de muchos
archivos parainstitucionales o antinstitucionales, en algunos casos. Como toma de
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contacto fue muy interesante y resulté menos provechoso como elaboracién de
conclusiones, fue mds como un barrido de experiencias distintas.

En el sequndo seminario nos propusimos dejar de hablar del archivo como una
especie de metdfora de cosas que puede ser y mostrar casos de archivos de
verdad, que funcionan de manera heterodoxa y que no siguen los estdndares de
la practica archivistica en el contexto del mundo del arte. Estuvo muy bien tam-
bién, hubo muchisimo intercambio entre los propios participantes que venian a
presentar sus asos. En este encuentro pudimos observar también el avance que
hubo en la cantidad de practicas que se estan llevando a cabo.

Hace diez afios, le decia a mi equipo, que estdbamos utilizando la misma
base de datos para inscribir archivos y colecciones y no sabiamos si esto iba a
funcionar, porque no lo sabes hasta que no tienes un corpus suficiente de items
catalogados. Ahora hay muchisimos mds ejemplos de cosas funcionando que sirven
de guia. También, existe un poco de cansancio con respecto a todo lo digital y
una concertacion brutal respecto a cdmo todo lo tangible, todo lo haptico y lo
fisico vuelven a estar en el centro de atencién, incluso a nivel de conservacion,
de divulgacion y de acceso. De repente, los archivos son lugares super atractivos,
porque la gente que nacié con pantallas digitales se da cuenta de que puede ir
a un sitio a ver papeles viejos, eso es muy emocionante y no se parece en nada
a la relacién que tienes con la documentacion digital, a través de la pantalla del
ordenador. Es interesante notar como van cambiando las cosas, y para eso vinieron
muy bien estos encuentros.

Es como una vuelta a la materialidad
Exacto.

Cuando habl3s de archivos parainstitucionales o antinstitucionales, ;te
referis a archivos que, usualmente, estdn construidos por colectivos que
no tienen vinculo con la institucion y que tienen otras normativas de
clasificacion?

Si, 0 no tienen vinculos o se relacionan de una manera que no es la habitual. Por
ejemplo, uno de los archivos era de unos artistas hingaros que estuvieron muchos
anos recopilando material documental del mundo del arte que realizaban personas
persequidas politicamente, es decir, era, literalmente, un archivo clandestino. Pero
la situacion politica en Hungria cambid y ahora ese archivo acaba de ser absorbido
por el museo nacional. Otro era el archivo de un colectivo queer que conserva
mucha documentacién de gente joven y habia que pensar la requlacion del acceso
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a esos materiales, porque ahora en Espafa hay una ley que se llama Ley Mordaza,
en vista de la cual los propietarios o los autores de algunos de estos materiales
son susceptibles de ser acusados de delito. Entonces, como custodios del archivo,
deben asequrarse que no entre un policia nacional a buscar indicios de una falta.
Concretamente, estamos hablando de archivos que ya estan funcionando vy lo que
me parecid muy rico es que todo esto no se planteaba desde el punto de vista
tedrico, sino de preguntas practicas para archivos concretos.

En cuanto al Reina Sofia, ;como ves esa relacion con otras practicas, con
otros grupos o con el exterior, para decirlo de otra manera?

Ese vinculo es muy contradictorio y se hablé de eso en los encuentros. Existe un
caso muy complejo y pragmatico: un determinado colectivo en los afios 90 realiza
una serie de panfletos, de octavillas de divulgacién publica y con fines politicos,
alguien junta ese material y lo retine en su casa. Entonces, el Reina Soffa, unos anos
después, se interesa por eso y crea una coleccion documental, mal llamada archivo.
El museo investiga v le sirve hacer acopio del material y le pone el nombre de ar-
chivo, mal hecho porque ello no es un archivo, pero no se le puede cambiar esa de-
nominacion. Esos autores, en muchos casos, expresan que solamente quieren que
el material esté en el Museo Reina Sofia si se genera una licencia de uso Creative
Commons. El museo no tiene manera de hacer esto, ya que es un ente, absoluta-
mente patrimonialista y por mucha voluntad que se ponga, te encuentras con un
montén de trabas legales y de complejidades que son completamente paralizantes.
En este caso concreto, este archivo consta de 300 piezas que es una cantidad de
documentos pequedisima y, sin embargo, es una piedra en el zapato del museo.
Pero es una piedra necesaria porque, precisamente, por esos 300 documentos,
tenemos que plantearnos cémo resolver esta cuestion y, en la medida en que se
le dé una resolucion, se podran asimilar otros archivos de una manera parecida.

Hasta ahora estuvimos hablando de instituciones publicas o de colectivos,
:qué sucede con las colecciones privadas, con el Archivo Lafuente, por
ejemplo? Es uno de los pocos casos que conocemos y nos gustaria que
nos cuentes acerca de una reiteracion de ciertos fondos documentales
de América Latina, como CAYC y Vigo, que se encuentran en este tipo de
colecciones.

Bueno, eso es muy interesante porque supone un cambio de perspectiva total. El
archivo Lafuente tiene muchos méritos y tiene también problemas, tampoco todo
es tan sencillo. Uno de los méritos es, desde luego, que alguien con capacidad
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econémica suficiente se planted que no quiere una coleccién de arte, que le interesa
una coleccién de documentos, y eso es bastante insolito. Existen otras colecciones
privadas de este tipo en Europa, el archivo Lafuente no es la mas grande, pero no
hay muchas. La realidad es que los millonarios si gastan suelen hacerlo en obras, no
en papeles. Entonces, eso lo hace un proyecto muy interesante, la figura impulsora,
José Marfa Lafuente, sabe muy bien lo que tiene y cudles son las relaciones entre
las diferentes facetas de la coleccion y estd realmente implicado a nivel personal y
de conocimiento en su archivo.

La relacion con América Latina en este archivo estd clara. Lafuente empez6 co-
leccionando libros de las vanguardias, los buscé en museos espanoles y no los
consiguid; entonces, decidié comprarlos. A partir de ahi, se fue desplazando el
marco temporal, cada vez mds hacia el presente y, también, se desplazé el inte-
rés geogrdfico. En un momento dado, cuando el archivo adquiere la envergadura
que estd teniendo ahora, se da cuenta de que uno de los grandes atractivos que
puede tener ese archivo localizado en Espafia, con respecto a otras colecciones,
es la relacion con América Latina. En Alemania, en Francia y en Inglaterra no hay
documentacion original de América Latina. Parece que por cercania cultural exis-
ten y tienen sentido en Espafia, no en paises donde Ia relacion es diferente. Creo
que ese es un sesgo de especializacion que, conscientemente, decidio Lafuente y
se vio acrecentado alin mads en estos Ultimos anos.

Las colecciones se repiten, eso es algo que les iba a decir cuando me preguntaban
cémo es la coleccion del Centro de Estudios y Documentacion. Es algo que con
la coleccion de libros de artista pasa mucho. Te acabas dando cuenta de que, al
igual que los museos, en un momento dado, todos querian tener un Rothko o un
Pollock, por decir algunos. En los centros de estudios y de documentacion, todos
quieren tener las publicaciones de Ed Ruscha y de Dieter Roth. En definitiva, hay
integrantes del canon que estdn en todos lados. Lo provechoso es, una vez que
cuentas con eso, darle continuidad y una especificidad a la coleccion, porque ser
idéntica a las otras 250 que existen no tiene sentido. Al archivo Lafuente le pasa
un poco eso, se especializa en Espana y en América Latina y cuenta con algunos
must, como dirian en inglés, que tienes que tener si o si: Edgardo Antonio Vigo,
CAYCy El Techo de la Ballena. Este Ultimo ya no lo tiene tanta gente v, a lo mejor,
para el que lo tenga, hace mucho mds atractivo su acervo, pero claro, es como
una coleccién donde hay una serie de piezas que son las referencias en torno a
las cuales se organizan todas las otras y se hace muy dificil si no las tienes. De to-
das maneras, hay que tratar de hacer algo distinto, sino te encuentras replicando
lo que hacen otras instituciones.

;Y el tema del acceso?
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El tema del acceso es mucho mds complejo, porque, claro, el archivo es de un
sefior y él decide quién viene, quién no y todo eso. El archivo es mds o menos
accesible, siempre que uno justifique el cardcter de la investigacion que va a rea-
lizar. Son relativamente abiertos en ese sentido, pero tienen claro que no quieren
a nadie que no sea especialista. Luego, hay un tema que para mi es clave, que
es el tema de las correspondencias entre los diferentes materiales que deberia
hacerlas la persona interesada en el archivo y, de momento, no tienen ninguna
base de datos en linea o accesible para ver lo que tienen. Tienes que ir ahf y de-
cirles «quiero consultar esto» y te lo facilitan. Aby Warburg hablaba de I3 relacion
de vecindad entre los libros, de la posibilidad de relaciones inesperadas en una
biblioteca que crean ciertos significados; eso es muy rico cuando se tiene acceso a
toda la documentacion y no lo es tanto cuando solo consultas una o varias piezas.

Para terminar, y agradeciéndote mucho por este encuentro, nos gustaria
saber qué proyectos estds realizando.

Estoy en Hamburgo desde hace poco tiempo y me encuentro trabajando en un
proyecto de revision histérica de las Documentas de Kassel. Se trata de pensar Ia
manera de cémo dar forma a una exposicidon que seria eminentemente documental,
no desde el punto de vista del arte sino, desde el aspecto sociopolitico. Indagamos
sobre una revision del papel de la Documenta a nivel sociopolitico en los mas de
60 anos que tiene de historia y se presentard en un museo de historia y no de arte,
por lo tanto, tiene un contexto diferente y expectativas diferentes. Serfa, también,
revisar y establecer cudl es el papel del material de archivo en una exposicion de
estas caracteristicas. Es un proyecto que acaba de empezar y es stper interesante,
porque se trata de salir de lo especificamente artistico y caer en otro contexto en el
que también hay una serie de problematicas bastante nuevas para mi.

Al mismo tiempo, quiero continuar con un proyecto anterior sobre una serie de
charlas de artistas latinoamericanos. Antes de trabajar en el Reina Sofia estuve
aqui, en Alemania, y puse en marcha un proyecto de presentaciones de libros de
artista, por parte de artistas latinoamericanos en el Instituto Cervantes, es decir,
en lugares fuera de Espafia. Se llamo Artista, libro, didlogo y es una actividad con
la que me gustaria continuar préximamente.

En abril del 2017 realicé la exposicion Legible-visible. Entre el fotograma y la pdgina,
sobre la relacion entre la publicacion de artista y la obra audiovisual, en el Centro
Santa Moénica, y estamos terminando de trabajar en la publicacion. De momento, lo
que estoy haciendo, y me gustaria continuar, es esta especie de ecuacién imposible
que consiste en ser freelance y vivir de todo esto, que no es facil.
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Querés hacer una pausa con las instituciones.

Es algo que siempre hice en mi carrera, combinando periodos de trabajo en las
instituciones con descansos para mis proyectos personales. Las instituciones son
un lugar de trabajo interesante, pero cuesta imaginar lo agotador que puede
llegar a ser. Entonces, ahora cuento con un poco mds de tiempo para dedicarme
a programar, a pensar y a escribir, y no tanto a gestionar, y a hacer cosas que
uno las hace porque las tiene que hacer, pero no deberian ser el centro de mi
actividad. Me gusta mucho trabajar con colecciones, no tengo el impulso colec-
cionista de querer que las obras sean mias, me encanta el trabajo que consiste
en darle forma a una coleccién documental. Esto lo hice con el archivo Lafuente y
con algunas otras colecciones y quisiera abrirme camino en esa especie de nicho
microscopico, que es la asesoria a colecciones documentales; es algo que existe y
tiene muy poca demanda, pero también hay muy pocos especialistas v, si tengo
suerte, quiero ir por ahi.
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RESUMEN

En el marco de la investigacion que realizamos sobre las
primeras acciones del Grupo Escombros a través del archivo
personal de Héctor Puppo —integrante y cofundador—, nos
embarcamos en una reflexién en torno a la muestra Grupo
Escombros. Pancartas 30 Afos (1988-2018) realizada en la
Galeria Walden (CABA) de marzo a mayo de 2018. En esta
resefia, indagaremos en cémo el archivo de obras efimeras
y sus paratextos, constituyen una herramienta de un gran
potencial para la presentacion y actualizacién de este tipo
de producciones.
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ABSTRACT

As part of our investigation into the early works of
Escombros Group through the personal archive of Hector
Puppo —founder and participant— we set out to give
some impressions on the retrospective exhibition Grupo
Escombros. Pancartas 30 Anos (1988-2018), which took
place at Walden Gallery (Buenos Aires) from March to May
in 2018. In this review, we will examine how the archive
of the work itself and its paratext represent an important
tool with great potential for the presentation and the
reinterpretation of this type of productions.

KEYWORDS

Escombros; archive; ephemeral art; Walden gallery



Pensar en una muestra retrospectiva de un grupo cuyas obras son de cardcter
efimero, como performances, acciones o happenings, implica enfrentarse con
ciertas dificultades: ;como lograr que una obra efimera trascienda temporalidades?,
scomo historizar la accion?, scomo y con qué fin actualizar el acontecimiento? Esto
es lo que nos preguntamos cuando supimos que se llevaria a cabo la exposicion
Grupo Escombros. Pancartas 30 afios (1988-2018) en la Galeria Walden, durante
marzo de 2018.

Al considerar estas prequntas de manera aislada, las primeras respuestas se
suelen vincular con dispositivos tecnolégicos que, al alcance de la mano, permiten
la posibilidad de registrar cierto suceso a toda hora y en todo lugar. Sin embargo, si
nos situamos treinta afos atrds, en el momento en que el Grupo Escombros realiza
sus primeras acciones artisticas, rdpidamente entendemos que el panorama es
otro. En un principio, teniendo en cuenta el tipo de tecnologias disponibles para ello,
se desprende que el material resultante tenderd a ser algo mas rigido y acartonado;
sin embargo, por ese mismo motivo, hay mds posibilidades de pensar que su
realizacion estuvo atravesada por una voluntad reflexiva, critica, y mds apuntada
a la perdurabilidad que a la difusion inmediata, como suele pasar en la actualidad.

Pancartas fue la primera accion del grupo [Figura 1], en el afio 1989, y consistid
en mostrar quince fotografias de una performance que el grupo habia realizado
previamente en un espacio lleno de escombros.

Figura 1. Pancartas (1989). Fotografia de la performance. Archivo personal de Héctor Puppo

Las presentaron @ modo de pancartas clavadas en un terreno semibaldio bajo
la autopista Buenos Aires-La Plata (en Paseo Colén y Cochabamba, barrio de San
Telmo) y luego de dos horas de exhibicion las hicieron circular por las calles en una
manifestacion colectiva que cortaba el transito. La accion incluyd un cartel que decia
«Galeria de Arte: Expone Grupo Escombros», una mesa con gaseosas y vino para el
publico, una tarjeta de invitacion y el catdlogo con su primer manifiesto, La estética
de lo roto (1989).
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Al entender la condicién de lo efimero que el grupo manejaba sobre lo artistico
en sus acciones mds tempranas como Pancartas, podemos pensar en dos posibles
maneras de actualizarla. Una de ellas podria consistir en hacer una representacion o
reconstruccion lo mas parecida posible a lo sucedido, con un gesto artificioso y forza-
do; otra, en dar cuenta del sistema narrativo en el que fue producida, a través de la
presentacion de los paratextos que la rodean. Cuando entramos a la exposicion Grupo
Escombros. Pancartas 30 afos (1988-2018) comprendimos que la operacion efec-
tuada fue la sequnda. No optaron por una representacion de la obra-acontecimiento
—que podria tener sentido para recrear experiencias de obras de cardcter méds ltdico
o0 hedonista—, sino que se exhibié una presentacion de su universo discursivo, aquel
que se inscribe en el archivo del grupo. De esta manera, la exposicion presenta los
registros y fragmentos del acontecimiento: un audiovisual, las fotografias enmarcadas
en las paredes, el cartel, recortes de diario, notas de prensa, la tarjeta de invitacion a
I3 obra, el manifiesto y bocetos que dan cuentan del proceso [Figura 2].

Figura 2. Grupo Escombros. Pancartas 30 afios (1988-2018) (2018). Vista de la exposicion. Galeria Walden

Fiel al cardcter efimero de la obra, I3 exposicion no intenta crear una atmdsfera
ilusoria en la que el publico adquiere la experiencia del acontecer de 3 interven-
cioén, sino que —quizds de una forma menos llamativa, pero no por ello menos
interesante— expone los elementos paratextuales que hoy permiten afirmar que
I3 obra sucedié. Siguiendo a Gérard Genette (2001), estos elementos cumplen ese
mismo objetivo: rodean al texto, la obra, y lo prolongan «precisamente por presen-
tarlo, en el sentido habitual de la palabra, pero también en su sentido mas fuerte:
por darle presencia, por asequrar su existencia en el mundo» (p. 7). De esta ma-
nera, podemos comprender que lo que permite que Pancartas sea sostenida en el
tiempo y actualizada histéricamente son tanto sus paratextos como el archivo que
los estructura: aquel sistema de funcionamiento que determina el discurso sobre
los acontecimientos, que marca las reglas de lo que puede ser dicho sobre ellos
(Foucault, 1979).
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Es ineludible destacar que la actualizacion de Pancartas mediante este sistema
discursivo no sucede en un momento azaroso, sino que se realiza, intencionalmente,
en una fecha particular: el trigésimo aniversario del Grupo Escombros y se inauguré
un 24 de marzo, Dia Nacional de la Memoria por la Verdad vy la Justicia. Esta fecha
especial guarda relacion directa con las motivaciones iniciales del grupo y con el
compromiso que tuvo desde sus inicios con la perdurabilidad de la memoria reciente
y pone particular énfasis en la situacion del pais tras los afos de la dictadura,
las atrocidades cometidas por los militares durante este periodo, y el clima social
generado. En el catdlogo que se presenté con la muestra en el afio 1989, se hacen
presentes esos lineamientos que el grupo sostenia, donde se explicita el cardcter
casi historiografico de sus obras. A su vez, estas ideas son retomadas en el material
entregado en la exposicion de la Galeria Walden, citado por Maria de los Angeles De
Rueda (2018) en su texto acerca de Pancartas: «Expresamos lo roto, lo quebrado,
lo violado, lo vulnerado, lo despedazado. Es decir, el hombre y el mundo de aqui'y
ahora» (s/p), acompafado por un breve recorrido histérico del grupo.

El hecho de generar estos cruces temporales resulta un gesto poético y, al mismo
tiempo, pone en evidencia el interesante potencial del archivo y sus paratextos
en las practicas curatoriales contempordneas. El acontecimiento, la accion, la obra
efimera resultan, asi, historizados, pero no de una forma hierdtica, sino activa;
se muestran comprometidos con el presente con el que se los hace dialogar y
amplian las posibilidades de lo que puede ser dicho acerca de ellos.

Otro aspecto que encontramos interesante en este didlogo de temporalidades
es que los pardmetros estéticos que mantiene la exposicion remiten a aquella
estética que el grupo explica en su manifiesto La estética de lo roto (1989): el
no-color, el uso excluyente del blanco y negro y una austeridad en lo plastico
acenttan la potencia de lo visual, muestran la gravedad y lo urgente de los men-
sajes por delante de lo espectacular [Figura 3].

Figura 3. Grupo Escombros. Pancartas 30 afios (1988-2018) (2018). Vista de la exposicion. Galeria Walden
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Asimismo, el hecho de que se omita la figura de curador evidencia la fidelidad a
la idea de Escombros de ser un grupo abierto y horizontal, donde el yo se reem-
plaza por el nosotros (Grupo Escombros, 1989), tanto al interior del grupo y las
obras como en relacién con |a totalidad de la sociedad.

Sin embargo, siguiendo el manifiesto, encontramos que hay cierto repudio a
la historizacién: «El suefio del Poder es congelar la historia. El artista alerta a la
conciencia colectiva cada vez que cae prisionera de ese suefio», y un rechazo al
pasado: «El pasado estd muerto y su destino es convertirse en polvo. El presente
estd vivo y su destino, como el de I3 vida, es crecer, reproducirse e imponerse»
(Grupo Escombros, 1989, s/p).

Cabe preguntarse, entonces, si la exposicion pone en tension este fuerte ideal
del grupo por mantenerse en un puro presente, y repudia cualquier tipo de vuelta
en el tiempo. Nos aventuramos a afirmar que no, ya que consideramos que el
pasado que Escombros propone dejar de lado hace referencia a la historia hege-
monica, esa escrita por los vencedores, que intentan cristalizarla para perpetuar
su dominio sobre las clases subalternas. Sus acciones actualizadas en el presente
sugieren, mds bien, repreguntar por aquellos conflictos que en el discurso de la
historia oficial aparecen, aparentemente, superados vy, asi, deconstruir nuestro
propio pasado. En este sentido, estas inquietudes se escapan del dominio de los
y las especialistas e interpelan a la sociedad en su totalidad.

Asi, teniendo en cuenta la posibilidad de actualizacion mencionada anteriormente,
consideramos que las proposiciones del grupo trascienden la dimension temporal
de sus momentos de creacién. Podemos afirmar que este fendmeno se da porque
los mecanismos y las estructuras de poder contra las que Escombros se proclamé en
sus inicios siguen arraigadas en nuestras construcciones sociales en I3 actualidad, lo
que nos lleva a vernos interpelados e interpeladas por sus obras al dia de hoy, con
la misma intensidad con la que fueron experimentadas hace tres décadas.
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RESUMEN

En las imdgenes que integran el Archivo de la Memoria
Trans desbordan sonrisas vestidas con los mejores hilos
capturadas, aparentemente, antes de una noche de fiesta
en alguna ciudad. La alegria por la vida, la reunién, los
abrazos, vuelven evidente la hermandad en este archivo
de mujeres trans de los afos ochenta y noventa en la
Argentina. Estas mismas fotos trabajan el contrapunto de
muchas vidas signadas por la persecucion, la muerte, la
segregacion y la violencia. Como un gran 4lbum familiar,
el archivo motiva encuentros, historias y recuerdos de
quienes sobreviven y de I3as que ya no estan.
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ABSTRACT

The images that integrate the Archivo de la Memoria Trans
[Archive of the Trans Memory] show smiles wearing their
best clothes, captured before a night out in town. The joy
for life, the meeting and the hugs make the family bond
evident in this archive of women in the 80s and 90s in
Argentina. These photos picture the counterpoint of many
lives marked by persecution, death, segregation and
violence. Like a great family album, the archive motivates
encounters, stories and memories of those who survive
and those who are no longer present.
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Por el afio 2014 me enteré de la existencia de un grupo de Facebook llamado
Archivo de la Memoria Trans. Estaba realizando un trabajo sobre la muerte de
Gina Vivanco, una travesti asesinada por la policia en 1991. Cuando conoci a
Marfa Belén Correa, la creadora de este grupo, le propuse trabajar con ella 'y, muy
generosamente, acepto.

Marfa Belén y Claudia Pia Baudracco, una reconocida activista trans, ya fallecida,
habfan imaginado tener un espacio donde recordar a sus compaferas. Después
de la muerte de Pfa Belén, cre6 un grupo cerrado en Facebook llamado Archivo
de la Memoria Trans, en el que reunié a sus companeras con un fin admirable. En
el encabezado del grupo, que hoy contiene 1300 personas trans, Belén escribio:
«Espacio para la recoleccion y proteccion de la memoria trans en fotos, recortes,
videos, revistas, peliculas y entrevistas, pero sobre todo en historias contadas por
las sobrevivientes» (Archivo de la Memoria Trans, 2018). Este es el recorte y Ia
particularidad de este archivo, 1as historias son en primera persona. Las fotografias,
que van desde los 80 hasta los 2000, fueron tomadas por ellas mismas. Y estas
sobrevivientes estan por muchos lados del mundo, algunas en Buenos Aires, otras
en Santiago del Estero, en Roma, en Rosario, en Jujuy, en Salta o en Paris.

Belén es una de ellas, actualmente vive en Alemania, se fue, como la mayoria,
exiliada, cuando ya no quedaba otra, te ibas o te iban. La policia tenfa via libre
para lo que quisiera y dos edictos policiales, vigentes hasta el afio 1998 en Capital
Federal, apuntaban al exterminio de lo diferente. Se podia ir presa hasta noventa
dias, de acuerdo al Articulo 2 inciso f, «por exhibirse vestidos o disfrazados con
ropas del sexo contrario» 0 «por incitar u ofrecerse publicamente al acto carnal,
sin distincion de sexos» (Policia Federal, 1959, s/p).

Las imdagenes reflejan el adentro, pocas veces hay un exterior; en esos tiempos
habfa que cuidarse. Pero se ve un gran momento en el que todo estaba permi-
tido: los desfiles en los carnavales de los ochenta y los noventa. Alli ellas eran
ellas, estaban muy cerca de lo que sofiaban y de lo que querfan para sus vidas, y
la sociedad era mds amable, era una festividad colectiva, una explosién de color,
de baile, de cierta armonia.

El grupo de Facebook, que es la cocina del Archivo, funciona de forma cerrada.
Las piezas son fotos, anécdotas, chistes, van dialogando entre ellas hasta llegar a
un mapa aproximado de la amiga que no estd. Arman un nuevo retrato, colectivo,
y descubren cosas, detalles que se habian olvidado de sus amigas que perdieron
en el camino, cosas que no se ven en las fotos, que estan en la drbita del recuer-
do, del mirar con nostalgia y con firmeza para adentro y recordar, entre todas, el
olor a ese perfume que la caracterizaba, ese timbre de voz que era solo de ella,
los gestos, los silencios, los gustos, quién le puso el nombre nuevo, las sutilezas
que se pierden sin en el ejercicio de la memoria colectiva. Ahora ellas no son
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las mismas. Las que la cuentan tienen cuarenta afos o Mas, no son las mismas,
estamos en otra época, ahora podemos llamarlas sobrevivientes.

Las imadgenes se sienten vivas a pesar de tanta muerte, tal vez sea porque estan
saliendo a la luz, estdn naciendo. Entre todas, construyen un relato, el relato mds
proximo y verdadero que puede existir sobre la comunidad, una nueva fotografia
de un escenario para muchos y para muchas desconocido, incluso hoy, o mal
conocido; histéricamente exhibido a las masas por los medios de comunicacion
hegemanicos de un forma ridiculizada, grotesca, demonizada, en fin, transfobica,
en consonancia con las politicas estatales operantes de la época.

Como fotografa me resulta casi imposible no comparar estas imagenes con las de
fotdgrafos y fotdgrafas de esta época de Ia escuela de Nan Goldin o con ella mismg;
es que formalmente son hermanas, la formula del flash directo, cdmara pocket,
la vida cotidiana, las minorfas. Y si bien hay algo que las acerca al mundo de Ia
fotograffa autoral, hay también algo que Ias aleja y es su intencion. Estas imdgenes
nunca quisieron ser algo mdas. No pretendian estar en una sala de exhibicion,
ganar un premio o ser un fotolibro. Estas fotografias querian y se conformaban con
ser el fotorecuerdo, la anécdota, el dlbum familiar que, generalmente, no existio
en la biblioteca de I3 infancia y de la adolescencia de las chicas. Estas imdgenes
empiezan ahora a ser imprescindibles, no ya desde su contenido visual, que es
muy potente, sino desde el mensaje; estan siendo porque la sociedad las prohibid,
las anul, las invisibilizo, las ocultd, y ya no estamos hablando solo de fotografias.

Siempre se me viene a la cabeza algo que dice Maria Belén Correa (en Belucci,
2015) en las entrevistas: «Nos volvimos activistas sin darnos cuenta» (s/p). Creo
que hay algo de eso en las fotos, estan siendo sin siquiera haberlo planeado y ya
no hay retorno. Es que cuando la militancia te atraviesa en el cuerpo, porque ya
el mismo cuerpo es un acto politico, no hay forma de pensarse sin ella y llega,
quizd, sin la conciencia de ser, y con el tiempo es, somos en constante transicion.

Luego de trabajar dos afios en el proyecto junto con Maria Belén, a fines de
2016 comenzamos a sumar fotografas y comparieras sobrevivientes trans al equi-
po y abrimos la experiencia al trabajo colectivo. Hoy somos diez personas las que
componemos el equipo del Archivo de la Memoria Trans. Nuestra metodologia
es simple: recibimos a quienes quieran donar o compartir imagenes, hacemos
una entrevista y comenzamos con el proceso de preservacion digital. Una vez
digitalizadas las imagenes, son catalogadas y devueltas a sus duefias o quedan
en custodia del Archivo en caso de donacion. Estamos organizadas en areas que
toman decisiones independientes, pero siempre consensuadas en equipo.

Este afio recibimos el Premio Ibermemoria, que nos va a permitir, ademds de
equiparnos, acondicionar y ordenar el material. Por medio de una plataforma
web, el archivo estard abierto al publico.
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El Archivo es un lugar de investigacion, aprendizaje, contencion y catarsis; es
la memoria individual que se comparte, se abre y se transforma en memoria
colectiva viva. La expulsion familiar a temprana edad, la calle, el departamento
privado, la prostitucion, sobrevivir, estar en pie, el humor, las peleas, las complici-
dad, los policias y gobiernos, la lucha colectiva, el bagayo, las muertes, la crcel;
son fotografias y paisajes frecuentes a los que recurrimos y nos detenemos para
no pasar por alto nuestra propia historia. Una historia compartida con rasgos co-
munes que hablan de nuestra identidad Latinoamericana [Figura 1].

Figura 1. Julieta Gonzdles «La Trachi». Archivo de la Memoria Trans
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RESUMEN ABSTRACT

En 2017 comenzamos un proyecto de investigacion sobre  In 2017 we started a research on the visual arts in the
las artes visuales en la ciudad de La Plata desde la década  city of La Plata, from the 1960s to the present. We walk
de 1960 hasta la actualidad. Caminamos por las calles,  the streets, hold meetings, and imagine metaphors for a
realizamos encuentros, imaginamos metdforas para un  project, in essence, immature. Based on interviews and
proyecto, en esencia, inmaduro. A partir de entrevistas y  the bibliographic and documentary survey, we generate
del relevamiento bibliogréfico y documental, generamos ~ an interactive data visualization. In March 2018 we
una visualizacion de datos interactiva. En marzo de 2018 announced the project Geographical accidents, journeys
dimos a conocer el proyecto Accidentes geogrdficos, and other vicissitudes of platense art (a green atlas).
periplos y otras vicisitudes del arte platense (un atlas  Green indicates immaturity as a condition of possibility.
verde). El verde indica la inmadurez como condicion de  This essay is written to the drift of these events and
posibilidad. Este ensayo estd escrito a la deriva de estos  becomes a poetic approach to some ideas that emerged.
acontecimientos y es una aproximacion poética a algunas

ideas que emergieron.
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«—Mamag, ;puedo comer esa naranja?

«—Mamag, ;puedo comer esa naranja?

—tEsas frutas se ven lindas, pero son amargas y no se dejan comer.
—Entonces nunca maduran».

(Conversacion entre una mujer y su hija

L3 Plata, esquina 11y 47)

Seguin un censo oficial de especies del afio 2010, la ciudad de La Plata cuenta
con 460 naranjos amargos como parte de su arbolado urbano. Histéricamente,
esta especie se cultivd como arbol ornamental; sus frutos se pueden utilizar para
la produccion de dulces. Sin embargo, si un paseante desprevenido arranca un
fruto y lo prueba, en el primer bocado sentird un gusto tan amargo que, proba-
blemente, desista de la cosecha callejera.

FLORES DE AZAHAR

Cada arbol, en primavera, produce un gran numero de flores. Solo algunas
cuajan y producen frutos. El aroma a azahar invade las calles de la ciudad. Cuando
comenzamos esta tarea de investigacion y la flor-atlas verde estuvo a punto de
cuajar, nos preguntamos ;por dénde empezar a trazar un atlas del arte platense?
En un proyecto con una escala tan ambiciosa, la prequnta podia ser inhibitoria.
Decidimos no responderla, o contestar de manera evasiva y empezar —quiados por
nuestro olfato— por cualquier punto, por la primera calle que parecia conducirnos a
un parque. La decision nos llevd lejos de los puntos de partida mejor sefializados,
de las obras que acontecieron con I3 aspiracién de ser un comienzo; en definitiva,
de las declaraciones de un principio que son, también, declaraciones de principios.
Pero, sobre todo, nos permitié empezar: funciond como un principio operativo. Tal
vez porque habitamos una ciudad llena de diagonales, creemos que entrando por
cualquier parte podemos llegar a cualquier otra de manera mas facil, con menos
prejuicios v, a lo largo de esa trayectoria no planificada, sentir la textura de cada
relacion. Encontrar plataformas colaborativas, formas especificas de asociacion en
torno a un taller, una revista 0 una sala de exposiciones, pero, también, relaciones
de subordinacién, de conflicto o de segregacion.
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PERDERSE EN EL FOLLAJE

Los naranjos son pequefos, en su edad madura llegan a medir entre tres y
cinco metros. Aunque la mayoria de las veces es facil obtener los frutos con solo
estirar el brazo, decidimos buscar formas de meternos en el follaje para situar la
mirada desde otro punto de vista. Diversificamos estrategias de investigacion,
tomamos algunas metodologfas mds cldsicas y otras menos definidas que traji-
mos de dmbitos domésticos e intimos. En cualquier caso, no tenfamos claro cémo
llevarlas adelante. Consultamos lo que artistas, periodistas e historiadores del
arte escribieron antes que nosotros sobre La Plata. Buscamos y revisamos libros,
revistas y publicaciones locales y nos centramos en aquellas que historizan y des-
criben momentos clave de las artes en la ciudad [Figura 1]. Asimismo, acudimos
a la consulta de fuentes primarias escritas, lo que se entiende generalmente por
documentos. Aunque tratamos de ser exhaustivos, consideramos que solamente
recolectamos una pequefa parte de los textos disponibles. Seria deseable, de
todos modos, que el atlas siga cargdndose con las naranjas dispersas por ahi para
que pueda ser leido también como un estado de la bibliografia.

Figura 1. Afiche de la conferencia y proyeccion audiovisual Enigmas Platenses (1990), realizada
por Wayra Intiwatana. Archivo Marcelo Metayer

Continuamos este periplo con una cena de artistas de la ciudad que nos podian
contar cdmo habia sido la escena de las artes visuales en La Plata durante la década
del noventa. Siempre incompleta y sin pretension de completitud, la convocatoria
Cit6 a doce protagonistas, algunos afines en poéticas y perspectivas, otros no tanto.
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Una de las artistas invitadas nos recibié en su casa; los organizadores llevariamos la
comida pero todos terminaron aportando y el trabajo de campo fue un banquete.
La consigna era comer, beber, charlar, rememorar v, sobre todo, nombrar: traer al
presente a personas, actividades y espacios. Antes de comenzar imagindbamos
que el follaje no dejaba ver algunas cosas vy asi fue. Luego de una conversacion
polifénica y cadtica de cuatro horas, la informacion desbordé la posibilidad de un
mapa. Habfamos llevado papelégrafos para graficar un diagrama colectivo, pero
la mesa estaba tan llena de comida que tuvimos que pegarlos sobre una puerta-
ventana, una especie de gran vidrio. Cuando nos fuimos, los papeles quedaron
en blanco como huella de la reunién. Eran una pregunta que no se terminaba de
formular; no se trataba tanto de cémo representar, sino del deseo y de Ia posibilidad
misma de una representacién. Habia que ver si queriamos detenernos en los
arboles o transitar la tupidez sin forma.

NUNCA POR LAS RAMAS

A medida que recorrimos y trepamos los diferentes naranjos de la ciudad, los
datos comenzaron a ser cada vez mds incontenibles. Entendimos que debiamos
(des)organizar tanta informacion y elegimos la red como forma de antigenealo-
gfa, para complicar la difundida imagen en la que el arte de La Plata tiene que
tener una vinculacién necesaria con Edgardo Antonio Vigo o con Emilio Pettoruti.
No nos interesa negar estas figuras focales sino pensar otras. También, la eleccién
estd motivada por una preocupacion por la dimension espacial que creemos que
tanto la red como el atlas nos ayudan a graficar. La red nos permite encontrar dis-
tintas configuraciones seguin lo que busquemos en ella: dindmicas colaborativas
en una cantidad de proyectos, circuitos, relaciones inesperadas, pero, ademds,
asimetrias y concentraciones de energia en determinadas zonas del mapa.

Fue entonces que elegimos utilizar una herramienta digital para organizar y visualizar
el Atlas Verde en forma de red." A principios de 2018, fuimos invitados para participar
en Lo que cabe en las historias, una muestra curada por Guillermina Mongan en el
espacio Ramos Generales de La Plata, que intentaba dar cuenta de los diferentes
proyectos y perspectivas historiograficas locales. En esa ocasion presentamos por
primera vez el fruto-atlas verde. En un escritorio, montado en la vereda, dispusimos
una pantalla en la que se podia interactuar con la plataforma. Sobre la misma mesa
dejamos una suerte de fichas en las que cada asistente podia escribir nombre y
tipo de entidad que deseaba agregar al mapa. También, podian incorporar relaciones
entre nodos ya ingresados. La carga compulsiva generd una cantidad creciente de
informacion que se sumaba a los datos del banquete y a los que espigamos, después,
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entre los documentos. Unos y otros se intensificaban con 1as asociaciones de una
memoria en red. El resultado es una imagen de saturacion que, a primera vista, se
hace dificilmente legible. Teniamos datos para hacer dulce, nunca habriamos podido
planificar semejante visualidad. De manera retrospectiva podemos volver sobre lo
que hicimos sin estar sequros del procedimiento que sequiamos.

Asi se va (des)componiendo este atlas. Componer y no completar. No dar por
supuesto un recipiente a ser llenado, sino vinculaciones que van definiendo su
propio espacio a medida que crecen. La multiplicacion de nombres en la red
desafia los relatos —nuestros y ajenos— hace mas dificil afirmar la existencia
de algunas relaciones como algo evidente y directo, permite imaginar matices,
construir historias con mayores inflexiones, donde caben mas intermediarios y
donde cada nueva linea hace un trazado contingente y parcial. Otro efecto que
se desprende de la poblacion aumentada de puntos —y esto tampoco es algo
calculado— tiene que ver con que se pone en suspenso el lugar protagdnico
de los nombres individuales. Por contrapartida, entre tantos naranjos de brotes
lustrosos, lo que de a poco va saliendo a la superficie como resultado de un aroma
o de una textura, son los modos de relacién: formas colectivas de produccion,
puentes entre distintos tiempos, estaciones casi obligatorias para la trayectoria de
un artista en un determinado momento. Pero para nosotros el atlas es, ante todo,
una maquina narrativa. Un barco con los depdsitos llenos de naranjas para hacer
dulce lanzado a lo incalculable.

COSECHAR LO INMADURO

Como dijimos mas arriba, lo que el atlas hace emerger de manera mas interesante
quizas sean las relaciones y no tanto los nombres per se. De todos modos, también
creemos que se trata de conservar, de salvar del olvido cosas —sin saber bien
por qué ni para qué—. Tal vez, por el solo hecho de haber existido merecen que
las rescatemos. Siempre creyendo que de forma tardia ese nombre puede volver
a aparecer como potencia para ampliar relatos. Para hacerlos menos directos,
para que las asociaciones sean menos el resultado de una linea ya trazada que la
propagacion por acodos e injertos.

En tiempo de cosecha, siempre es bienvenido tener alguna forma provisoria de
organizacién. Por eso, entrando en esta etapa, nos atrevemos a trazar algunas
lineas de trabajo heterogéneas —lineas que todavia debemos ver si funcionan—.
Improvisamos un indice con categorfas que consideramos que emergen del mapa
inestable y cambiante que tenemos hasta el dia de hoy. Y de los relatos, no del
todo articulados, que se tejieron a su alrededor:
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- Bares, cafés y otros espacios de sociabilidad artisticos.

- Espacios de formacion alternativos / por fuera de la academia.

- Espacios de exhibicion en los umbrales / residuales / margenes topogréficos.
- Geografias poéticas platenses: practicas que poetizaron la ciudad.

- Reuniones y complicidades. Grupos y colectivos.

- Chismograffa. Robo, copia, la presencia de los grandes maestros en la ciudad.
- Historia de un fracaso rotundo: galerias y venta de obra en La Plata.

- Relacion con Buenos Aires: intervenir desde La Plata.

- Historia de la pulsion salonera.

- Baldios y ruinas del arte platense: bibliotecas y museos. Burocracia y activismo.
- Administracion publica y practica artistica: la dialéctica oculta.

Estos capitulos, en el mejor de los casos, salen de un croquis que tiene algo que
ver con La Plata. Retienen alguna sefal de ese territorio que sale a interpelar el
gesto del que pretende cartografiarlo. Si no resultan los mapas mas acertados,
nos gustaria pensar que esa falla es un resto ingobernable de deseos y de utopias
que también componen la ciudad.

Como le explicd a su madre la nifia sabia: el atlas, como la naranja de calle 47,
estd destinada a su inmadurez. Su incompletitud es constitutiva no por un cardcter
inabarcable sino, ante todo, porque no creemos que haya algo a completar.
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RESUMEN ABSTRACT

En este texto se pone de relieve la funcién fundamental  In this text it is highlighted the main role of the
del archivo de artista para a realizacion y la organizacion  artist archive for the realization and organization of
de una exposicion retrospectiva que exhiba su produccién — a retrospective exhibition that exposes his path is
y trayectoria. Se utilizard como estudio de caso la muestra  highlighted. The work used as a case study is the
Archivo Aldo Sessa 1958-2018: 60 afios de fotografias, — exhibition Archivo Aldo Sessa 1958-2018: 60 anos de

con curaduria de Victoria Noorthoon. La misma fue reali-  fotografias, curated by Victoria Noorthoon. It was held
zada entre el 21 de marzo y el 27 de mayo de 2018 en  between March 21 and May 27 2018 at the Museum of
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La muestra Archivo Aldo Sessa 1958-2018: 60 anos de fotografias, realizada
en el Museo de Arte Moderno de Buenos Aires (MAMBA), es ejemplo del nuevo
lugar que ocupa el archivo en el arte contempordneo debido a que, en los Ultimos
anos, 1a nocion de este ha sido teorizada por la Historia del Arte y se expandid el
uso que los artistas hacen del mismo. En la actualidad, por ejemplo, artistas reco-
nocidos de nuestro pais donan o venden sus archivos personales a importantes
instituciones museisticas como material valioso para la activaciéon y construccién
de diversos relatos del arte latinoamericano.

Es asf que esta temdtica se han vuelto tema de investigacion tedrica en el cam-
po del arte y, como es el caso del ejemplo planteado, se han organizado muestras
retrospectivas que tienen el archivo del artista como matriz fundamental con
iqual legitimaciéon que el de una investigacion tedrica, sus criticas artisticas o
hasta la curadurfa de las exhibiciones realizadas por él.

Ahora bien, ;como se concibe el archivo desde el arte? Las investigaciones del
campo artistico sobre el mismo abarcan un recorrido teérico que va desde los
postulados de Michael Foucault (1979), quien lo define como «el sistema que
rige la aparicién de los enunciados como acontecimientos singulares» (p. 219)
hasta la disciplina archivistica mas técnica y concreta que lo considera el conjunto
de documentos que guarda una institucién. Dentro del campo esta nocién, segun
Ana Maria Guasch (2011), puede ser aplicada tanto a modalidades particulares de
produccioén artistica como a obras que se presentan a si mismas como archivos:

Las distintas practicas del archivo suponen no solo reescribir una historia descentrada
a partir de un entrecruzamiento de distintos marcos sociales, sino plantear una
reorientacion radical en la representacion y experiencia del espacio y del tiempo
que implique una nueva ldgica de la representacion cultural, una determinacion de
la memoria cultural que se desligue de Ia historia como progresion lineal y finalista,
y una superacion del propio archivo como origen tipoldgico y registro del tiempo
contingente, es decir, del archivo «de procedencia» del siglo XIX (p. 46).

En la practica cotidiana de trabajo los artistas elaboran, consciente o inconscien-
temente, archivos, entre los cuales se distinguen aquellos de cardcter documental
profesional, tal vez no relacionados directamente con la produccién de sus obras,
y los acervos que se conforman especificamente a partir de las necesidades ge-
neradas para la realizacion de determinados proyectos artisticos.

En este sentido, fue Hal Foster (2016) uno de los primeros criticos en sostener que
la conexién entre arte y archivo puede traducirse como una tendencia de la escena
actual, en donde el artista deviene archivista. Con mayor precision, Foster plantea
que, en realidad, no se trata solamente de un vinculo entre dos dimensiones
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diferentes, sino, mas bien, de un impulso de archivo que subyace al propio trabajo
artistico. Esta es la materia prima de las manifestaciones artisticas que se pueden
considerar arte de archivo.

A partir de entender la configuracion del archivo personal como una construc-
cion biografica en la que se condensan memoria e identidad, es dificultoso trans-
polar estas caracteristicas a las categorias mas generales de la produccion artisti-
ca; por lo tanto, se presenta la necesidad de continuar ampliando los horizontes
tedricos sobre los acervos privados de artistas que carecen de organizacion lineal
y de politicas estructuradas de archivamiento. A través de Ia teorizacion en este
sentido, se podrd realizar un andlisis mas enriquecedor sobre lo que dicen y callan
este tipo de archivos.

EL ARCHIVO EXPUESTO

Para el caso propuesto, Victoria Noorthoorn, directora del MAMBA, emprendid la
tarea de trabajar sobre el prolifico archivo de Aldo Sessa' como curadora de esta
exhibicion. En estos sesenta afos, su acervo se amplié a unas 800 000 imdgenes
en planchas de contactos, negativos, copias impresas o digitales y cerca de 200
documentos de exposiciones nacionales e internacionales en las que participd,
ademds de gran cantidad de recuerdos de amigos y compafieros.

Para poder exhibirlo se tuvo que tener conocimiento de la totalidad de la obra
y luego clasificar y poner en valor las 700 fotograffas seleccionadas. Esta tarea le
llevé al equipo del MAMBA mas de cinco meses de trabajo dentro del estudio de
Sessa. Teniendo en cuenta su disposicion, se organizaron los ocho ndcleos temd-
ticos, a través de los cuales la curadora pretende construir una totalidad en la que
se incluyan las etapas del fotdgrafo, popularmente conocido por sus fotograffas
en blanco y negro de la ciudad de Buenos Aires.

El artista propuso que se seleccionara un Unico tema y que se trabajara con las
fotografias que respondieran al mismo; sin embargo, la propuesta de Noorthoon
era conjugar la totalidad de su archivo personal y hacerlo hablar. Asi surgieron los
nucleos temdticos diagramados por la escendgrafa brasilefia Daniela Thomas. Estos
se superponen cronoldgicamente porque, a veces, los tiempos del archivo no son
precisamente los de Ia historia. Segin Andrea Giunta (2010), «los documentos
pueden ser elocuentes incluso en su orden original, en esa secuencia con que
inducen a pensar que se exponen como un fragmento literal de la historia» (p. 27).

Los ndcleos tematicos construidos para la muestra son: «La vieja Buenos Aires
(1958-2001)», «Fotoperiodismo (1969-2007)», «Teatro Colén (1982-1987)»,
«Retratos (1957-2017)», «Nueva York (1962-2017)», «Nueva York (1962-2017)»,
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«Viajes (1963-2009)», «Argentina (1980-2010)» y «Naturalezas muertas y
abstracciones (1964-2018)».

«La vieja Buenos Aires (1958-2001)» incluye las primeras fotografias de Sessa
y, con ellas, su mirada sobre la ciudad cuando comenz6 a experimentar con la
técnica. «Fotoperiodismo (1969-2007)» es una disciplina en la que se inicié como
colaborador del diario La Nacion y La Gaceta de Tucumdn. Las fotos exhiben su
particular manera de acercarse al hecho con cdmara en mano y sin teleobjetivos,
muy cerca de la escena. Asi, puso en imagenes sucesos conmovedores de nuestra
historia: las marchas de las Madres de Plaza de Mayo, el traslado del féretro de
Juan Domingo Perdn y las protestas populares ante I3 crisis de 2001. En «Teatro
Coldn (1982-1987)» se ven fotografias tomadas sin flash, sin tripode, en la pe-
numbra de los ensayos y funciones. Con su movimiento Unico, capta la espera
de los mdsicos, el gesto de concentracion de los artistas, el instante del bailarin
cuando parece volar suspendido en el aire.

Por su parte, en «Retratos (1957-2017)» se muestra la evidencia de una tensién
cuerpo a cuerpo en la que el fotdgrafo lleva al retratado a componer la escena.
«Nueva York (1962-2017)» exhibe formas urbanas a partir de sus reflejos, busca
a sus habitantes en sombras tras vidrios opacos y juega con inesperadas situacio-
nes humoristicas. En «Viajes (1963-2009)» hay fotografias de los viajes de Aldo
Sessa por Inglaterra, Turquia, Tailandia, La India, China o Birmania. En estas fotos,
Sessa buscd lo que se conoce como la distancia minima, en la que el fotdgrafo no
solo observa, sino que, también, es observado por los 0jos que retrata. «Argentina
(1980-2010)» presenta un recorrido por las geografias, los biomas vy las culturas
argentinas. Desde un solitario caserio patagénico y un mar de manzanas en una
cosecha rionegrina, con su caracteristica manera de mirar al gaucho. Por Ultimo,
«Naturalezas muertas y abstracciones (1964-2018)» exhibe fotografias producto
de un estudio obsesivo sobre las posibilidades de cada objeto en la privacidad del
taller (Aldo Sessa, 2018).

Para la antesala de la muestra [Figura 1] se dispuso, lo que la curadora llama «la
contracara del archivo»: los catdlogos de muestras, la correspondencia con Manuel
Mujica Lainez, Jorge Luis Borges y Silvina Ocampo y, entre otros materiales, algunas
cdmaras fotograficas. Esta practica se ha vuelto recurrente en las exhibiciones de
artistas contempordneos. Al mismo tiempo que las paredes de los museos se
despojan de textos curatoriales, se colocan revistas y documentos en las vitrinas
en una situacién intermedia entre el objeto de arte y el documento de archivo
(Giunta, 2010).
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Figura 1. Vista de la exposicion Archivo Aldo Sessa 1958-2018: 60 anos de fotografias (2018).
MAMBA

Para la sala principal, se traté de generar en el espectador la experiencia de
sentir una evidencia fisica. Ante este propésito es que la disefiadora de mon-
taje propuso realizar una linea de horizonte de fotos de veinte centimetros que
contaran un relato y desde alli las demds fotografias, de mayor tamano, se dis-
pondrian cubriendo todo el espacio de los muros, por arriba y por debajo de Ia
linea principal. Asi, mientras a la altura de los ojos se trama un relato que pasa,
organicamente, de los paisajes de Buenos Aires a las bambalinas del teatro, a los
retratos, los viajes y las experimentaciones, otros tiempos se abren hacia arriba
y hacia abajo de Ia linea central y crecen para producir intensidades, sinergias vy
contrapuntos entre 13s obras [Figura 2]. En este sentido, el archivo transmite su
inmensidad cuantitativa a partir de la sensacion fisica que produce ver los muros
de la sala completos de obras hasta donde llega 13 vista.
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MAMBA

«Estoy descubriendo a un fotdgrafo que desconocia», dijo Aldo Sessa de si mis-
mo, ante la sorpresa de ver imdgenes que hacia tiempo no veifa, fotos propias,
inéditas, que el artista conservaba en su archivo dentro del estudio donde tra-
baja (Aldo Sessa, 2018). En esta frase concluyente se condensa la importancia
y trascendencia del archivo aun para el propio artista. La activacion del mismo
posibilitd distinguir diferentes relaciones entre las imagenes, contar otras historias
y experimentar nuevas formas de representacion del tiempo y del espacio, tanto
en su sentido historico como expositivo.

REFERENCIAS

Sessa, A. (12 de marzo de 2018). Aldo Sessa: como es la gran muestra que
celebra sus 6 décadas con la fotografia. Infobae. Recuperado de https://www.
infobae.com/cultura/2018,/03/12/aldo-sessa-como-es-la-gran-muestra-que-
celebra-sus-6-decadas-con-la-fotografia/

Foucault, M. (1979). La arqueologia del saber. Ciudad de México, México: Siglo XXI.

Foster, H. (2016). El impulso de archivo. NIMIO. Revista de la cdtedra Teoria de la
Historia, 3(3), 102-125. Recuperado de http://papelcosido.fba.unlp.edu.ar/ojs/
index.php/nimio/article /view /351 /586

NIMIO (N.°5), €010, septiembre 2018. ISSN 2469-1879
6 http://papelcosido.fba.unlp.edu.ar/ojs/index.php/nimio
Facultad de Bellas Artes. Universidad Nacional de La Plata

El archivo como retrospectiva. Aldo Sessa 1958-2018

Victoria Macioci



Giunta, A. (2010). Archivos. Politicas del conocimiento en el arte de América
Latina. Revista Errata. Arte y archivos, (1), 20-37. Recuperado de http://
revistaerrata.gov.co/edicion/erratal-arte-y-archivos

Guasch, A. M. (2011). Arte y Archivo, 1920-2010. Genealogias, tipologias y
discontinuidades. Madrid, Espafa: Akal.

Museo de Arte Moderno de Buenos Aires (2018). Archivo Aldo Sessa 1958-2018:
60 anos de fotografias [Muestra]. Recuperado de https://www.museomoderno.
org/es/exposiciones/archivo-aldo-sessa-1958-2018-60-anos-de-imagenes

NIMIO (N.°5), €010, septiembre 2018. ISSN 2469-1879
http://papelcosido.fba.unlp.edu.ar/ojs/index.php/nimio
Facultad de Bellas Artes. Universidad Nacional de La Plata

El archivo como metafora. Del espacio de archivo al tiempo de archivo

Ernst Wolfgang


https://www.museomoderno.org/es/exposiciones/archivo-aldo-sessa-1958-2018-60-anos-de-imagenes
https://www.museomoderno.org/es/exposiciones/archivo-aldo-sessa-1958-2018-60-anos-de-imagenes

CARLOS GINZBURG

MADRE TIERRA (1971). COLECCION MUSEQ DE ARTE CONTEMPQRANEO DE
BARCELONA (MACBA), CENTRO DE ESTUDIOS Y DOCUMENTACION (CED)

Imagen publicada en Arte ecolégico: proyectos (1971). La Plata, Argentina: La Flaca Grabada y revista Hexdgono 71

Esta obra estd bajo una
@ @ @ @ Licencia Creative Commons
Atribucion-NoComercial-SinDerivadas
A DI/ 0 Internacional”



MADRE TIERRA




El archivo como metéfora. Del espacio de archivo al tiempo de archivo

Wolfgang Ernst

Nimio (N.° 5), e011, septiembre 2018. ISSN 2469-1879
https:/,/doi.org,/10.24215/24691879e011
http://papelcosido.fba.unlp.edu.ar/nimio

Facultad de Bellas Artes. Universidad Nacional de La Plata

EL ARCHIVO COMO METAFORA

DEL ESPACIO DE ARCHIVO AL TIEMPO DE ARCHIVO

THE ARCHIVE AS METAPHOR'!
FROM ARCHIVAL SPACE TO ARCHIVAL TIME

Wolfgang Ernst

1 El presente articulo y su introduccion
fueron publicados en el Numero 7: No
memory de la Revista Open, el 30 de
septiembre de 2004.

Traduccion de Constanza Qualina | constanzaqualina@yahoo.com
Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacion. Universidad Nacional

de La Plata. Argentina

Recibido: 15/4/2018 | Aceptado: 18/7/2018

RESUMEN

El archivo se ha transformado en una metafora universal
para todas las formas concebibles de almacenamiento
y de memoria. Sin embargo, desde la perspectiva de la
arqueologia de los medios del tedrico aleman Wolfgang
Ernst, el archivo no estd destinado a la memoria, sino
a la practica puramente técnica de almacenamiento de
datos: cualquier historia que agregamos al archivo pro-
viene del exterior. El archivo no tiene memoria narrativa,
solo una que calcula. En una cultura digital, Ernst dice, el
archivo, de hecho, pasa de un espacio de archivo a un
tiempo de archivo, en el cual la clave es la dindmica de
la transmision permanente de datos. El archivo, entonces,
se convierte, literalmente, en una metdfora, con todas las
posibilidades que esto implica.
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ABSTRACT

The archive has become a universal metaphor for all
conceivable forms of storage and memory. Seen from the
media-archaeological perspective of the German theorist
Wolfgang Ernst, however, the archive is not dedicated
to memory but to the purely technical practice of data
storage: any story we add to the archive comes from
outside. The archive has no narrative memory, only a
calculating one. In a digital culture, Ernst says, the archive
in fact changes from an archival space into an archival
time, in which the key is the dynamics of the permanent
transmission of data. The archive then become literally a
metaphor, with all the possibilities this entails.
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Media archaeology; memory; archive



En primer lugar, tomemos el archivo en su uso no metafdrico, como una practica
de memorizacién con capacidad administrativa. Luego, enfrentemos el desafio
digital que tienen los archivos tradicionales: las memorias residenciales y estd-
ticas estdn siendo reemplazadas por formas dindmicas y temporales de alma-
cenamiento en los medios de transmision. Irénicamente, cuando el predominio
del almacenamiento cultural es reemplazado por el énfasis en la transferencia,
volvemos a la meltaforizacion literal del archivo.

Figura 1. El archivo militar alemdn en construccién (Potsdam, 1939)

El archivo se ha convertido en una de las metdforas mas populares para todo
tipo de agencias de almacenamiento y de memoria. Pero no nos olvidemos, ante
todo, de que el archivo es una institucion muy precisa y, por lo tanto, limitada. El
archivista sabe que opera en los arcana imperii, 13s esferas escondidas del poder.
Existe una razon juridica bien definida para mantener espacial y temporalmente
alejados de la inspeccién publica los documentos que son importantes en los
contextos administrativos; todo lo demds estd sujeto al discurso. El archivo literal-
mente comenzo con una definicion administrativa —como archeion, relacionado
con las nuevas formas de mando en la antigua Atenas, luego de ser alfabetizada.

El espacio de archivo se basa en el hardware, no en un cuerpo metafdrico de
memorias. Su sistema operativo es administrativo; sobre sus datos almacenados,
las narraciones (historia, ideologia y otros tipos de software discursivo) se aplican
solo desde el exterior. Las précticas no discursivas son la realidad de los archivos
bajo un conjunto dado de reglas —en cierto modo, anélogo a los protocolos de
transferencia en Internet o a los cddigos detrds del software de computacion.
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EL SILENCIO DEL ARCHIVO: EL PUNTO DE VISTA DE LA
ARQUEOLOGIA DE LOS MEDIOS

El archivo no es el lugar de las memorias colectivas en una sociedad determi-
nada (Halbwachs, [1925] 1952), sino el lugar de la clasificacion, el ordenamiento
y el almacenamiento de los datos que resultan de los actos administrativos, vy
representa un tipo de opcién de retroalimentacion cibernética de los datos con
los procedimientos actuales. Los datos archivados no estan destinados a la me-
moria histérica o cultural, sino a la memoria organizacional (como el Estado, los
negocios, los medios); los archivos reales vinculan la autoridad con un aparato
de almacenamiento de datos.

Partiendo desde Ia teoria de la semidtica cultural desarrollada por Yuri Lotman,
la cultura es una funcion de sus agencias de memoria. Lotman defini¢ Ia cultura
como una funcién de sus medios, instituciones y practicas inherentes de alma-
cenamiento y de transferencia del conocimiento cultural. La arqueologia de los
medios mira a la cultura de la memoria en un sentido no antropocéntrico; toma la
presencia del archivo, no la historia narrativa, como su modelo de procesamiento
de datos pasados. La arqueologia de los medios, interesada en el procesamiento
de las sefiales mds que en la semidtica, dirige su atencién a la direccionalidad
tecnolégica de la memoria y descubre un estrato de archivo en la sedimentacion
de la memoria cultural que no es puramente humano ni puramente tecnoldgico,
sino que estd, literalmente, entremedio: operaciones simbolicas que analizan los
fantasmas de la memoria cultural como maquina de memoria.

En el sentido de la antigua nocién de katechon (aplazamiento), el archivo
suspende la despiadada ley termodindmica de I3 fisica en la cual todas las cosas
tienden a la disolucién y al desorden hasta que ocurre la muerte. El archivo logra
mantener el orden a través de una fuerte inversién de energfa organizacional. Una
funcién del archivo cultural es garantizar que se conserven los datos improbables,
es decir, aparentemente inGtiles, para una futura informacion posible (segun las
teorias de la informacion, como la de Claude Shannon. Lo que queda del pasado
en los archivos es el rastro fisico de la materia simbdlicamente codificada, que,
en su materialidad, estd basicamente presente en el espacio. Cuantos mas datos
culturales se procesan de forma electrénica y efimera, mas autoridad gana el
archivo tradicional a partir de la propia materialidad de sus elementos (pergamino,
papel, cintas) —un efecto de archivo retro.
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CONTANDO CON NUMEROS: LOS MEDIOS, LA MEMORIAY EL
ARCHIVO

El archivo no cuenta historias; solo 1as narraciones secundarias dan coherencia
significativa a sus elementos discontinuos. En su cardcter discontinuo, el archivo
refleja el nivel operativo del presente, calculando mds que narrando. En el archi-
vo, nada ni nadie nos habla —ni los muertos ni ninguna otra cosa. El archivo es
una agencia de almacenamiento en una arquitectura espacial. No confundamos
el discurso publico (que convierte datos en narraciones) con el silencio de los
datos de archivo discontinuos. No existe una conexion coherente necesaria entre
los datos de archivo y los documentos, sino, mas bien, espacios intermedios:
aqujeros y silencio. Es esto mismo lo que hace del archivo un objeto de Ia estética
de la arqueologia de los medios: como los arquedlogos, los arquedlogos de los
medios se enfrentan a artefactos que no hablan, sino que operan. Este silencio
es poder en accion, inadvertido por el discurso narrativo. Este poder es andlogo
al poder de los medios, que depende del hecho de que los medios esconden y
disimulan su aparato tecnoldgico a través de su contenido, que es una consecuen-
cia de su interfaz. El poder sintdctico del archivo se vuelve visible solo desde una
perspectiva que resiste el deseo de semantica.

La memoria de archivo es monumental; contiene formas, no personas. Lo que
sea que queda de una persona es una coleccién de papeles o sonidos e imagenes
grabados. Aqui, el sujeto enfatico se disuelve en un texto de bits discontinuos.
Quien lee coherencia personal en papeles de archivo realiza ficcion y les da sentido
a letras muertas en el modo de la prosopopeya retérica (nombrando a las cosas
muertas como si estuvieran vivas). La imaginacion histérica, aplicada a las lecturas
de archivo, confunde alucinaciones con ausencia. Contra el deseo fantasmético de
hablar con los muertos, la conciencia de archivo enfrenta el pasado como datos.

El contar estd relacionado con el narrar, pero de una manera antagénica. Cuando
se trata de la cuestion de la memoria en la era de la informatica digital, me refie-
ro al ensayo de Lev Manovich «Database as a symbolic form» (La base de datos
como forma simbolica) (1998): los modelos de datos se vuelven dominantes,
dictando la narracion; las bases de datos invierten la relacion tradicional entre lo
paradigmatico y lo sintagmético. Lo no narrativo pertenece al régimen de archivo.
La informacion de archivo corresponde al modo de la arqueologia de los medios,
mientras que la narracion corresponde al discurso.

L3 narracion literaria (sequn el tratado Laocoonte, de Gotthold Ephraim Lessing,
de 1766) es el arte de organizar la experiencia temporal; Henri Bergson insistio
en la percepcion humana del tiempo (conciencia) en oposicion al registro crono-
fotografico de los procesos temporales. El tiempo mismo estd ahora organizado
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por las tecnologfas (Thoma, 1994). La metdfora espacial del archivo se transforma
en una dimension temporal; la dinamizacion del archivo implica procedimientos
basados en el tiempo.

Walter Benjamin, en su ensayo de 1936 «Der Erzdhler» (1972), afirma que
la experiencia, cuando se la separa de las tradiciones épicas, ya no puede ser
comunicada de una manera narrativa. Por el contrario, podemos argumentar que
la informacién tiene que ser consumida inmediatamente a través del andlisis
en tiempo real —lo que pertenece a la computacion y al procesamiento de
sefiales, y ya deja de ser narrable. Desde el punto de vista de la arqueologia
de los medios, en vez de memoria narrativa, una cultura digital trabaja con
una memoria que calcula. La evidencia de los documentos en los archivos ya
lo sabfa: la memoria basada en datos no puede narrar, sino contar de acuerdo
con la l6gica administrativa que produce dichos archivos. La narracién puede ser
el medio de la memoria social; el medio de los archivos, sin embargo, es el
modo alfanumérico en conjuncién con las materialidades (del soporte de datos)
y los programas logisticos (operadores simbolicos). El poder es el drea donde
las narraciones no tienen lugar; el resto es interpretacion. El archivo registra, no
narra. Solo metaféricamente se puede comparar con la memoria humana —a
menos que se tome neuroldgicamente.

Si hay piezas que faltan en el archivo, esos espacios se llenan con la imaginacion
humana (Kaplan, 1990). El deseo de I3 historiografia proviene de una sensacion
de pérdida (De Certeau, 1973). El archivo no es la base de la memoria historica,
sino su forma alternativa de conocimiento. Si todo lo que queda del pasado es
papel (scripta manent), entonces la lectura deberfa tomarse como un acto de
recuerdo en su sentido mds literal —como una tecnologia cultural simbdlica que
da como resultado una forma paratactica de presentacion. No escribamos sobre la
base de archivos o sobre archivos, sino escribamos el archivo (transitivamente).

ARCHIVO VERSUS MEMORIA COLECTIVA

Confundir el archivo con un lugar de memoria social es desviar la atencién de
su capacidad real de memoria: la mecdnica de los medios de almacenamiento
que opera asimétricamente en comparacion con la remembranza humana. En los
escritos de Maurice Halbwachs sobre el marco social de la memoria individual,
el archivo no figura de manera significativa. El poder (escondido) del archivo se
basa en sus materialidades (la ingenieria de almacenamiento fisico) y en sus
operaciones simbolicas, lo que da como resultado un cuerpo de pruebas no con-
sistente. Esta memoria sistematica de solo lectura difiere, fundamentalmente, de
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lo que Marcel Proust describié como memoria involuntaria en el subconsciente
humano (mémoire involontaire). El archivo comienza con actos de cristalizacion,
con la reduccién del desorden de los procesos en estructuras gramatoldgicas y
codificadas —un entremedio mediatico de conexion flexible y de forma rigida.
Aqui, lo real tiene lugar.

El archivo no se trata de practicas de memoria sino de practicas de almace-
namiento, un lieu de mémoire funcional (Manovich, 1998). La remembranza es
externa al archivo. Pero al haberse convertido en una metafora universal para
todo tipo de almacenamiento y de memoria, el archivo se desfigura; su tecnolo-
gla de memoria se va disimulando en favor de los efectos discursivos, asi como
las interfaces multimedia disimulan los procedimientos operativos internos de la
informatica. Lo que se necesita es una teoria de archivo crucial para los medios,
que apunte a su definicién como almacenamiento codificado.

DE ARCHIVOS BASADOS EN EL ESPACIO A ARCHIVOS
BASADOS EN EL TIEMPO

Desde el punto de vista de la arqueologia de los medios, el archivo tradicional
(como se indica anteriormente) se deconstruye por las implicancias de las técnicas
digitales. Desde la Antigiedad y el Renacimiento, el almacenamiento nemotécnico
ha vinculado la memoria con el espacio. Pero hoy en dia, el archivo residencial
estdtico como almacenamiento permanente estd siendo reemplazado por el
almacenamiento temporal dindmico, el archivo basado en el tiempo como un lugar
topoldgico de transferencia de datos permanente. De manera significativa, el archivo
se transforma de espacio de almacenamiento en tiempo de almacenamiento;
puede ocuparse de |3 transmision de datos en sistemas electronicos solo de
manera transitoria. Los datos de archivo pierden su inmovilidad espacial en
el momento en que se les proporciona un indice puramente temporal (datos,
literalmente). En circuitos cerrados en red, el criterio final del archivo, su separacion
de la operatividad real, ya no se da. La caracteristica esencial de la informatica en
red es su operatividad dindmica. I ciberespacio es una interseccion de elementos
maviles, que se pueden transferir mediante una serie de operaciones algoritmicas.
En los medios electrénicos digitales se estd reemplazando la préctica clasica de
almacenamiento cuasieterno por movimientos dindmicos sobre la marcha como
una nueva cualidad. La memoria cl3sica de archivo nunca ha sido interactiva; sin
embargo, los documentos en el espacio en red se vuelven temporalmente cruciales
para la retroalimentacion del usuario.
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El orden espacial y tradicional, es decir, el orden de archivo que todavia continta
en lugares fisica e institucionalmente remotos, va acompafado de una practica
de archivo dindmica de mapeo de datos, de operaciones de procesos tempora-
les y dindmicos que diferencian los archivos tradicionales de los electrénicos. Los
routers de sequimiento no son exploradores espaciales, sino temporales. Con el
archivo mismo transformandose de una agencia para la espacializacion del tiempo
en un ordenamiento intermedio (detencion) de procesos dindmicos (que pospone
el cambio por una detencién momentdnea), las arquitecturas espaciales del archivo
se transforman en una comunicacion secuencial, sensible del tiempo, sincrénica.

DE LA LOCACION A LA DIRECCIONALIDAD

Tradicionalmente considerado como archivo, Internet todavia no ha alcanzado la
mediacién de su propio pasado. El ciberespacio es un acto de comunicacion trans-
versivo; por lo tanto, el «ciberespacio no tiene memaria» (Drosser, 1995, p. 66).
Solo se puede acceder en el archivo cultural a los datos que son proporcionados
con metadatos direccionales; en el caso de Internet, esta misma infraestructura
de archivo se vuelve temporalmente dindmica con la necesidad de acceder a los
datos en un momento dado en un texto virtual. Se estd reemplazando el espacio
de memoria por una serie limitada de entidades temporales. El espacio se tem-
poraliza, el paradigma de archivo es reemplazado por transferencia permanente,
memoria de reciclaje.

Solo se puede localizar lo que se puede direccionar. En este sentido, Internet
genera una «nueva cultura de la memoria, en la cual la memoria ya no se
encuentra en sitios especificos o accesibles seguin la nemdnica tradicional, y ya
no es un stock al que es necesario acceder, con todos los controles jerdrquicos que
esto implica» (Cayaqill, 1999, p. 10). La direccionalidad sigue siendo crucial para la
memoria mediada. En el didlogo Mendn, de Platén, parece ser que la cuestion de
la memoria no es mas que un efecto de Ia aplicacion de las técnicas de memoria.
Cuando el indicio de los datos de acceso temporal se vuelve la caracteristica
dominante en la busqueda por Internet, el orden de archivo tradicional se licia:
«Los bienes de informacion requieren acceso, no posesion» (Hayles, 20071). El
modelo de almacenamiento en red convierte los archivos electrénicos en una
agencia generativa; la indexacion clasificatoria tradicional (por metadatos) se
reemplaza por una clasificacion dindmica (aunque todavia gobernada por reglas
o protocolos) (Esposito, 2002). Lo archivistico no reside en el contenido de sus
documentos, sino en la cibernética logistica (el ciberarchivo que es el objeto de la
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archivologia de los medios). Cuando el procesamiento distribuido paralelamente
en las computadoras reemplaza la memoria tradicional de las computadoras,
los datos se vuelven temporalmente localizables mds que espacialmente
localizables. Considerado como une opération technique, el archivo se convierte
en una maquina de memoria cibernética, un juego de latencia y de actualizacion
de datos, retenciones y protensiones del presente. Mientras los documentos
permanecen al alcance de las administraciones reales, son parte de un régimen
poderoso. Dentro del régimen digital, todos los datos pasan a estar sujetos al
procesamiento en tiempo real. En condiciones de procesamiento de datos en
tiempo real, el pasado mismo se vuelve una delusién; el retraso del tiempo
residual de la informacion de archivo se reduce a nulo.

En el espacio cibernético, la nocion de archivo ya se ha convertido en una me-
tafora anacronista y obstaculizadora; mas bien deberfa describirse en términos
topoldgicos, matematicos o geométricos, que reemplaza la memoria enfatica por
la transferencia (migracion de datos) permanente. La antigua regla de que solo
se puede localizar lo que se ha almacenado ya no es aplicable (Bradley, 1999).
Mas alld del archivo en su antigua cualidad «arcdntica» (Derrida, 1985), Internet
genera, en este sentido, una nueva cultura de la memoria. La digitalizacion del
material almacenado andlogo significa la transarchivacion. Vinculado mads a Inter-
net que a burocracias estatales tradicionales, ya no hay memoria organizacional,
sino una definicion de estados circulantes, constructiva mas que reconstructiva.
Asumiendo que la cuestién de la memoria es realmente solo un efecto de Ia
aplicacion de técnicas de memoria, no hay memoria. Las bases de datos en red
marcan el comienzo de una relacién con el conocimiento que disuelve la jerarquia
asociada al archivo cldsico.

MIGRACION DE DATOS

El archivo, aunque institucionalmente en curso como una memoria adminis-
trativa y juridica del estado u otras corporaciones, se transforma, desde un nivel
epistemoldgico, de un mecanismo de direccionalidad (memoria de solo lectura)
en un arché en el sentido de Michel Foucault: una agencia generativa, algoritmi-
ca, similar a un protocolo, literalmente programdtica. El archivo digital (en lugar
del analégico) estd relacionado con el muestreo en ese aspecto. Ya el archivo
tradicional basado en el texto consta de elementos digitales, letras elementales
del alfabeto. Pero en I3 era digital, el alfabeto se reduce a un c4digo binario que,
en la arquitectura de la computadora de Von Neumann, ya no separa los datos
almacenados v las reglas de procesamiento (como en los archivos tradicionales,
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donde los documentos se guardan en depdsitos mientras que las reglas de pro-
cedimientos de archivo se guardan en libros o0 metadocumentos administrativos).
Cuando los datos y los procedimientos se encuentran en un MismMo C3MPO ope-
rativo, la diferencia documental clasica entre datos y metadatos (como en las
bibliotecas, donde los libros y las firmas se consideran dos conjuntos de datos
diferentes) implosiona.

La memoria digitalizada deshace la supremacia tradicional de las letras en los
archivos en papel; en cambio, también entran el sonido y las imdgenes que se
pueden direccionar en su propio medio: las melodias pueden recuperarse mediante
melodias similares, las imdgenes por imdgenes, los patrones por patrones. Por o
tanto, se estd generando un nuevo tipo de memoria cultural-tecnoldgica. Lo que la
computadora puede excavar digitalmente es un archivo genuinamente generado
por los medios. Esto abre nuevos horizontes para las operaciones de busqueda en
Internet: las imagenes y los textos digitales no solo pueden vincularse a direcciones
alfabéticas, una vez mas, sometiendo imdagenes y sonido a palabras y a metadatos
externos (el paradigma de clasificacion de archivo), sino que ahora se pueden
direccionar al pixel individual desde adentro, en su propio medio, lo que permite la
busqueda aleatoria, literalmente el mapeo o mapa de bits.

Las imdgenes y los sonidos entonces se vuelven calculables y pueden ser so-
metidos a algoritmos de reconocimiento de patrones. Esos procedimientos no
solo excavardn desde el punto de vista de la arqueologia de los medios, sino que
también generardn declaraciones y perspectivas épticas e inesperadas a partir de
un archivo audiovisual que, por primera vez, puede organizarse no solamente de
acuerdo con los metadatos sino segun sus propios criterios —memoria visual en
su propio medio (endégeno)—. El archivo generativo, el paradigma de archivo, en
la cultura genuinamente digital, se estd reemplazando por el muestreo —acceso
aleatorio y directo a las sefiales—.

DEL ALMACENAMIENTO A LA TRANSMISION

Existen diferentes culturas de memoria de medios. La memoria cultural europea
tradicionalmente se centra en el archivo, con valores materiales residentes
(bibliotecas, museos, arquitectura de 2500 afios de antigiiedad), mientras que Ia
cultura de medios transatlantica se basa en Ia transferencia. Esto es lo que Michael
Hardt y Antonio Negri (2000) apropiadamente llamaron /mperio. En un andlisis
de poder de hoy en dia desde la arqueologia de los medios, regresamos de la
nocion territorial de imperio al significado original de I3 palabra latina imperium,
que significa «alcanzar, extender, transferir dindmicamente». En lo que respecta
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al patrimonio, los archivos del Gobierno Federal de Estados Unidos no almacenan
simplemente documentos que, segun la tendencia archivistica antigua, deberian
ser guardados preferiblemente en secreto, sino que aseguran un imperativo de
la memoria, un gran ofrecimiento mdvil de sus contenidos al publico, incluso
mediante publicidad para que esa memoria circule. Si no hubiera derechos de autor,
cada usuario en linea podria aprovechar el hecho de que en las redes digitales la
separacion entre la latencia de archivo y I3 actualizacién presente de la informacion
ya ha colapsado. Habrd dos cuerpos de memoria en el futuro: memorias analdgicas
de almacenamiento material y memorias de informacion digital: tecnologias
translucientes de transferencia permanente de datos. El archivo ya no es el mensaje
de la memoria multimedia.
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