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Contribuir a la construccién de la memoria histdrica, a través
de la investigacion, la documentacién y la divulgacién del patrimonio documental
artistico, es una de las tareas fundamentales del Cenidiap, aspecto que ha impul-
sado desde su fundacién mediante la catalogacion, clasificacién e investigacién de
los fondos documentales bajo su resguardo. Un dedicado equipo de especialistas
aporta experiencias y saberes para la conservacién de la memoria documental de
las artes visuales en nuestro pafs, y para el desarrollo de perspectivas teéricas y
metodolégicas acordes con las necesidades que los cambios sociales y tecnolégicos
imponen a la produccién de conocimientos, de acuerdo con nuestra vocacién como
instituciéon de servicio ptblico.

Este nimero de Discurso Visual abre un espacio para participar en los deba-
tes en torno a la gestién documental, sus problematicas, desafios y perspectivas,
frente a la inaplazable tarea de activar los archivos para nutrir en el presente
nuestro futuro.

La gran respuesta que tuvo nuestra convocatoria, la diversidad de las reflexio-
nes y los enfoques, son testimonio de la fertilidad y la urgencia de esta tematica,
desplegada en una rica gama que incluye entrecruzamientos de cuestiones como
las tecnologias de la informacién y la comunicacién; la legislacién y la normati-
vidad aplicables; la formacién y la profesionalizacién archivistica; los retos para
las instituciones responsables del patrimonio; las practicas artisticas en y desde
el archivo; la gestién integral con perspectiva de género, y la dimensién politico-
estética de la memoria documental de las artes, entre otras.

Es una invitacién abierta para reflexionar de manera colectiva, con imaginacién
y compromiso, acerca de los complejos procesos de produccién, circulacién y valo-
racién de la memoria siempre en disputa.

CENIDIAP
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Multiples documentos reunidos en un mismo espacio, sin
criterios de orden claros, no se pueden considerar un archivo, coleccién o fondo,
sino una mera acumulacién de objetos sin un propdsito claro como resultado de
la actividad cotidiana personal y profesional. Es en este punto donde intervienen
los estudios de la informacién como la bibliotecologia y la archivonomia para or-
ganizar, preservar, custodiar, analizar, difundir y democratizar estos materiales de
acuerdo con sus contextos politicos, culturales, econémicos y sociales. De esta ma-
nera se ejerce el estudio y andlisis de la informacién para hacer visible una huella
de tiempo y de espacio existente en todo material documental, merecedora de ser
revisada con el propdsito de generar nuevas formas de hacer, pensar y utilizar los
fondos, archivos y colecciones.

Con respecto a la socializaciéon de todo acervo documental existen diversos
caminos. Uno de ellos explora las redes sociales, las cuales pueden fungir como
pequetios archivos temporales digitales con muestras documentales que inviten
a visitar los espacios que resguardan los documentos originales. Otro camino
explora las tecnologfas asociadas con la construccién de galerias virtuales. Final-
mente estdn los archivos en linea, un lugar donde se ubican mdltiples y diversos
materiales para su consulta, sin embargo, no alojan la totalidad de los materiales
que se resguardan debido a que procesar millones de documentos fisicos, digita-
lizarlos y divulgarlos convierten toda gestién documental y su socializacién en
una accion titdnica, muy compleja de realizar desde el punto de vista administra-
tivo, econémico, técnico y legal.

No podemos dejar a un lado los feminismos como posible eje conceptual y
préctico en el quehacer archivistico, ya que ofrecen instrumentos tedricos que
podemos vincular con la gestién documental. Su aplicacién en el quehacer de los
archivos nos invita a visibilizar los fondos y las artistas con equidad, organizar
sus materiales con nuevas categorias no patriarcales que valoricen sus materiales
y permitan su rdpido encuentro, facilitar el ingreso de sus obras a los acervos, ex-
plorar nuevas précticas en la construccién de los archivos que incorporen subje-
tividades que sumen al conocimiento de la vida de las artistas y sus intereses es-
téticos, entre otros miltiples elementos que permiten construir otras memorias,
otras narrativas y una nueva gestién documental con fundamentos feministas.

Todas estas particularidades que conllevan a la construccién de la memoria
y la gestién documental nos invitan a reflexionar sobre la produccién, organiza-
cién, conservacién, socializacién y circulacién de la memoria. Permitamos que
los articulos publicados en las pdginas siguientes nos acerquen a esta discusién
y nos brinden reflexiones significativas, que esperamos redunden en beneficios
para los interesados en la gestién y estudio de archivos.

CENIDIAP
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LUIS FERNANDO CONTRERAS GALLEGOS / HISTORIADOR
luis.con1705@gmail.com

Ultimamente ha cobrado importancia la categoria de “archivo de la re-
sistencia” para nombrar aquellos acervos que contienen documentos y

derechos hj::::;(; otros materiales sobre graves violaciones a los derechos humanos. Este
COPACHI articulo se propone nutrir dicha categoria a partir de la revisién del caso
Vicaria de la Solidaridad «  de] archivo de la Vicarfa de la Solidaridad en Chile. El texto se divide en
resistencia dos apartados: por un lado, se expone el proceso histérico de formacion
de este archivo y, por otro, se analizan los marcos de comprension desde
los cuales la institucion llevaba a cabo la practica documental como parte
de una praxis ético-politica en la que primaba la responsabilidad frente al
sufrimiento del Otro.
The category of “resistance archive” has recently become popular to name those
archive archives that record serious human rights violations. This article aims to ques-
human rights tion the scope of this category, based on a review of the case of the archives of
COPACHI the Vicaria de la Solidaridad in Chile. We divide the text into two sections. On
Vicaria de la Siili::;iii the one hand, to expose the historical process of the formation of this archive.

Secondly, to demonstrate that the frameworks of understanding from which the
institution carried out its documentary practice responded to an ethical-political
praxis where responsibility in the face of the suffering of the Other prevailed.

CENIDIAP 11 7



Introduccion

En afios recientes se ha profundizado el interés académico y activista en torno a
la importancia y usos de los archivos en procesos de esclarecimiento de graves
violaciones a los derechos humanos. En esta linea de interés destaca el trabajo pu-
blicado en el Journal of Human Rights Practice en 2016, en un nimero centrado en
la reflexién y la exposicion de diversos casos internacionales sobre archivos y de-
rechos humanos, asi como las investigaciones de autores como Michelle Caswell,’
Cath Collins,> Oriana Bernasconi,> Camilo Vicente Ovalle,* Julia Viebach,® entre
otros y otras, quienes desde diferentes geografias y experiencias han abonado a la
discusién sobre la importancia y los usos de los archivos en materia de derechos
humanos, justicia transicional y sociedades de post-conflicto.

Dentro de estas maltiples discusiones se ha construido el concepto de archivos
de la resistencia, para distinguirlos de otros como pudieran ser los archivos de
la represion o los archivos gubernamentales. Los trabajos de Bernasconi® y Vikki
Bell’ son importantes aportaciones que han contribuido a consolidar dicha cate-
goria. Segtin su perspectiva, el concepto encuentra su utilidad en la demostracién
de que los archivos y los registros no siempre estdn determinados por las l6gicas y
estrategias de los poderes hegemonicos; al contrario, también pueden consolidarse
como tecnologias de resistencia que pugnan contra las dindmicas represivas. Para
demostrar el argumento, las autoras refieren el caso del archivo de la Vicaria de
la Solidaridad, institucién creada en Chile en 1976, con antecedentes desde 1973,
y su importancia en la defensa de los derechos humanos durante y después de la
dictadura de Augusto Pinochet.

La categoria de archivo de la resistencia es titil para dimensionar las pugnas po-
liticas en las que estdn inmersas estas formaciones documentales. Sin embargo, con

! Michelle Caswell, Urgent archives: enacting liberatory memory work, Nueva York, Routledge, 2021.
?Daniela Accatino y Cath Collins, “Truth, evidence, truth: The deployment of testimony, archives,
and technical data in domestic human rights trials”, Journal of Human Rights Practice, nam. 8, 2016,
pp- 81-100.

3 Oriana Bernasconi, Documentar la atrocidad: resistir al terrorismo de Estado, Chile, Alberto Hurtado
Ediciones, 2019.

* Camilo Vicente Ovalle, “Archivo y las huellas del presente”, en En la cresta de la ola. Debates y
definiciones en torno a la historia del tiempo presente, México, UNAM, 2020, pp. 297-313.

5 Julia Viebach, “Transitional archives: towards a conceptualisation of archives in transitional jus-
tice.”, The International Journal of Human Rights, nam. 25, 16 de marzo de 2021, pp. 403-439.

¢ Oriana Bernasconi, op. cit., pp. 285-300.

7 Vikki Bell, “Documenting Dictatorship: Writing and Resistance in Chile’s Vicaria de la Solidari-
dad”, Theory, Culture & Society, nam. 38, 2021, pp. 53-78.

Discurso Visual « 51
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el interés de realizar una historizacién més profunda
sobre la aparicién de este tipo de acervos, consideramos
necesario reconstruir los marcos de comprensién desde
los cuales eran producidos. En el caso de la Vicaria de
la Solidaridad, recuperar estos marcos de comprensién
permitird percatarnos de que, a un lado de la resisten-
cia a la represion, existié una comprension ético-politi-
ca del mundo que legitimé y dio sentido a un abanico
de précticas asistenciales, incluidas las de registro y la
subsecuente formacién de un archivo. También se po-
drén entender de mejor manera las razones, motivos
e idearios que llevaron a esta institucién a emprender
una practica documental de este tipo en medio de una
dictadura. Como menciona Michel de Certeau,® tanto
en la escritura de la historia como en la formacién de
los archivos, el investigador tiene que detenerse y re-
flexionar sobre el grupo que forma estos documentos y
sus intereses. S6lo de esta manera se lograra historizar
a los archivos como espacios situados en el medio de
un campo de intereses, objetivos y expectativas.’

Para sustentar este argumento, a través del caso del ar-
chivo de la Vicaria de la Solidaridad, este articulo se divide
en dos apartados. Por un lado, se expone el proceso de for-
macién de este archivo desde su origen y se da cuenta de
que la institucién no tenia el proyecto de formar un archi-
vo de derechos humanos, al contrario, los registros y docu-
mentos desde sus inicios pertenecfan al trabajo elaborado
por los departamentos Penal y Legal-Laboral de la Vicarfa,
formados para ayudar a la sociedad en dos de las proble-
maticas mds urgentes durante la dictadura: los cesantes y
los “detenidos-desaparecidos”. Por otro lado, reconstruir
el marco de comprension de la Vicaria de la Solidaridad,
cuya actuacién y lectura de la realidad se inscribié en una
ética-politica en la que prevalecfa la responsabilidad y la
solidaridad frente al sufrimiento del Otro.* Esta ética-poli-

8 Michel de Certeau, La escritura de la historia, México, Universi-
dad Iberoamericana, 2010, pp. 67-120.

? Cuando nos referimos a expectativas seguimos los trabajos de Ko-
selleck, quien demuestra que los conceptos y los discursos de un
grupo expresan un horizonte de experiencia y un horizonte expec-
tativa. Por ello, no hay que descuidar las narraciones y los conceptos
bajo los cuales se piensan los grupos o instituciones. Reinhart Kose-
lleck, Futuro pasado, Buenos Aires, Paidds, 1993, pp. 333-358.

10 Con el “Otro” hago referencia a la filosofia de Emmanuel Lévinas
y laimposibilidad de conceptualizar al préjimo. Al contrario, la rela-
cién con ese “Otro” es a través de la responsabilidad no de un saber
que lo reduzca a la mismidad del “Yo”. Emmanuel Lévinas, Totalidad
e infinito, Espafia, Salamanca Editores, 2007, pp. 57-127.

EL DOLOR EN EL ROSTRO DEL OTRO Y LA EXIGENCIA DE REGISTRAR
LUIS FERNANDO CONTRERAS GALLEGOS

tica —encarnada en la narrativa biblica de la Parabola del
Buen Samaritano— no sélo exigia el imperativo de con-
cientizar el sufrimiento del Otro, sino también montar es-
trategias précticas para atacar ese sufrimiento y sus causas
sociales. Consideramos que estos marcos de comprension,
en los que se revelan intereses, objetivos y expectativas,
nutren y permiten la historizacién de estos archivos de la
resistencia.

Inicio del archivo

El archivo de la Vicaria de la Solidaridad, hoy conocido
como Funvisol, es uno de los acervos mas importantes
de América Latina en lo que respecta a la documenta-
cién sobre graves violaciones a los derechos humanos.
Inici6é su proceso de formacién en 1973 con el Comité
de Cooperacién para la Paz en Chile (COPACHI), pro-
yecto ecuménico entre las Iglesias del pais para afron-
tar la urgencia humanitaria y que se erigié como un
importante baluarte material para construir narrativas
alternas a las versiones masificadas por la dictadura pi-
nochetista sobre la violencia y los detenidos-desapare-
cidos. Pocas semanas después del golpe de Estado, esta
institucién comenzé a brindar ayuda a las personas y
grupos maés afectados por la violencia y por el desem-
pleo. Sin embargo, por mandato de Pinochet, COPACHI
cerr sus puertas en diciembre de 1975. A pesar de lo
anterior, Radl Silva Henriquez, uno de sus principales
organizadores, decidi6 instaurar un nuevo proyecto de
asistencia. Fue de esta manera que, en enero de 1976, se
cred la Vicaria de la Solidaridad.

Una vez que la dictadura fue derrotada en las urnas
en 1988, los archivos de la Vicaria se convirtieron en
recursos documentales de gran valia para los objetivos
de esclarecimiento, justicia y transicién democratica.
En 2017, el archivo de la Fundacién de Documentacién
y Archivo de la Vicaria de la Solidaridad (Funvisol) fue
declarado monumento nacional, con lo que se eviden-
ci6 su valor como lugar de memoria y su utilidad para
el conocimiento del pasado represivo en Chile.

Sin embargo, originalmente el archivo no se pensé
como enfocado a la documentacién y el registro de gra-
ves violaciones a los derechos humanos, sino que fue
una consecuencia material indirecta de las labores de
auxilio implementadas por COPACHI y, posteriormente,

Discurso Visual « 51
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la Vicaria, hacia los afectados por la violencia: familia-
res de detenidos/desaparecidos, cesantes, pobres, ade-
mads de sectores de la sociedad que vivian circunstan-
cias como la desnutricién. Esta huella documental se
generd principalmente en los departamentos Penal y
Laboral que operaban en todas las sedes de la institu-
cién repartidas en el territorio nacional. Su existencia
se debi6 a que atendian dos de las problematicas mds
recurrentes durante la dictadura: los detenidos-desa-
parecidos y la cesantia o desempleo.

Departamentos Penal y Legal-Laboral

El Departamento Penal se encargaba de brindar aseso-
rfa a personas arrestadas durante el estado de sitio sin
que se presentaran las debidas acusaciones en su con-
tra, a quienes habian sido procesadas y que posterior-
mente tenfan que atravesar por un consejo de guerra, a
personas desaparecidas que habian sido detenidas por
integrantes de las fuerzas armadas, a las condenadas
mediante sentencias emitidas en consejos de guerra y
a familiares de personas ejecutadas por las fuerzas del
orden, entre otras. El trabajo consistia en elaborar de-
nuncias, demandas, querellas y tramites relacionados."

La estructura de este departamento operaba median-
te dos grupos. En primer lugar, uno integrado por 18
personas ubicadas en las oficinas centrales en Santiago:
tres abogados, siete estudiantes avanzados de Derecho,
cinco de asistencia social, dos secretarias y un auxiliar
administrativo. Este equipo realizaba las labores gene-
rales de coordinacién, estudios y andlisis legales, recep-
cién de publico, atencién de arrestados, desaparecidos,
condenados, familiares de personas fallecidas y consejos
legales.”? En segundo lugar, un grupo de 19 abogados,
que trabajaban en sus propias oficinas en diferentes
partes de la capital, encargados de brindar defensa ju-
dicial a todos aquellos que atravesaran o estuvieran a
punto de ser sometidos a consejo de guerra. Cada uno,
en promedio, recibia cerca de veinte casos al dia. Lleva-
ban a cabo una labor constante de acompafiamiento de
familiares; otras veces, cuando la situacién lo permitia,

EL DOLOR EN EL ROSTRO DEL OTRO Y LA EXIGENCIA DE REGISTRAR
LUIS FERNANDO CONTRERAS GALLEGOS

realizaban visitas a los prisioneros con el objetivo de
documentar e ir armando el caso, al igual que velar por
la integridad del afectado. Sin embargo, su principal
funcién era la construccién de la defensa ante los con-
sejos de guerra.®

En este trabajo asistencial, de acompafiamiento pe-
nal y legal a los afectados, COPACHI conform¢ grandes
cimulos documentales. Probablemente, los documen-
tos mds significativos que diariamente se reunian eran
los habeas corpus o documentos de amparo. Estos recur-
sos fueron considerados por la institucién ecuménica
como la mejor fuente de informacién sobre el paradero
y el estatus de los detenidos, pues, como el nombre lo
expresa, era una forma de exigirle a la autoridad que
mostrara el cuerpo del detenido y brindara informa-
cién sobre su situacion legal. Pero no solamente te-
nia una naturaleza juridica, sino que también busca-
ba poner en praxis una labor ética. Segtin las propias
palabras de los integrantes de COPACH], el recurso de
amparo era una forma de hacerle saber a los afectados
que no estaban en soledad, que habia personas que se
preocupaban por su situacién y que estaban dispuestos
a acomparfiarlos.*

El recurso de amparo se componia de una reco-
leccién de testimonios en los que familiares o terce-
ros testigos narraban lo sucedido. A lo largo de esta
narracién se exponia quién era la persona detenida,
sentenciada o desaparecida; a qué se dedicaba; sus
inclinaciones politicas; el lugar donde se le detuvo
o el dltimo sitio donde fue vista; bajo qué cargos se
le acusaba; las caracteristicas o puestos que tenfan
quienes habian realizado la detencién, etcétera. Asi,
pues, en los documentos de amparo se congregaba in-
formacién relevante para entrever la imagen del alla-
namiento o la desaparicién, précticas represivas que,
como dijimos, la junta se empefaba en hacerlas fun-
cionar dentro de los mérgenes de la clandestinidad.’

Segtin la propia descripcién de COPACHI, ademds de
estos amparos, el Departamento Penal también reali-
zaba otras actividades que dejaban una considerable
impronta documental, como recursos y reclamaciones
judiciales en casos de desaparicién, torturas y otras

1 Archivo Funvisol, “El Comité de Cooperacién para la Paz en
Chile; una tarea que debe continuar”, Chile, 1975, p. 10.
12 Ibidem, p. 11.

3 Ibid., p. 9.
“1b., p. 10.
15 Tdem.
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irregularidades comprobadas, defensa legal del proce-
sado ante consejo de guerra, estudio de sentencias y
peticiones de revisiones de procesos sobre la base de
irregularidades y errores juridicos cometidos y peticio-
nes de amnistfa e indultos.*

Por su parte, el Departamento Legal-Laboral cen-
tré sus trabajos en la defensa de los cesantes. Antes del
11 de septiembre de 1973 ningtin trabajador podia ser
despedido de su trabajo sin alguna razoén justificada.
Sin embargo, después de que entrd en vigor la junta
militar, mediante decretos se hizo posible aumentar las
razones por las cuales se podia ser separado del em-
pleo, ya fuese en el dmbito ptblico o privado. De la
misma manera, se reestructuré la composicién de los
tribunales de trabajo, instancias donde uno podia acu-
dir e interponer una denuncia en caso de despido in-
justificado.”

En lo que respecta al sector ptblico, los trabajadores
quedaron sujetos a una legislacién que permitia que
fueran separados de sus cargos por simple voluntad de
las autoridades. Dentro de estos espacios laborales se
llevé a cabo una purga de todos aquellos puestos que
eran afines al proyecto allendista de Unidad Popular,
al igual que aquellos que no estaban de acuerdo con las
formas de la dictadura. Después del golpe de Estado,
entre empleos privados y del sector ptblico, cerca de
trescientos mil trabajadores fueron despedidos.

El Departamento Legal-Laboral estaba compues-
to de cuatro abogados permanentes, dos asistentes
sociales, una secretaria y un auxiliar administrativo,
quienes llevaban a cabo acciones especificas como re-
cepcién del publico y orientacién general, presentacion
de demandas y defensas ante los tribunales especiales
de trabajo de los empleados de empresas privadas que
habian sido injustamente despedidos, asesoria en la ela-
boracién de trdmites legales para que pudieran exigir
ciertos derechos que por ley les correspondian y reali-
zacién de estudios y presentaciones para idear mejores
estrategias para salvaguardar los derechos ganados.”

Aligual que en el Departamento Penal, cada uno de
los recursos legales llevados a cabo por el Departamen-
to Legal-Laboral significaron un importante ctimulo

16 Idem.

17 Ibidem, p. 11.
18 Ibid., p. 12.
19 Idem.
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documental; sin buscarlo, se formé un archivo juridico
que servia al seguimiento de los diversos procesos en
curso. Estos dos departamentos fueron los que mds tra-
bajo llevaron a cabo puesto que respondfan a varias de
las problematicas mds abundantes durante los prime-
ros dos anos de la dictadura: las detenciones, las desa-
pariciones, la tortura y la cesantia. COPACHI, posterior-
mente Vicaria de la Solidaridad, funcionaba en catorce
ciudades, donde las operaciones no eran idénticas ya
que los problemas, la organizacién y los recursos no
eran los mismos; no obstante, en todas las sedes opera-
ban ambos departamentos.

Habfia otros departamentos que realizaban activi-
dades asistenciales dentro del Comité, pero que no
existfan de forma generalizada en todas las ciudades,
entre ellos, Departamento Universitario, Departa-
mento de Asistencia Material y Salud, Departamen-
to de Reubicacién de Personas en el Extranjero, De-
partamento Comisién de Solidaridad y Desarrollo,
Departamento Campesino, instancias que también
llevaban a cabo labores legales y de acompafiamiento
que dejaron importantes registros que dan cuenta de
problemas dignos de considerar, por ejemplo, sobre el
estudiantado y las violencias que vivian, la situacién
del campesinado, la hambruna y la enfermedad deri-
vada de la cesantia, las dificultades econémicas y la
cuestion del exilio.

De esta manera se fue conformando un importante
acervo documental juridico, testimonio inherente del
trabajo solidario y de ayuda al préjimo. Si se resguar-
daron estos registros fue debido a que los abogados de
COPACHI, y luego de la Vicaria, consideraron que repre-
sentaban una evidencia futura de graves violaciones a
los derechos humanos, ademds de que eran documen-
tos que servian a defensas legales que se mantenian
en curso.” Se decidi6 resguardar los habeas corpus y la
documentacién juridica como evidencia tanto de la re-
presién como de las précticas legales que se llevaban
a cabo para su defensa. Se consolidé un acervo que,
durante los afios de operacién de la Vicarfa, se mante-
nia en una ambivalencia, pues era archivo juridico al
mismo tiempo que de derechos humanos.

X [bidem, p. 14.
% Sebastidn Moreno y Claudia Barril, Habeas Corpus, video, Chile,
Corporacién Chilena del Documental, 2014.
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En cuanto a la filosoffa y la ética-politica detrds de
todo este registro, hay una postura histérica de la insti-
tucién frente a la realidad imperante y sus problemati-
cas, al igual que un posicionamiento ante al dolor y el
sufrimiento del Otro.

El Buen Samaritano y el servicio
a la humanidad

Las reflexiones teolégicas que orientaron el posiciona-
miento de COPACHI y de la Vicaria a lo largo de sus trece
afios de labor no estdn expresadas en un solo documento
en el que queden totalmente asentadas y expuestas, sino
que se tienen que buscar de una manera fragmentaria,
pues estan dispersas en pastorales, cartas, cuadernillos
de reflexién, boletines, cuadernos de trabajo e incluso en
entrevistas. En todas estas producciones discursivas dis-
gregadas entre distintos medios comunicativos se asien-
ta un posicionamiento ante la historia, ante su presente,
su futuro, ante la violencia y, sobre todo, ante el Otro.

Uno de los argumentos frecuentemente recupera-
dos por los integrantes de COPACHI y la Vicaria, que
encarna su posicionamiento ético-politico, es el esgri-
mido en la Pardbola del Buen Samaritano. Un ejemplo
es el Cuaderno de reflexion niimero 8. Haz tii lo mismo,?
publicado por la institucién y dirigido a diferentes sec-
tores, como los propios integrantes de la Iglesia catdli-
cay los laicos cristianos. Es un texto cuyo propésito, se-
gln sus propias palabras, es construir el Reino de Dios
y Su Justicia. Desde la propia seleccién y el uso de los
verbos se atisba una postura teolégica que identifica su
labor aqui en la tierra y no de una manera abstracta.
Tarea que es una construcciéon permanente dentro del
mundo histérico.

La Pardbola del Buen Samaritano se presenta en el
Evangelio de San Lucas, donde Jestis da respuesta a la
pregunta ;quién es el préjimo? Narra la historia de un
samaritano que se encuentra a un hombre herido en
el camino y que se preocupé por €l hasta las tltimas
consecuencias:®

2 Archivo Funvisol, Cuaderno de reflexion niimero 8. Haz ti lo mis-
mo, Chile, 1978, p. 28.

# Archivo Funvisol, Cuaderno de reflexién niimero 8..., op. cit., pp.
7-17. Archivo Funvisol, Cuaderno de trabajo. Solidaridad, un modo
de vida, una pastoral para la Iglesia, Chile, 1977, p. 10.
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—Bajaba un hombre de Jerusalén a Jericé, y cayé en
manos de unos ladrones. Le quitaron la ropa, lo gol-
pearon y se fueron, dejdndolo medio muerto. 31 Re-
sulta que viajaba por el mismo camino un sacerdote
quien, al verlo, se desvié y sigui6 de largo. 32 Asf tam-
bién lleg6 a aquel lugar un levita y, al verlo, se desvid y
sigui6 de largo. 33 Pero un samaritano que iba de viaje
lleg6 a donde estaba el hombre y, viéndolo, se compa-
decié de él. 34 Se acerco, le curd las heridas con vino
y aceite, y se las vendé. Luego lo monté sobre su pro-
pia cabalgadura, lo llev6 a un alojamiento y lo cuidé.
35 Al dfa siguiente, sac6 dos monedas de plata y se las
dio al duefio del alojamiento. “Cuidemelo —le dijo—,
y lo que gaste usted de mds, se lo pagaré cuando yo
vuelva”. 36 ;Cudl de estos tres piensas que demostré
ser el préjimo del que cay6 en manos de los ladrones?
—EIl que se compadeci6 de é]l —contest6 el experto en
la ley.

—Anda entonces y haz tii lo mismo —concluyd Jestis.

La Pardbola del Buen Samaritano, segin las propias
explicaciones que brinda la Vicaria de la Solidaridad,
es el rostro del propio Jests, una narracién en donde
expone al mundo lo que se debe hacer si se le quiere
seguir a él y a la tarea prdctica que es el evangelio. En
primer lugar, es una ética perceptiva: ahi donde todos
los demds hicieron oidos sordos y ojos ciegos del do-
lor y sufrimiento del viajero, el samaritano adopté una
postura en la que tuvo el coraje de ver y escuchar el su-
frimiento del Otro. Sin embargo, no es una sensibilidad
que se limita a visualizar el rostro sufriente del préji-
mo, sino a responsabilizarse. El dolor del rostro es un
llamado a la responsabilidad de quien lo observa y el buen
samaritano responde a esa responsabilidad con un js!

Esta responsabilidad en la que se responde por el
dolor del Otro activa toda una serie de précticas para
no dejarlo solo en su dolor y sufrimiento. Tal y como
lo vemos con el samaritano, el proceso de auxilio no
quedd en la mirada, sino que él avanzd, se le acerco, le
curd sus heridas, lo monté a su propia cabalgadura y lo
llevé a un alojamiento en donde pudiera sanar. Su acto
puso en marcha un abanico de practicas éticas en las
que primo6 el acompafiamiento y la solidaridad hacia

2 Archivo Funvisol, Cuaderno de reflexion niimero 8..., op. cit., pp.
7-17.
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la alteridad.” Sin embargo, esta actitud no fue pater-
nalismo pasivo, sino un acompafiamiento en donde se
estuvo a un lado del hombre que sufria, para después
curarlo y dejar que continuara su camino.*

Asi, pues, la Pardbola del Buen Samaritano era la
bridjula de comprensién que orientaba la labor evan-
gélica de COPACHI y la Vicarfa y, por ende, de su re-
pertorio de précticas solidarias. Incluso, en el mismo
Cuaderno de reflexion niimero 8, los redactores asientan
que la pardbola retrata a la Iglesia “pobre, misionera,
desligada del poder y comprometida en la liberacién
integral de los hombres que sofiaron los Obispos en el
encuentro de Medellin”.

La reflexién no se detiene ahi. Para la Vicaria, el ges-
to del Buen Samaritano es un manantial de ensefianzas
para la Iglesia y la humanidad. Si miramos atentamente
a la recuperacion que hace la institucién de esta narra-
cién veremos la similitud con las practicas de urgencia
que llevaron a cabo a lo largo de la dictadura. El siguien-
te aprendizaje que recuperan de la Pardbola es el de la
asistencia desinteresada. El Buen Samaritano es un ser
que viene a servir y no a ser servido. Por detrds de su
amabilidad y de su auxilio al desprotegido no hay un
interés de fama, de dividendos, de gloria o reconoci-
miento. En ese sentido, la narracién es valiosa para una
Iglesia que consideraba que su labor era servir a la hu-
manidad y al mundo. Su misién no estaba en el cielo,
sino que era histérica y, por tanto, mundana. Como el
Buen Samaritano, la Vicaria consideraba que su “servi-
cio debia ser gratuito, sencillo y humilde”

En el cuaderno de reflexion se explica que este
Buen Samaritano fue préctico, pues ided estrategias
que ayudaron al herido en medio de la urgencia; su

% Ibidem, p. 10.

% La Vicarfa de la Solidaridad siempre mencioné que el paterna-
lismo pasivo le parecia humillante. Consideraban que la préctica
de solidaridad no tenfa que consistir en cobijar eternamente a
los afectados, sino solidarizarse con ellos en el momento de ur-
gencia y otorgarles las bases materiales, organizativas y précticas
para que ellos también se convirtieran en actores que brindaran
auxilio a otras personas. Es decir, a los afectados siempre los im-
pulsé y ayudé a organizarse y a construir proyectos propios en
respuesta a la situacion de urgencia.

7 La Segunda Conferencia del Episcopado Latinoamericano, en
Medellin, fue un evento que impact6 la agenda de las iglesias
latinoamericanas y reforzé su perspectiva y su trabajo enfocado
en la liberacién y la justicia. En este sentido, también es de im-
portancia el impacto del Concilio Vaticano II.

3 Archivo Funvisol, Cuaderno de reflexion niimero 8..., op. cit., p. 18.
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auxilio fue realista y concreto. Este buen hombre, se-
gun la Vicarfa, actué incluso cuando la situacién era
peligrosa. Ayudar a quien sufria en medio del desier-
to era un gran riesgo, pero aun asf el samaritano deci-
di6 bajarse de su caballo y extenderle la mano a aquel
rostro sufriente.?

“Que facil es pasar de largo y no querer ver el sufri-
miento y los problemas de todos aquellos que sufren,
que facil es encontrar buenas razones para desenten-
derse del sufrimiento.” Ante este egofsmo, la Vicaria
comenta que la Iglesia “no puede cerrar los ojos ante el
sufrimiento de un desaparecido, ante el hambre de una
familia que sufre los cambios econémicos, ante el dolor
de un detenido”. La Iglesia, segtin sus palabras, debe
crear caminos innovadores, prdcticos y realistas que
eviten la comodidad y que atiendan a estas urgencias.®

Es debido a esta actitud que se ilustra en la Pardbola
del Buen Samaritano que la Vicaria concibié a su Pasto-
ral Solidaridad como un testimonio practico. Es decir,
la preocupacién por los débiles y por los més despro-
tegidos debe ser testimoniada con acciones. Testimoniar
su relacién con la alteridad dolida y sufriente es su ma-
nera de rendir tributo al Buen Samaritano, narracién
que ilustra el propio rostro de Jestis. De la misma ma-
nera, el testimonio era una forma coherente de accién
que daba legitimidad a su proyecto de promocién y
defensa de los derechos humanos. Segtin palabras del
cardenal Radl Silva Henriquez, es mads facil que las per-
sonas aprendan el valor de la defensa de los derechos
humanos si esta se profesa mediante el testimonio de la
accion.® Entonces, la misién de la Iglesia y el desdobla-
miento de su fe s6lo puede pensarse como auténtica en
tanto que activa la préctica del amort, de la solidaridad
y de la justicia.

Como comentan los integrantes de la Vicaria en su
Boletin Solidaridad, ntimero 1, Cristo no dio su mensaje
en abstracto, sino en problemédticas materiales e hist6-
ricas concretas. Para la institucién ser fiel a Cristo es
saber leer la historia, identificar sus problemadticas mds

® Ibidem, pp. 11y 12.

% Archivo Funvisol, Cuaderno de reflexion niimero 8..., op. cit., pp.
11 y 12. Archivo Funvisol, Cuaderno de reflexion niimero 1. Abrir la
huella del Buen Samaritano, Chile, 1976, p. 12.

3 Archivo Funvisol, Raul Silva Henriquez, “Palabras del Sefior
Cardenal en el acto de inauguracién del segundo encuentro en el
afio de los derechos humanos”, en Todo hombre tiene derecho a ser
persona, Chile, 1978, p. 199.
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acuciantes e implementar rutas practicas para alterar el
presente-futuro. Para ellos, la Ciudad de Dios era una
construccién que se debia llevar aqui en la tierra, tenfa
que ser la Ciudad de los Hombres.*

Otra caracteristica reflexiva importante para en-
tender las précticas de atencién y de solidaridad que
emprendieron COPACHI y la Vicarfa es “la obediencia a
la verdad y a la historia”, otras de las muchas caracte-
risticas del Buen Samaritano y, por ende, de la Iglesia
misma. Ambos tipos de obediencia implican una actitud
de observacién y de andlisis en la calamidad del tiempo
presente. Es en la historia donde se expresan conflictos,
luchas y abusos. Muchas de las veces estos perjurios son
visibles, pero otras tantas son invisibles, por lo que la
Iglesia debe ser una lectora atenta de los tiempos que
transcurren. Identificar esas luchas y conflictos, no callar
y salir a buscar la verdad. Segun sus propias palabras,
no creer en las versiones que se ofrecen inmediatamente,
sino buscar la verdad de la historia y las raices profun-
das de los problemas histéricos.® El Buen Samaritano
debe estar atento al ritmo de los tiempos y a los hechos
que se desdoblan frente a su mirada, no solamente para
comprenderlos, sino para actuar e interrumpirlos. Su
préctica es concreta e histoérica, pero también busca inte-
rrumpir esa historia y abrir otros caminos para la cons-
truccién de otros presentes-futuros.*

El Simposio Todo hombre tiene derecho a ser per-
sona, efectuado en Santiago de Chile en 1978, tuvo en-
tre sus motivaciones conmemorar el surgimiento de la
Carta de los Derechos Humanos. En dicho encuentro
confluyeron personajes religiosos de América Latina
preocupados por las graves violaciones a los derechos
humanos, al igual que encargados de instituciones y
organismos internacionales, como Amnistfa Interna-
cional. En su discurso, el cardenal Raul Silva Henri-
quez explicé como la defensa de los derechos humanos
es coherente y obligatoria para todo aquel que profesa
fidelidad al evangelio, es decir, a la Palabra de Jests.

Segtun la narracién biblica, Dios hace al ser humano
a su imagen y semejanza. De este pasaje, el cardenal
extrae que la Biblia no es la imagen que el Hombre tiene

32 Archivo Funvisol, “Compartir el dolor”, en Boletin Solidaridad
niimero 1, Chile, 1976, p. 17.

% Archivo Funvisol, Cuaderno de reflexion niimero 8: Haz tii lo mis-
mo, op. cit., pp. 41y 42.

3 Idem.
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de Dios, sino la visién que Dios tiene del Hombre; la Bi-
blia no es la teologia del Hombre, sino la antropologia
de Dios. Es decir, Dios esté en los rostros del Otro. Por
ende, servir a Dios debe ser servir al Otro. Se le rinde
tributo a la imagen de Uno en tanto que se le rinde tri-
buto a la imagen del Otro. Para el Cardenal, el rostro de
Jesus se hace transparente especificamente en aquellos
rostros humanos que se ven afectados por las ldgrimas
y el dolor.

Por dicha razén, continda Silva Henriquez, pro-
mover y defender los derechos humanos no es algo
inconexo con el Evangelio, sino una fidelidad al mis-
mo. La fe biblica es un eterno compromiso con la hu-
manidad y con su bienestar. También recupera las pa-
labras del papa Pablo VI: “toda la riqueza doctrinal
de la Iglesia se orienta en una sola direccién: servir al
hombre; al hombre en todas sus condiciones, en todas
sus debilidades y en todas sus necesidades”.*® De ahi
que la defensa de los derechos humanos sea una exi-
gencia evangélica que los integrantes de COPACHI y la
Vicarfa adoptaron como misién en este papel de una
Iglesia histdrica al servicio de la humanidad, especial-
mente de las personas mds débiles y desamparadas.

COPACHI y la Vicarfa montaron soluciones précti-
cas ante la urgencia humanitaria que se vivia durante
la dictadura a partir de la orientacién recuperada en
su lectura evangélica. En este sentido, la recuperacién
que realizan de la Pardbola del Buen Samaritano deja
ver no s6lo cémo comprenden la realidad, sino tam-
bién una comprensién sobre el dolor del Otro y la res-
ponsabilidad que se tiene frente a éste. Estas formas
de comprender al mundo permiten ayudarnos a nu-
trir de sentido histdrico aquello que nombramos como
“resistencia” o “derechos humanos”. Es decir, que los
actores en cuestiéon no resisten o defienden derechos
en abstracto. Estos actores, al igual que sus estrategias
de registro, se ven atravesados por narrativas y sen-
sibilidades a partir de las cuales leen su presente, al
igual que la recuperacién de éstas para legitimar sus
acciones politicas. Es de vital importancia recuperar
estas formas de comprensién para entender de mejor
manera los motivantes, intereses y objetivos de aque-
llos grupos e instituciones que registran el terror.

% Archivo Funvisol, Raul Silva Henriquez, op. cit., p, 197.
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Conclusiones

Como mencionan Jones y Oliveira,* los documentos y
los registros que dan cuenta de los abusos cometidos
contra la sociedad son piezas archivisticas fundamen-
tales para futuros procesos de esclarecimiento, justi-
cia y memoria, ademads de invaluables materialidades
que sirven a los procesos transicionales, como tam-
bién lo ha demostrado el trabajo de Julia Viebach.” De
igual manera, este tipo de documentos y archivos han
sido investigados por la oportunidad que ofrecen para
construir otro tipo de narrativas, en las que se cons-
truyen otros pasados, presentes y futuros posibles.
Se trata de una labor importante, sobre todo a partir
de que los regimenes represivos y dictaduras a lo lar-
go de sus mandatos llevan a cabo ejercicios sistemati-
cos de negacion, de propaganda y de desinformacién
que dificultan conocer la realidad de la violencia.
Historizar la aparicion de estos archivos obliga a
que se mire en sus procesos formativos y en los gru-
pos e instituciones que toman en sus manos la iniciati-
va de elaborar registros que posteriormente pasardn a
formar archivos de derechos humanos, lo que significa
buscar sus diversas condiciones de posibilidad. Una de
estas condiciones es descubrir los modos de compren-
sién del grupo, institucién o colectivo, ya que en ellos
se expresa el ideario politico y ético que encarnan. Es
decir, desenterrar los objetivos, los intereses e ideas y
construir las relaciones para dimensionar cémo estos

% B.Jones e I. Oliveira, “Truth Commission Archives as ‘New De-
mocratic Spaces’”, Journal of Human Rights Practice, vol. 8, ndm. 1,
26 de febrero de 2016, pp. 6-24.

% Julia Viebach, op. cit., p. 202.
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elementos se vinculan con el gesto de registrar y for-
mar archivos.

Como muestra la bibliografia critica sobre los ar-
chivos, no hay ninguno que carezca de intencionali-
dades y de intereses politicos. Archivar y registrar son
practicas transversalmente atravesadas por estrategias
propias de un grupo, institucién o colectivo. De igual
manera, dentro de la teoria archivistica, recuperar es-
tos marcos de comprensién que subyacen al acto de
registrar forma parte de la reconstruccién del “orden
representacional de archivo”, cuyo proceso abarca la
produccién, la seleccién, la categorizacién, la catalo-
gacion y la difusién del mismo. Lo anterior no ilustra
en su totalidad el orden representacional, sin embargo,
nutre a la reconstruccién de éste.

Recuperar estos marcos de comprensién, que po-
sibilitan al acto del registro y de la produccién de ar-
chivo, es una forma de rescatar pasados soterrados. La
exigencia de registrar y de archivar no estd vaciada de
imaginarios y de expectativas. La recuperacién de es-
tos marcos representacionales es una forma de hacerles
justicia tambien a esas otras formas de comprender al
mundo, al presente y al Otro. Hacer emerger de nuevo
estas formas de interpretar al mundo no sélo ayuda a
historizar la creacién de este tipo de archivos, sino que
es también la oportunidad de salvar de las borraduras
del tiempo a otros imaginarios éticos-politicos y abrir-
les la posibilidad de discutir con nuestros propios ima-
ginarios politicos.
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En 2021, mujeres relacionadas con las artes visuales, audiovisuales, danza,
teatro y otras manifestaciones artisticas sin cabida en instituciones o pu-
blicaciones académicas fuimos convocadas por Marejada, indisciplina con
perspectiva de género a la Laboratoria Memorias y escrituras margeniales
para conformar una archiva y una coleccién de arte. En este articulo se
aborda la propuesta metodoldgica para hacer autoarchiva expuesta en el
modulo Otras formas de hacer archivos. Se incluyen fragmentos de los re-
sultados presentados por algunas de las artistas y hacedoras asistentes. Se
exploran dos elementos fundamentales de la descripcién archivistica: his-
toria institucional /biografia y cuadro de clasificacién, a partir de los cua-
les se plantean formas de dislocar la visién “imparcial” de la archivista,

para llevarla a una préctica presente, situada, parcial, subjetiva y colectiva.

During 2021, women related to the visual and audiovisual arts, dance, thea-
ter and any artistic manifestation that had no place in academic institutions
or publications were convened by Marejada, Indisciplina con perspectiva de
género to the Memoirs and marginal writings Laboratory, with the aim of
creating an archive and an art collection. This article addressed and expan-
ded the self-archiving methodological proposal presented during the session
of the Other Ways of Making Archives module, including fragments of the
results presented by some of the artists and makers attendees. Two funda-
mental elements of the archival description are mainly addressed: institu-
tional history/biography and file classification scheme, from these, ways of
dislocating the “impartial” vision of the archivist are proposed, to take it to

a present, situated, partial, subjective practice and collective.
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Durante las sesiones que conformaron la Laboratoria Memorias
y escrituras marginales,! las mujeres participantes nos reunimos a compartir, discutir
y tejer historias personales alrededor de nuestras cuerpas documentales y nuestras
memorias para, entre todas, construir maneras de hacer archivas.

Fui invitada por Marejada, indisciplina con perspectiva de género y el Centro
Cultural de Espafia en México a participar en el encuentro como parte del médulo
Otras formas de hacer archivos. Este titulo detoné en mi las ganas de compartir con
otras una inquietud metodolégica que habia abrazado desde hacia un par de afios,
cuando me encontré con el término “autoarchivo”, mds propio del 4mbito de los
repositorios digitales y que hace referencia al acto de las y los autores, sobre todo
de revistas y articulos académicos, de publicarse en repositorios institucionales. El
término me gusté porque, de alguna manera, expresaba la agencia que Ixs autorxs
tenfan para preservar y publicar sus trabajos en un ambiente digital. En especifico
sobre la préctica que conlleva el “autoarchivo” bibliotecolégico, comencé a pensar
en los paralelismos que existen, por ejemplo, con las colecciones caseras, las foto-
graffas familiares, etcétera.

En el dmbito de la creacién artistica y de la documentacién, tanto de la obra
como de la vida de mujeres, la autoarchivacién ha sido el recurso por antonomasia,
asi como en el campo editorial la autoedicién ha sido la préactica més utilizada por
quienes han estado al margen o no han tenido acceso a las esferas oficiales. Fanzi-
nes, panfletos, volantes, entre otros documentos “efimeros”, han sido los medios
principales de difusién de las ideas para disidencias, personas racializadas, mu-
jeres, entre otras, y es que la autoarchivacién no es ajena a la creacion, difusién y
preservacién de la memoria.

Archivos “desde abajo”, archivos comunitarios, archivos independientes, ar-
chivos punks, archivos caseros, archivas, archivxs y “autoarchivas” se han crea-
do, preservado, valorado, organizado, atesorado y difundido gracias al cuidado
que Ixs productorxs (miembrxs de las mismas comunidades) han vertido en his-
torias, memorias, afectos, traumas y demds experiencias representadas en docu-
mentos de todo tipo. Kate Eichhorn, refiriéndose a los movimientos feministas,
apunta que:

[...] Las précticas de archivacién feministas comenzaron en las comunidades con el
esfuerzo de activistas feministas y que muchas de las codiciadas colecciones de docu-
mentos de mujeres que existen ahora en los archivos de las universidades sélo estdn

ahi porque las activistas de la comunidad hicieron una decisién consciente de conver-

1En adelante me referiré a este evento sélo como la laboratoria.
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tirse en archivistas mucho antes de que las colecciones
valoradas institucionalmente reconocieran la historia

de las mujeres como legitima [...].2

Asimismo, Carlo Cantin, en su fanzine Glory Holes
(2023), asienta que las historias queer han sido oculta-
das y silenciadas por la misma comunidad gueer como
un mecanismo de defensa ante los ataques y discrimi-
nacién heteronormativos, pero también por el sistema
y las instituciones como formas de opresién, y de ahi la
importancia vital de crear evidencias de estas historias,
saberes y sentires. A través de los archivos creados por
la comunidad misma, Cantn se enfoca principalmente
en la documentacién efimera y el lenguaje queer.

No existe una sola practica de autoarchivacién, pero
una constante es su cardcter autogestivo, en el que la
comunidad o la persona productora de la archiva es su
propia archivista. Entonces, la autoarchivacién se en-
marca en lo que Donna Haraway llama “conocimiento
situado”,? pues se estd archivando desde la experiencia,
la cuerpa y el lugar propio; en contraposicién de la su-
puesta objetividad, veracidad, autenticidad y autoridad
que conforman la idea de los archivos institucionales.

De manera muy resumida, el conocimiento situado
es una critica a la masculinidad abstracta, a la cual se
le atribuye el “conocimiento verdadero”, en tanto que
no tiene ninguna marca corporal, proviene de un lugar
elevado, un lugar “objetivo”, un no-lugar, desde don-
de puede observar a todos sus objetos de estudio sin
estar “manchado” por la parcialidad. En esta postura,
los otros, los que no pueden separarse de sus marcas
corpéreas: mujeres, personas racializadas, disidentes
sexogenéricas, etcétera, sélo les es posible acceder al
conocimiento de forma subjetiva, parcial, desde la ex-
periencia de su existencia, que atraviesa su cuerpo. Este
conocimiento, por lo tanto, no es universal y “carece de
verdad”. Haraway, junto con otras fil6sofas, hace una
critica a esta masculinidad abstracta y propone el cono-
cimiento situado:

2 Kate Eichhron, “D.LY. Collectors, Archiving Scholars, and Ac-
tivist Librarians: Legitimizing Feminist Knowledge and Cultu-
ral Production Since 1990”, Womens s Studies, nam. 39, 2010, pp.
622-646.

* Donna Haraway, “Situated Knowledges: The Science Question
in Feminism and the Privilege of Partial Perspective”, Feminist
Studies, vol. 14, num. 3, otofio de 1988, pp. 575-599.
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I am arquing for politics and epistemologies of location, po-
sitioning, and situating, where partiality and not universa-
lity is the condition of being heard to make rational knowled-
ge claims. These are claims on people’s lives. I am arguing
for the view from a body, always a complex, contradictory,
structuring, and structured body, versus the view from abo-

ve, from nowhere, from simplicity.*

Por otra parte, resulta pertinente delimitar algunos tér-
minos empleados en este articulo, comenzando por el
mads obvio, archivo, el cual es cada vez méas desbordante
e inaprensible: concepto, espacio (fisico y simbdlico),
agrupacién de documentos, ademds de un largo etcé-
tera. Para los fines del presente trabajo, pondremos én-
fasis en el archivo como técnica, como préctica, como
labor que se construye y destruye constantemente,
como bordado. Dado que esta propuesta se centra en
la documentacién y en la memoria de mujeres artistas,
y que estamos perfilando una préctica archivistica que
es encarnada, situada y parcial, llamaremos archiva, en
femenino, a estos grupos documentales.

Hacer archiva no sélo se centra en la precisién de
la descripcién del contenido de los documentos y su
forma fisica, sino también en hacer explicitas las rela-
ciones que comunican a los documentos entre si, a su
forma de acumulacién, las funciones y las emociones
de las que devienen, los recuerdos que emanan, los
sentimientos que llevan adheridos, los olvidos autoin-
fligidos, los gustos y aficiones reflejados, lo indecible...
Hacer archiva se centra, entonces, en la contextualiza-
cién de los documentos, en relacionar productoras con
archivistas, con creadoras, con lectoras, con investiga-
doras, con los documentos, con los contextos de acu-
mulacién y produccién. Hacer archiva con la archiva
propia (autoarchiva) edifica el lugar desde el que nos
autoenunciamos; implica ser sujetas que archivan y no
s6lo objetos de estudio en los archivos.

En el drea del conocimiento que llamamos archivis-
tica, la archivista no es una agente externa, imparcial,
subjetiva, que analiza, organiza y describe desde arri-
ba, desde un no-lugar, desde la incorporeidad, desde
“ninguna parte”, ni como testigo modesto,’® sino que es
parte activa (incluso cuando estd trabajando con un ar-

4Idem.
51d.
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chivo que no ha sido producido por ella), presente, si-
tuada y creadora; es parcial, estd encarnada, es cuerpa;
es sujeto y objeto de la archiva en tanto que lleva a cabo
procesos descriptivos de la documentacién en los que
su vision, su lugar, su cuerpa, le atraviesan y quedan
expresados en esos registros. Siendo el trabajo de archi-
vo altamente feminizado, principalmente los procesos
“técnicos” de descripcién, resulta de suma importancia
hacer archiva con otras, como una labor de compartir
y retroalimentar experiencias, conocimientos, afectos e
inquietudes, como un ejercicio de empatia radical.®

A partir de las practicas de autoarchivacién de cada
asistente a la laboratoria y de la nocién de conocimien-
to situado, asi como desde algunos principios bdsicos
archivisticos, analizaré la propuesta expuesta durante
las sesiones del médulo Otras formas de hacer archivo
y la metodologia para autoarchivar, junto con fragmen-
tos de los resultados logrados por las participantes.

Es importante recalcar que existen muchas formas
de hacer autoarchiva, esta es s6lo una propuesta cen-
trada en dos elementos de la descripcién archivistica
cuya importancia deviene de su poder contextualizan-
te: historia institucional /biografia y cuadro de clasifi-
cacion, asi como en las formas en que éstos pueden ser
retorcidos, abrazados, revertidos o dinamitados.

De la historia institucional/biografia
a la autobiografia

En la teoria archivistica tradicional existen varios prin-
cipios y procedimientos a través de los cuales se busca
proteger y evidenciar las relaciones entre productores
y sus documentos, asf como de los documentos entre
si; uno de ellos es el principio de procedencia, con el
que se intenta mantener juntos los documentos de una
persona o colectiva productora (tanto fisica como inte-
lectualmente, asi como en sistemas descriptivos). Este
principio es de descripcién documental, pero también
es un método archivistico que relaciona el contenido
y el contexto de los documentos, una representacién
de la red de creacion, seleccién y distribucién de éstos.

®Michelle Caswell y Marika Cifor, “From Human Rights to Fe-
minist Ethics: Radical Empathy in the Archives”, Archivaria, The
Journal of the Association of Canadian Archivists, nim. 81, primave-
ra de 2016, pp. 23-43.
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Dentro de los sistemas descriptivos, podemos ver al
“principio de procedencia” en el elemento denomina-
do “historia institucional / resefia biografiografica”” (el
primero para archivos de organizaciones o colectivos y
el segundo para archivos personales) y en el cuadro de
clasificacion.

Estdndares y normas de descripcion archivistica,
como la Norma Internacional General de Descripcién
Archivistica (Consejo Internacional de Archivos 2000)
y Describing Archives. A Content Standard (Society of
American Archivist) reconocen al elemento de historia
institucional / resefia biografica como de capital impor-
tancia para relacionar a Ixs productorxs con su docu-
mentacion, asi como con su contexto de creacién. Por lo
general, estas historias institucionales y biografias las
protagonizan sujetxs que vivieron en otro tiempo, se
redactan en pasado, desde la supuesta lejanfa tempo-
ral, pero también fisica (guantes y batas que nos cubren
al acercarnos a los vestigios de esas historias) y emo-
cional. Por su parte, en el centro de la practica autoar-
chivistica desarrollada para la documentacién de las
artistas y hacedoras que participaron en la laboratoria
estd archivar la historia, pero también la produccién y
la memoria misma mientras nos ocurre. Frente a este
escenario fue que se abri6 la invitacién a las asistentes
a revertir o reimaginar los supuestos, principios y nor-
mas archivisticas para llevarlos a una préctica personal
y colectiva en la que nosotras somos sujetas de la archi-
va, pero también sus archivistas.

Desde el pensamiento situado y encarnado, recono-
ciendo que hacer archiva y autobiografia son précticas
subjetivas, rechazando la aspiracién a la “exactitud his-
térica”, al documento como prueba y el rol de la archi-
vista como testigo modesto, nos permitimos abrazar lo
endeble, lo permeable, lo efimero de los documentos,
asi como de la memoria. Durante la laboratoria, estas
autobiografias se redactaron, por su puesto, en primera

7 “ Administrative/Biographical History: The purpose of this element
is to describe the required elements of a biographical or administrative
history note about creators embedded in the description of materials.
The administrative/biographical history provides relevant information
about corporate bodies, persons, or families who are identified using
the Name of Creator(s) Element and who therefore function as nominal
access points. This element also describes the relationship of creators to
archival materials by providing information about the context in which
those materials were created.” Describing archives. A Content Stan-
dard, Estados Unidos, Society of American Archivist, 2020, p. 30.
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persona, con saltos del presente al pasado y de ahi has-
ta el futuro. Buscamos delinear la forma en que nos en-
tendemos a nosotras mismas en relaciéon con nuestras
archivas y con nuestras actividades, gustos, aficiones y
funciones en la vida. Viramos de la historia institucio-
nal/biografia hacia la autobiografia/historia colectiva:

Aida Maltrana Herndndez. Me enuncio investigadora y fo-
tografa emergente. Mi archiva conecta con mi cuerpa que
ha mirado dentro y fuera desde tiempo atrds; mds alld de
la academia, me reconozco en otras por quienes me he re-
sarcido después de sentirme rota. Mente-cuerpa-afectos
intersectan con mi fotografia y la escritura[...].?

Mitzy del Carmen Corona. Me cuentan que cuando vi-
nieron a vivir aqui no habia nada y sélo se llegaba a
pie. No habia ni calles, ni mercado, ni escuela; tampoco
casas. No habia nada excepto nosotras, tierra, fabricas
y cuatro bardas que contorneaban lo que en su dia fue
un ejido. Recuerdo que cuando era pequefia tampoco
habia pavimento, la tierra se inundaba y poniamos ma-
deras en la puerta para poder entrar [...].°

Steph Barragdn. Hoy dia me enuncio como una mujer
periférica que, desde sus limites y bordes, crea y cons-
truye. Hace algunos afios reconocerme de esta manera
serfa impensable, pues desde la escuela me ensefiaron
que vivir en la periferia y, sobre todo, en un barrio era
algo que no se tenia que decir en voz alta. Hoy dia quie-
ro reconocerme desde los territorios que tanto miedo
le da a la institucionalidad, quiero poder construirme
desde lo bravo, desde lo periférico, desde el silencio,
desde lo desplazado, desde aquello donde sélo se reco-
nocen las paredes grises.”

El ejercicio de escritura que trata del yo nos permitié
darnos cuenta de que también es sobre las otras, tiene
el poder de espejearnos, de reconocernos en las otras.
Empodera en tanto que es un ejercicio de autodefini-
cién, de introspeccién, de vernos a nosotras mismas,

8 Marejada, indisciplina con perspectiva de género, “Cata-
logo margeniales 20217, https://drive.google.com/drive/
folders/1zeYILgOw-3KaN7fJUcJROOL7bM4bdbBh Consulta: 25
de noviembre, 2022.

? Corona, en ibidem.

0Barragdn, en ibidem.
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de autoenunciarnos, asi como de reconocernos en la
documentacién que coleccionamos. Los documentos,
en este primer ejercicio, funcionaron como detonado-
res de la memoria que nos llevaron a construir nuestros
relatos autobiograficos.

El cuadro de clasificacion como
reconocimiento de la cuerpa
documental

En la laboratoria, la redaccién de la autobiograffa nos
permitio llevar a cabo un proceso de autorreconocimien-
to de nosotras mismas, pero también de nuestra cuerpa
documental, del conjunto de documentos que conforman
nuestra archiva (asi como de aquellos que estan ausentes).
A partir de estos relatos autobiogréficos comenzamos a
construir un modelo de representacién de la “cuerpa do-
cumental”, un sistema de categorizacién, conocido como
cuadro de clasificacién, que consiste en agrupar la docu-
mentacién en distintas clases o categorfas para, de esta
manera, describir las relaciones que existen entre los docu-
mentos y las actividades, procesos, eventos o emociones
que los produjeron; el cuadro de clasificacién es también
un instrumento descriptivo y una gufa que posibilita orga-
nizar y recuperar la informacién.

La estructura al interior de este sistema suele lle-
var una jerarquia en la que el grupo documental mas
amplio es el fondo, seguido por subfondo, seccién, se-
rie y subserie, si se requiere. Segin las necesidades de
cada grupo documental, en la elaboracién de cuadros
de clasificacién para archivos personales, las secciones
son utilizadas para agrupar documentos a partir de
los roles, funciones o etapas de la vida de la persona
productora del fondo; las series (o incluso, cuando se
requieren, las subseries) agrupan documentos sobre un
mismo evento o asunto, pero también pueden reunir
documentacién por tipologia documental, esto dltimo
en casos muy especificos.

A partir del planteamiento de cémo se construyen
tradicionalmente los cuadros de clasificacién y en el
entendido de que su funcién principal es la contextua-
lizacién de la documentacién y la organizacién para su
mejor recuperacién, nos dispusimos a imaginar formas
de cumplir con estos objetivos, primordiales en nues-
tras archivas, pero desde otros lados. Estudiamos y
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aprendimos del Fondo de la Federacién de Estudiantes
de la Universidad de Chile; de Memoria abierta, que
organiza y difunde archivos de las organizaciones de
derechos humanos en Argentina; Archivo de la Memo-
ria Trans, de Argentina; Territorio Archivo, de la comu-
nidad de Castilla-Le6n, en Espafia; del Arxiu Histéric
de Roquetes-Nou Barris, de Barcelona, y el registro oral
de Ixs vendedorxs del Tianguis Cultural del Chopo (en
la plataforma Tryspaces), en la Ciudad de México. De
sus formas de organizacién pudimos ver que no sé6lo
los roles/funciones y tipologias documentales pueden
ser categorias de clasificacién, sino que pensamos en
las experiencias que nos atravesaron y que nos llevaron
a reunir esta documentacién, que a veces tienen que
ver con los lugares que hemos habitado, las etapas de
la vida, los proyectos que nos han marcado, los proce-
sos de salud y enfermedad.

A partir de estas reflexiones comenzamos imaginar
formas que retorcieran, reconstruyeran, resignificaran,
apropiaran o dinamitaran estos principios archivisticos
del cémo deberia elaborarse un cuadro de clasificacién.
Las clases fueron construidas por cada una a partir de
su documentacién y su autobiografia:

e Fondo Aida Maltrana Hernandez
Seccién cuerpa distante (1992-2012)
Serie Los Altos de Chiapas
Serie Meseta Purépecha
Seccién cuerpa en sanacién (2014-2016)
Serie Mujeres de tierra
Expediente Fotograffa
Expediente Objetos
Expediente Gréfica
Seccién cuerpa activista (2017-2020)
Serie Mujeres por la defensa de la vida
Expediente Marcha Universitaria,
Ciudad de México, 2017-#SimeMatan
Expediente Marcha #8M, Ciudad de
México, 2018-# HuelgaFeminista
Expediente Mujeres que luchan,
Ciudad de México, 2019
Expediente Patchwork, la manta
de sanacién, Zécalo,
Ciudad de México, 2020
Expediente Marcha #8M,
Ciudad de México, 2020, #NiUnaMa4ds
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Expediente Gréfica disidente
Seccién pensar critico desde los feminismos
Serie Historia y arte feminista
Serie Critica cultural, fotograffa y el
giro afectivo

e Fondo Mitzy del Carmen Corona
Seccién mujeres desde los bordes del valle
Serie Terraceria (caminos)
Serie Puente (fronteras)
Serie Azotea (horizontes)

e Fondo Steph Barragan
Seccién cuerpo-paisaje (2019-2021)
Serie Autorretratos
Serie Collage
Secciéon No humanos (2020-2021)
Serie Perros de sol
Serie Fotograffa andloga
Serie Dibujo digital

Los cuadros de clasificacion creados por las artistas
para organizar sus archivas no son definitivos, pueden
ir creciendo y transformdndose, haciéndose y desha-
ciéndose segin las necesidades de cada una, segiin sus
roles, actividades, afectos, olvidos, insistencias, etcéte-
ra; se trata de un “traje a la medida” que se ajusta a esta
cuerpa viva que es la archiva.

Consideraciones finales

La préctica de autoarchivar antecede al término biblio-
tecolégico, que sélo funcion6 como un detonante para
la propuesta que se expuso durante las sesiones de la
laboratoria. Hacer autoarchiva con la archiva propia y
con la de otras implica un cambio de perspectiva en la
que el objeto y el sujeto de la archiva atraviesan a las
archivistas; es una visién archivistica situada.

En términos generales, la propuesta de las sesiones
partié6 de elementos archivisticos teérico/practicos.
Cada quien decidi6 hacia dénde iria con ellos y cémo
los aplicaria en sus archivas, compuestas por una di-
versidad de tipologias documentales, desde fanzines y
bordados hasta fotografias digitales y poesia. La pro-
puesta de autoarchiva presentada se sigue construyen-
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Aida Maltrana, Diario de viaje, 24 de octubre 2014. Fondo Aida Maltrana Herndndez, Seccién Cuerpa
en sanacién, LMEMAAMO0025, Repositorio Margeniales, https:/ / drive.google.com/drive/folders/1
U2e8NwVc2NonHo3gwF6UzIhnS5kdcMdb

Mitzy del Carmen Corona, Cuarto sin paredes, 28 de julio 2021. Fondo Mitzy del Carmen Corona,
Seccién Mujeres desde los bordes del valle, Serie Azotea (horizontes), LMEMCMC0003, Repositorio
Margeniales, https:/ / drive.google.com/drive /folders/171P2wjOGsVOIvhj263uCgxb-GfswM6Cl
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Steph Barragén, El miedo no viaja en burro, 23 de enero 2021. Fondo Steph Barragan, Seccion No humanos, Serie Dibujo
digital, LMEMASB0003, Repositorio Margeniales, https:/ / drive.google.com/drive/folders /1U2e8NwVc2NonHo3gwF6Uz
ThnS5kdcMdb

do, pues se intenta que incluya archivas vivas, desde
el presente, por lo que cada artista y hacedora podr4,
con el transcurso del tiempo, ir ampliando sus bio-
grafias y ajustando su cuadro de clasificacién; muchas
aventuras ocurren a las archivas, a veces se destruyen,
a veces se pierden, a veces se deshacen, los resultados
de esta laboratoria pueden ser una imagen instanta-
nea de cémo son hoy.

Hacer autoarchiva permite que se genere conoci-
miento desde varios lados, diversas perspectivas, no
s6lo como un lugar de rememoracién del pasado, sino
también el sitio desde el que nos construimos, donde
hacemos, dialogamos, imaginamos, compartimos.

Quiero agradecer a la colectiva Marejada, quie-
nes amablemente me invitaron a compartir saberes e
inquietudes en torno a esta propuesta. Asimismo, a
las participantes de la laboratoria, a quienes admiro
y aprecio mucho, especialmente a Aida, Mitzy y Ste-
ph, cuyos fragmentos de sus archivas aparecen en este
articulo.

Las archivas mismas, asi como los instrumentos
descriptivos que construimos dentro de la laboratoria
para guiarnos a través de la documentacién de estas ar-
tistas pueden ser consultadas en https:/ /drive.google.
com/drive/folders/1zeYILgOw-3KaN7fJUcJROOL-
7bM4bdbBh
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En este texto se revisa el archivo de la actriz bajacaliforniana Aida
Guevara, resguardado en el CITRU/INBAL, para contribuir a la nece-
saria tarea de investigar, documentar y visibilizar la destacada labor
de las mujeres en el teatro mexicano, en particular la de aquellas que
realizaron aportes fundamentales fuera de la Ciudad de México,
como lo hizo Guevara en el norte del pafs, con perspectiva de género

y a contracorriente de la visiéon centralista de la cultura nacional.

This article deals with the archive of the Baja Californian actress Aida Guevara,
kept by CITRU/INBAL, in order to contribute to the necessary task of researching,
documenting and visibilizing the important work of women in Mexican theater;
particularly those who made fundamental contributions outside Mexico City,
like Guevara did in the North of the country, with gender perspective and against

the prevailing centralist vision of Mexican culture.
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El Centro Nacional de Investigacic’)n, Documentacién e Informacion
Teatral Rodolfo Usigli (CITRU) resguarda en su acervo documentos pertenecientes a
mujeres creadoras, intérpretes, directoras, investigadoras, entre otras, que susten-
tan la documentacidn y la investigacion del quehacer escénico en México, empe-
zando por Margarita Mendoza Lépez, pasando por Nancy Cédrdenas, hasta llegar a
Aida Guevara. El CITRU ha impulsado la perspectiva de género a través de 41 afios
de trabajo, ademds de incorporar estos archivos como patrimonio artistico docu-
mental del Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura (INBAL) y, por ende, de
la nacién mexicana. A través de este recorrido, ahondaré en el andlisis del Archivo
Aida Guevara, con base en la trayectoria de una creadora y actriz teatral que desa-
rroll6 su carrera en Baja California, por lo que queddé fuera de los reflectores de la
Ciudad de México, que otorgan un reconocimiento centralista del arte y excluyen
la produccién escénica realizada en otros estados del pafs.

Patrimonio artistico documental

El patrimonio cultural es el legado de nuestros ancestros, por eso debemos preser-
varlo y transmitirlo; nos pertenece y a la vez no, pues lo tomamos en un trdnsito
generacional. Produce memoria colectiva, que es parte de nuestra identidad. En la
contemporaneidad, en el espacio temporal en el que vivimos, nos corresponde el
resguardo de este patrimonio en sus distintas connotaciones, es decir, preservarlo
tanto en su conservacién fisica, cuando es tangible, como en sus aspectos teéricos;
nuestra tarea es plasmarlo, documentarlo y difundirlo, ya sea material o inmaterial.

El CITRU conserva, organiza y difunde la memoria teatral mexicana, plasmada
en documentos fisicos y digitales como fotograffas, programas de mano, libretos,
carteles, planos, disefios escenograficos y de vestuario, entre otros. De esta manera,
se les proporciona a las colecciones las mejores condiciones de resguardo y consul-
ta, para coadyuvar en el desarrollo de las artes escénicas.

Con base en los planteamientos de Gonzalez-Varas, podemos extraer ciertos atribu-
tos relevantes del patrimonio cultural: contribuye a la construccién social, incluyendo las
identidades; proporciona estructura, de la cual se deriva la cohesién simbdlica; permite
conocer el mundo, nuestro entorno local y nacional, y es susceptible de interpretacién,
en lo que también interviene el enriquecimiento del espiritu. Aunque no queramos, y
luchemos por conservarlo tal cual, no es estético. Ese dinamismo se lo otorga el espacio, el
tiempo y el contexto histdrico en el que estd inmerso, por lo que también tiene implicacio-
nes politicas, ideoldgicas y subjetivas. En relacién con esto tiltimo, quedan implicados en
el patrimonio cultural los sentimientos y las emociones de los individuos y de los pueblos.
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El patrimonio artistico forma parte de la heren-
cia cultural que se ha generado a lo largo de la histo-
ria de la humanidad y que se produce en la sociedad
contempordnea, el cual se presenta de forma tangible
e intangible a través de las manifestaciones artisticas:
teatro, artes visuales, danza, misica, literatura, cine y
fotografia. Cabe sefialar que de estas disciplinas ema-
nan documentos, por lo que las fuentes documentales
en sus diversos formatos participan en la creacién, en
la investigacién, en la docencia, en el desarrollo y, por
supuesto, en la documentacién de las artes. Los centros
nacionales de investigacién del INBAL resguardan el
patrimonio artistico documental de México.

Centro precursor de la perspectiva
de género

El CITRU se fund6 el 12 de julio de 1981. Su primera
directora fue la maestra Margarita Mendoza Lépez,
quien, junto con Elisa de Santiago, conformé en ese
entonces el personal. Posteriormente otra mujer fue re-
levé en la direccién, la doctora Socorro Merlin. Por lo
tanto, este centro nacié bajo una perspectiva de muje-
res, quienes marcaron las bases de esta institucion.

A lo largo de cuatro décadas ha adquirido diver-
sos fondos documentales de personalidades de las ar-
tes escénicas en México, entre los que destacan los de
creadoras como Esperanza Iris, Marfa Luisa Ocampo,
Nancy Céardenas, Alegria Martinez, Pilar Crespo, Malkah
Rabell, sin dejar de mencionar la coleccién fotografica
de Christa Cowrie.

El CITRU ha realizado y publicado investigaciones
sobre mujeres creadoras en las artes escénicas, como
Maria Luisa Ocampo. Mujer de teatro, de Socorro Mer-
lin; Nancy Cdrdenas. Género y escena, de la investigadora
Anggélica Garcfa; Esperanza Iris. La tiple de hierro (escritos
I), producto de la investigacién de Sergio Lépez y Julie-
ta Rivas, y Dramaturgas contempordneas mexicanas, de la
dramaturga Silvia Peldez. Estos titulos son algunos de
los que forman parte del catdlogo editorial y que han
tenido al género femenino como objeto de estudio.

En afios recientes surgié un fenémeno peculiar en
las donaciones, ya que se han recibido, mayoritaria-
mente, acervos de mujeres intérpretes del teatro mexi-
cano, quienes han tenido plena confianza de que los

CLAUDIA IRAN JASSO APANGO

documentos que recopilaron a lo largo de su trayectoria
artistica van a permanecer en el recinto adecuado para
su preservacion, organizacién, consulta y difusién.

Martha Aura, Mercedes Pascual, Adriana Roel, Pi-
lar Pellicer y Aida Guevara son las actrices que han
decidido desprenderse de sus documentos para que
formen parte del patrimonio artistico documental del
INBAL. Esto nos permite analizarlos desde la perspec-
tiva de género y, por ende, posibilita la realizacién de
investigaciones acerca del arte escénico a partir de la
interpretacién femenina, indagando la compilacién
misma de estos archivos desde un panorama diferente:
(qué decidieron incorporar a su archivo? ;Desde qué
Optica estas fuentes documentales visibilizan su traba-
jo profesional y su posicién femenina en la sociedad?

Reconocer en estos archivos, como lo afirma Mari-
bel Rios,

[...] que socialmente existe un conjunto de ideas, repre-
sentaciones y creencias basadas en que hay cosas pro-
pias de hombres y de mujeres. Esta separacién y dis-
tincién de papeles masculinos y femeninos provoca la
participacién diferenciada, jerarquica y desigual dentro

de las instituciones sociales politicas y econémicas.!

Esto nos posibilita ampliar las lineas de investigacién,
generar un conocimiento incluyente y visibilizar apor-
taciones artisticas que han quedado fuera de los cano-
nes hegemonicos.

La doctora Edith Ibarra, investigadora del CITRU,
realiza el proyecto de investigacién “El estudio del ar-
chivo de Maria Luisa Ocampo desde una perspectiva
feminista. El giro archivistico y el giro historiografico.”
Es el primer estudio sobre un archivo con base en la teo-
ria y metodologia de la perspectiva de género en este
centro. La especialista cuestiona la visién androcéntri-
ca en la historia del teatro en México, y tiene como in-
tencién presentar a Ocampo como un tema de anélisis
previamente inexistente, pues la conocemos desde una
posicién subordinada al sistema patriarcal. Ibarra afir-
ma que “se hace urgente encontrar otros modos en los

! Maribel Rios Everardo, “Metodologia de las ciencias sociales y
perspectiva de género”, en Norma Bldzquez Graf, Fatima Flores
Palacios y Maribel Rios Everardo (coords.), Investigacion feminis-
ta. Epistemologia, metodologia y representaciones sociales, México,
UNAM, 2012, p. 189.
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que el trabajo creativo, de gestion, de cambio social pro-
ducido por las mujeres sea reconocido como la labor de
sujetos poseedores de una mirada diferenciada” 2

Este trabajo pone en crisis lo anteriormente indaga-
do sobre Marfa Luisa Ocampo, pero no en el sentido
de invalidarlo; todo lo contrario, la investigadora bus-
ca plantear otra perspectiva sobre la dramaturga en su
trabajo creativo y de promocién cultural, a través del
acercamiento a su coleccién y desde la innovacién de
los giros archivisticos e historiogréficos. De esta mane-
ra se amplia el panorama en el andlisis de las creadoras
teatrales mexicanas, propuesta que redituard en la vi-
sibilizacién y documentacién de las mujeres y su con-
tribucién a las artes escénicas mexicanas, ademads de su
participacién en la vida cultural de México.

Existen numerosas similitudes entre las actrices que
han donado sus acervos al CITRU, tales como su larga tra-
yectoria, obviamente su actuacién en las artes escénicas
y el hecho de formar parte de una generacién que nacié
en el segundo cuarto del siglo XX, entre otras. Un rasgo
fundamental es que, con excepcién de Aida Guevara, ejer-
cieron su trabajo en la Ciudad de México, una de las urbes
m4ds grandes del mundo, que centraliza los recursos cultu-
rales y con la mayor infraestructura teatral del pafs.

“La Donata de mis desiertos, Aida”

Desarrollar una carrera artistica y cultural fuera de la Ciu-
dad de México pone a las y los creadores de otros esta-
dos lejos del foco y reconocimiento en el &mbito nacional;
tratindose de mujeres, quedan doblemente apartadas
del registro hegemoénico. En la labor de investigacién por
sacar del anonimato o de la poca relevancia que les ha
asignado la sociedad heteropatriarcal a las mujeres, adn
mds de quienes han realizado su trabajo lejos de la capital
del pafs, encontramos a la actriz Aida Guevara, nacida en
Sinaloa, pero considerada bajacaliforniana. Acercarse a su
trayectoria significa voltear hacia la periferia y compren-
der que el teatro también se hace fuera del centralismo y
que esto es imprescindible para el desarrollo de las artes
escénicas mexicanas. En una entrevista, la intérprete de-

2 Edith Ibarra, “El archivo de Maria Luisa Ocampo desde una
perspectiva feminista. El giro archivistico y el giro historiografico”
(documento inédito), proyecto de investigacion, CITRU, 2022, p. 2.
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claré: “el gran problema del teatro ayer y hoy —lamen-
ta— es que lo que se hace en provincia no figura para el
centro de la Reptblica”.?

Es reconocida como la primera actriz o la gran
dama del teatro bajacaliforniano. “Cuando me pidié
Ana Karina que enviara toda mi informacién, le pre-
gunté incrédula: ‘;Estds segura?’. Y ella me dijo: ‘iSi,
mami, nadie tiene tu perfil!"”* Guevara es discipula
de Jestis Gonzdlez Davila, Ludwik Margules, Gabriel
Pascal, Luis Rivero, Juan Tovar, Carlos Trejo y Raul
Zermertio, con los que tomé cursos, ya que su carrera
ha estado basada en el aprendizaje continuo. Posee un
perfil como actriz, profesora, directora, impulsora cul-
tural del teatro, que ha logrado la decolonialidad de la
actividad teatral en el &mbito nacional. Ha consegui-
do que miremos y analicemos las artes escénicas en la
peninsula de Baja California, al compartir su acervo y
ponerlo a disposicién de creadores, estudiantes, inves-
tigadores y usuarios interesados.

En el homenaje que le organizé el CITRU por su tra-
yectoria y por la recepcién de su archivo, el 22 de sep-
tiembre de 2022 en el Aula Magna del Centro Nacio-
nal de las Artes, se mencioné que, de acuerdo con los
testimonios de Jorge Esma y Juan Antonio Llanes, de
haberse quedado en la Ciudad de México, la intérprete
hubiera sido reconocida a la altura de Carmen Montejo
y Ofelia Guilmdin. Esto implica que para tener el reco-
nocimiento hay que seguir las politicas centralistas; de
no hacerlo, es imposible pertenecer a “las grandes ac-
trices de México”. Esto no sélo aplica a Guevara, sino a
cualquier artista que permanece en su ciudad y region.

Anibal Quijano asevera que “el eurocentrismo ha
llevado a virtualmente todo el mundo a admitir que en
una totalidad el todo tiene absoluta primacia determi-
nante sobre todas y cada una de las partes, que por lo
tanto hay una y sé6lo una légica que gobierna el com-
portamiento del todo y de todas y de cada una de las
partes”.s Esto sustenta el pensamiento centralista que

® Roberto Ponce, “Aida Guevara, la ‘gran dama’ del teatro baja-
califoniano”, Proceso, 18 de septiembre de 2022, https://www.
pressreader.com / mexico/ proceso /20220918 /282243784447854
Consulta: 2 de diciembre, 2022.

*Idem

® Anibal Quijano, “Colonialidad del poder y clasificacion social”,
Contextualizaciones Latinoamericanas. Revista semestral del Departa-
mento de Estudios Ibéricos de la Universidad de Guadalajara, afio 3,
num. 5, julio-diciembre de 2011, p. 9, http:/ / contexlatin.cucsh.
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Aida Guevara en Los héroes iniitiles, 1982. Archivo Aida Guevara, CITRU/
INBAL.

tenemos introyectado, con relacién a que sélo lo que
proviene de la capital mexicana es lo reconocido, lo va-
lidado y lo que marca los pardmetros a seguir.

Si se le diera seguimiento a esta estructura, Guevara
quedaria oculta de la historia teatral mexicana, por ha-
ber ejercido su carrera fuera de la Ciudad de México y
por ser mujer, de acuerdo con los dispositivos del poder
androcéntrico, hegemonico y de colonialidad.

Ademéds de visibilizar a una creadora que ha teni-
do una trayectoria artistica en uno de los estados de la
Reptblica Mexicana, es urgente la tarea de investigar y
documentar para evidenciar a las mujeres, a las actrices
que han edificado las artes escénicas del pais para que se
incluyan en la intervencién feminista en la historia del
arte, como lo afirma Griselda Pollock, y en nuestro 4m-
bito, en la intervencién feminista en la historia del teatro.

udg.mx/index.php/CL/article/view /2836 /7460 Consulta: 2 de
diciembre, 2022.
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El primer paso lo dio la propia Guevara al despren-
derse de su acervo y donarlo a este centro de investiga-
cién. La actriz asienta que

Adriana Roel, entre muchas otras actrices como yo, do-
namos todo nuestro material recopilado durante medio
siglo haciendo teatro, se lo enviamos al CITRU para que lo
tengan en resguardo y las gentes interesadas lo puedan
consultar, ya sea en linea o presencial. Mi hija me pidi6
hacerlo y mandé al CITRU 14 kilos de informacién.®

Pero, ;c6mo podemos conocer a Aida Guevara a través
de los documentos que resguardé y recopilé durante
su trayectoria artistica? ;Qué conforman estos catorce
kilos de informacién? Las fuentes documentales que
contiene denotan no solamente la trascendencia de
su vida en los escenarios, sino también su formacién
constante, a través de sus apuntes sobre las clases a las
que asistid. El acervo incluye, dentro de los principales
documentos: libretos de sonido y de direccién, libros,
formatos audiovisuales (discos compactos y video-
casetes), fotografias, negativos y diapositivas, libros,
programas de mano, notas de prensa, tarjetas de felici-
tacién, reconocimientos como diplomas y constancias.
Todo en soporte fisico, con una periodicidad que data
de 1966 hasta principios del siglo XXI.

Dentro del municipio de Mazatlan, Sinaloa, especi-
ficamente en la localidad de Siqueros, el 1 de diciembre
de 1932 nacié Aida Escamilla Lizarraga. Siendo una
nifia se traslad6 con su familia a Baja California. Estu-
di6 en Calexico, California, y en Mexicali, donde se re-
cibié como contadora privada. En 1950 contrajo matri-
monio con el ingeniero Jorge Guevara, de quien tomé
su nombre artistico. Es preciso sefialar dos puntos: el
primero, que tuvieron siete hijos, entre ellos, la actriz
Ana Karina Guevara, con la que ha compartido el es-
cenario; el segundo, que comenzé su carrera histriéni-
ca siendo madre de familia. Realiz6é estudios de arte
dramatico en San Diego State University, en la Escuela
de Arte Teatral del INBAL y en el Foro de la Ribera; tam-
bién se capacité en docencia y arte.

Trujillo Mufioz documenta la historia del teatro baja-
californiano y destaca la relevancia del surgimiento de
los grupos teatrales contempordneos a partir de la déca-

®Roberto Ponce, op. cit.
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MEXICO,D.F., A B DE JUNIO DE 1933,

1_

ol _ FOR ESTE CONDUCTD H AGO DE 5U CONOCIMIENTO QUE LA
AIDA GUEVARA, HA SIDO ALUMMA REGULAR DE ESTA ESCUELA EN -
)$: METODOLOGIA Y TECNICA DE DIRECCION, PERFECCIONAMIEN

LUDWIE MARGULES),DRAMATURGIA Y GUION CINEMATOGRAF I-

CARLOS TREJO Y GABRIEL FASCAL.

SE EXTIENDE LA FRESENTE A FETICICN DE LA INTERE -
LOS FINES QUE A ELLA COVENGAN.

Constancia de estudios del Foro de la Ribera firmada por Ludwik Margules, 1993. Archivo Aida Guevara, CITRU/INBAL.
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e Interes en el Estreno de
“El Diario de Ana Frank”

Un gran entusiasmo
existe en nuestra civdad
por asistir al esireno
de la obra tearral EL
DIARTO DE ANA FRANK
que tendrd lugar el diz
4 del priximo mes de
febrero en el Teatro
del Seguro Social,

Lag Damasg del Club
Soroptimista presenta-
rian esta obra en la que
actdan los  elementos
del Grupo Teatral Tha
1ia dirigidos por la sg

fora Alma Adrisna Cag
rellancs de Vizques.

El diaric de Ana
Frank volverd a escenl
ficarse los dias 5 y &
de febrero, actuando en
el papel central la taleg
tosa Jovencita Della El
ga Mazin ¥ un conjuna
di destacados elemen-
g de nuesira teatro Ig
cal, entre ellos, el Dr.
Manuel Contreras y el
sefior Serglo Leal Gug
rra.

La gentil y guapa Afda Escamilln de Gueval 4,

debutari en el Diaric de Ana Frankinterpre

tando el papel de la sefora Van Dann, celosa
re ¥ eSpOHA.

Pancho Sandez, considerado eomo uno de loa
auténticos valores en nuestro beatro loc
vuelve a escena en el Diario de Ana Fran
¥ en esta ocasion caracterizard al robuste
aefor Van Dann.

La guapa sefora Erendira Mahul de Marei-
nez, actuard por primera vez en el Diario
de Ana Frank]interpretando el papel de Mie
la valiente muchacha holandcsa que arrie

su vida por sus am judios durante 1a in
vasion alemana en Holanda.

Nota de peri6dico sobre El diario de Ana Frank, 1966. Archivo Aida Guevara, CITRU/INBAL.
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da de 1950, en un principio por iniciativa de Luis Felipe
Castro y, después, de Emeterio Méndez Jr., aunado a la
inauguracién de los teatros de la red del Instituto Mexi-
cano del Seguro Social (IMSS) en los afios sesenta. Lo an-
terior dio pie al afianzamiento de las agrupaciones, den-
tro de las que se encuentra el Grupo Thalia, con el que
debuté como actriz Aida Guevara en 1966, con la obra EI
diario de Ana Frank de Francisco Goodrich y Albert Ha-
ckett, bajo la direccién de Alma Adriana Vézquez, en el
Auditorio del Seguro Social de Mexicali y patrocinada
por el Club Soroptimista de esa ciudad.”

Con la llegada de Jorge Esma a Mexicali, Guevara
trabaj6 bajo su direccién en varias puestas en escena,
entre ellas, Donde los drboles, Viaje de un largo dia hacia la
noche, La zapatera prodigiosa, La noche de los asesinos, Los
héroes iniitiles, destacandose El tuerto es rey de Carlos
Fuentes, en 1971, estreno latinoamericano al que asistié
el autor, el cual elogié el desempefio de la actriz y es-
cribi6 en las dedicatorias: “Para Aida-Donata, que sabe

g

ver en la noche, muchas gracias, Carlos Fuentes”®y “La
Donata de mis desiertos, Aida, su admirador y amigo,
Carlos Fuentes.””

En su camino profesional fue dirigida por Angel
Norzagaray, Marta Luna, Julidn Guajardo y Juan An-
tonio Llanes, en obras como La casa de Bernarda Alba,
De mujer a mujer, El pagador de promesas, El principito,
La loca de Chaillot, La madrugada, El despojamiento y Mu-
jer de migajas, por mencionar algunas. Perteneci6 a la
Compafifa Estatal de Teatro de Baja California A. C.
También se desarroll6 en la direccién de escena, en que
resaltan los montajes La pancarta, Los mendigos, El rate-
rillo, La zapatera prodigiosa y Mujeres con mayiiscula. Fue
coordinadora de talleres de teatro estudiantil y directo-
ra de la Casa de la Cultura de Mexicali.

Lo anterior es sélo un esbozo de la destacada vida
teatral de la intérprete bajacaliforniana, la totalidad de
su trayectoria estd documentada en su archivo personal
y puede ser consultado en el CITRU por usuarios y usua-
rias nacionales y extranjeras. Catorce kilos de papel que
representan décadas de trabajo arduo en los escenarios

7 Organizacién de voluntariado perteneciente a una red interna-
cional de apoyo para el acceso a la educacién y capacitacion de
mujeres y nifias en todo el mundo.

8 Carlos Fuentes, EI tuerto es rey, México, Joaquin Mortiz, 1970.
Archivo Aida Guevara, CITRU.

° Tarjeta. Archivo Aida Guevara, CITRU.
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ClA. ESTATAL DE TEATRO DE BAJA CALIFORMI

SEREI0 LEAL ¢
AIDA GUEVARA
NORA GRANADDS :

Pt mn Do s

JORGE ESMA

Autor: JOSE TRIAMA

Programa de mano de La noche de los asesinos, 1979. Archivo Aida Gue-
vara, CITRU/INBAL.

y detrds de ellos, pero, sobre todo, que ponen en evi-
dencia un gran amor y dedicacién al teatro. Catorce ki-
los que en un segundo paso se pueden traducir en un
tonelaje de investigacién, andlisis, reflexiones e inter-
pretacién sobre la trayectoria profesional de la donante,
del teatro bajacaliforniano, de las artes escénicas en la
frontera norte, del gremio teatral y, principalmente, de
las mujeres como constructoras de la cultura en México.

Una transformacion de la mirada

Aida Guevara es una actriz prominente del teatro
mexicano que ha imptlsado el crecimiento de su
disciplina en Baja California, ha dado identidad a la
regién fronteriza con Estados Unidos, promovido la
vida cultural y resignificado los escenarios mexica-
nos. Al resguardar su archivo, el CITRU no s6lo pre-
serva los documentos que nos brindan informacién
sobre esta intérprete, sino que también abre lineas de
investigacién y amplia el estudio del teatro mexicano.
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EL DPTO.DE PROMOCION, DIFUSION,
Carlos Fuenles ACCION CIVICA CULTURAL DEL VII
- AYUNTAMIENTO
__L'.’ fuerto es rey Y EL CENTRO CULTURAL POPULAR
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Dedicatorias de Carlos Fuentes a Aida Guevara por su trabajo actoral en RA f
El tuerto es rey, 1971. Archivo Aida Guevara, CITRU/INBAL. Gurwve
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Programa de mano de El tuerto es rey, 1971, Archivo Aida Guevara,
CITRU / INBAL.

Este acervo documental generard conocimiento y di-
versas interpretaciones, dependiendo desde qué pers-
pectiva sea mirado. De acuerdo con el nuevo realismo,
del filésofo aleman Markus Gabriel, nuestro referente de
investigacién, llamado por él objeto, puede ser observado
desde distintos dngulos para ser investigado; asf, partien-
do en este caso del objeto “Archivo Aida Guevara” habra
de desprenderse una rica variedad de conocimientos, pa-
sando por todos los pensamientos y reflexiones de los su-
jetos que lo analicen desde sus puntos de vista, segtin sus
experiencias personales y profesionales.

Esta coleccién, ademds, brinda la oportunidad de
investigarla con base en el giro archivistico, como lo

esta realizando Edith Ibarra; es decir, el archivo como

Aida Guevara y Sergio Leal en EI tuerto es rey, 1971. Archivo Aida Gue- objeto de estudio per se, no solamente como una fuen-
vara, CITRU/INBAL. te de consulta y corroboracién de datos, sino como
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Universidad Aultnoma de Bajas California
Darecerdin General de Extensidn Universiiania

El Taller Universitario de Teatro
prﬂu}!'ll:.'l a

Aida Guevara
en

EL DESPOJAMIENTO

De Grizelda Gambaro
Direccién: Angel Norzagaray
3 al 6 de mayo - 19:00 y 21:00 horas - Café Literario
3 al 5 de junio - 19:00 horas - Teatro Universitario

Programa de mano de EI despojamiento, 1987. Archivo Aida Guevara
INBAL/CITRU.

“un dispositivo fundamental en la construccién del
conocimiento histérico y la administracion del poder
politico”. Esto significa interrogar, analizar, decons-
truir e interrelacionar los documentos con los contex-
tos sociales, politicos, econédmicos y culturales, lo cual
abre infinitas posibilidades de estudios decoloniales y
de perspectiva de género, entre otros.

Este invaluable acervo da cuenta del trabajo de y
por las mujeres. Ejemplo de ello es la informacién sobre
el patrocinio del Club Soroptimista de Mexicali al tea-
tro, y de las puestas en escena en las que se ha resaltado
la presencia femenina, como son Mujeres con maytiscula
y Mujeres de su tiempo, ademds de Mujeres como protago-
nistas del teatro de Federico Garcia Lorca, entre otras.

10 Jaime Sénchez-Macedo, “El giro archivistico: su impacto en la
investigacién histérica”, Humanitas, afio 47, vol. IV, nim. 47, ene-
ro-diciembre de 2020, p. 183 https:/ /humanitas.uanl.mx/index.
php/ah/article/view /279 /223 Consulta: 2 de diciembre, 2022.

FONAPRS [

PRESENTAN:

DE JEAN GIRAUDOUX

HOY

Teatro del Estado
alas 8:30 p.m.

CONTINUA EXITO
Funciones. 11 y 12

iHOY! uLtimo DIA
! Direccion

» o e 3

- 2 50 por ciento de des-
’ cuents a ESTUDIAN.

TES Tarjeta-habientes , Precios: §100.00 y §60.00

DAC: CREAy CONACURT

EXCLUSIVA PARA ADULTOS

Anuncio en el periédico La Voz de la Frontera, 1981. Archivo Aida Gue-
vara, INBAL/ CITRU.

El patrimonio cultural es, en suma, un elemento sus-
ceptible de actuar como referente simbdlico para cons-
truir un discurso hegemonico, el discurso de la nacién,
pero también el de aquellas otras identidades minori-
tarias que buscan, cada vez con mayor voz y fuerza, su

legitimacién.”

El CITRU, al recibir la coleccién de esta intérprete, abre
la oportunidad de conocer y reconocer el teatro desa-
rrollado en el norte del pafs, especificamente en Baja
California. Se distingue el trabajo teatral y cultural de
Guevara, pero, sobre todo, se pone el acervo a disposi-
cién de la comunidad teatral nacional para la genera-
cién de nuevo conocimiento a través de su consulta e
investigacion.

Por su interpretacién escénica, por su trayectoria, por
su trabajo creativo y por su labor en la promocién de la
cultura, Aida Guevara es un referente indispensable del
teatro en la frontera norte y de México en general.

" Ignacio Gonzdlez-Varas Ibafiez, Las ruinas de la memoria. Ideas y
conceptos para una (im)posible teoria del patrimonio cultural, México,
Siglo Veintiuno Editores, 2014, p. 45.
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En el presente texto se indaga sobre el papel constructor de memoria de

fotonrai dos archivos con enfoques politicos y fotograffas en el Centro de Docu-
otografia

politica mentacién Arkheia, MUAC/UNAM. En la década de 1980, Carlos Somonte

archivo construyé un soporte de memoria de identidades juveniles punk en la Ciu-

arte dad de México. En un primer apartado se vinculan sus obras con literatura

resisie generada por actores en ese sector y con planteamientos de Pierre Nora

sobre la pluralidad y heterogenidad de lo cotidiano. Por su parte, en 1994,

Silvia Gruner desarroll6 el proyecto La mitad del camino para la iniciativa de

arte fronterizo InSite en las ciudades de San Diego y Tijuana. En un segun-

do apartado se analiza su trayectoria y se vinculan las fotografias de regis-

tro como fragmentos de lo real con tramas de significacién agregadas des-

de lo archivistico, retomando algunos planteamientos de Jacques Derrida.

This text investigates the memory building role of two archives with political ap-

proaches and photographs in the Arkheia Documentation Center, MUAC/UNAM.

phowg;?,’:iz Carlos Somonte built in the 1980s a memory support for punk youth identities

Zrc;,-lve in Mexico City. In the first section, his works are linked to literature generated by

art actors in this sector and to Pierre Nora’s approaches to the plurality and hetero-
record

geneity of everyday life. Silvia Gruner developed the La mitad del camino project
in 1994 for the InSite border art initiative in the cities of San Diego and Tijuana.
In a second section, his career is analyzed and the recording photographs are
linked as fragments of the real with plots of significance added from the archival,

retaking current rereadings of Derrida’s approaches. cenoise m 37



Introduccion

En el Centro de Documentacién Arkheia del Museo Universitario Arte Contempo-
rdneo (MUAC) de la UNAM se preservan el Fondo Carlos Somonte y el Fondo InSite
que, junto con todo el acervo bajo resguardo de la institucién, emanan la fuerza
irradiante y latente de los archivos para suscitar procesos explicativos cuando son
sacados de sus contenedores para activarlos.

En este trabajo se analiza lo social desde el archivo en dos modalidades: prime-
ro, los rasgos de obras fotograficas autorales preservadas en un fondo documental
a partir de la serie EI Chopo realizada hacia los afios 1986 y 1987 por Carlos Somonte
y, segundo, los registros fotogrdficos de un proceso artistico conservados en el Fon-
do InSite y el expediente del proyecto La mitad del camino, que hiciera Silvia Gruner
para esta iniciativa en 1994.

Ambos acercamientos son planteados aqui como analogos a la observacién et-
nogréfica o situada, vinculando lo visual a los procesos sociales de los contextos
que aprehenden, entendidos como interacciones que se realizan entre actores, su-
jetos o grupos, sin dar por hecho lo social sino observando cémo se van constru-
yendo —como lo plante6é Georg Simmel a principios del siglo XXx— en los vinculos
que comunican estas imdgenes, sea desde interacciones personales o desde la ma-
terialidad de producciones culturales.! Las descripciones de imdgenes y los énfasis
retéricos con ekphrasis se tratan como un pensamiento del mirar, a la manera que
propone Michael Baxandall, como indicador de rasgos de las producciones para
investigar mds profundamente en ellos.?

Al ir insertando fotografias a lo largo del texto, y para potencializar el pensa-
miento que surge del mirar, utilizaré en estas descripciones la identificacién de
“pinchazos” en las imdgenes, tal como sugiere Roland Barthes.* Asimismo, explo-
raré los rasgos visuales que comunican procesos sociales, siguiendo a la antropo-
logfa visual, y de qué modo la produccion, circulacién y socializacién de imagenes
calibra dindmicas politicas en los contextos con estas précticas, de acuerdo con lo
expuesto por Gabriela Zamorano en afios recientes.*

! Georg Simmel, “Sobre filosoffa de la cultura. El concepto y la tragedia de la cultura”, en Sobre la
aventura. Ensayos filosoficos, Espafia, Ediciones Peninsula, 1988 (1911), pp. 204-231.

2Michael Baxandall, Modelos de intencion. Sobre la explicacion histérica de los cuadros, Madrid, Blume,
1989 (1985), pp. 15-26.

3Roland Barthes, La cdmara liicida, Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 1982, pp. 63-93.

* Gabriela Zamorano, “Pensar lo visual desde la antropologfa”, en Ana Liicia Camargo y Jodo
Martinho de Mendonga (coords.), Antropologia visual. Perspectivas de Encino e Pesquisa, Brasil, Uni-
versidade de Brasilia, 2014, pp. 171-189.
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Caso 1. “No queremos construir un
mundo de suenos; s0lo buscamos nues-
tro lugar en esta pesadilla cotidiana”

El titulo de este apartado es retomado de la editorial
de un ntimero del fanzine Renegados publicado hacia
1997, el cual consulté al realizar la versién inicial de
este texto y al que ahora ya no puedo acceder por in-
ternet. No obstante, es certero para explicar el tipo de
posiciones de grupos juveniles urbanos vinculados a
los movimientos punk en la Ciudad de México en las
décadas de 1980 y 1990.

En la figura 1 propongo prestar atencién en el pin-
chazo que genera el contraste entre el rebozo con téc-
nicas mexicanas y el cabello en forma de crestas en el
arreglo de un chavo que, junto con otros dos, observa
interesado el vinilo Carry on oi; que la productora Se-
cret Records sacé a la luz en 1981. Es una de las foto-
grafias de la serie EI Chopo que hiciera Carlos Somonte
cerca de 1987 y en la que los encuadres inclinados son
frecuentes, quizds por el azar de las tomas fortuitas en
las situaciones dadas.

Contrastar esta imagen con testimonios escritos en-
riquece los sentidos de la categoria identidades, como
cualidades personales relacionales méviles, articuladas
por procesos de socializacién, criterios para verificar
esta categoria en lo real que introdujeron en la sociolo-
gia Peter Berger y Thomas Luckmann hacia la década
de 1960.5 Identidades encarnadas, practicadas y co-
municadas en el hacer y estar, con marcadores abier-
tamente locales, tradicionales, pero también margina-
les, combinados con aquellos otros de la pertenencia
al movimiento punk en la Ciudad de México, que
tuvo como una de sus sedes emblematicas el Tianguis
del Chopo, que comenz6 hacia 1980 con un sistema de
trueque de discos y después fue incluyendo compra-
venta de articulos varios ademads de los viniles, como
publicaciones, carteles y chamarras, que solian anun-
ciarse puestas, con letreros de venta (figura 2).

Hay una tendencia a ejercer una suerte de reivindi-
cacién de los rasgos originales del movimiento punk
mexicano en sus actores de esa época al rememorarlo

® Peter L. Berger y Thomas Luckmann, La construccién social de la
realidad, Buenos Aires, Amorrortu Editores, 2003 (1968), pp. 202-
225.

ALTERIDADES FOTOGRAFICAS EN ARCHIVOS DEL MUAC-UNAM
EUGENIA MACIAS

Figura 1. Carlos Somonte, disco Carry on oi!, de la serie EI Chopo,
1987 (impresién 2016), inyeccién de tinta, 30 x 40 cm. Fondo Carlos
Somonte, Centro de Documentacién Arkheia, MUAC (DiGAV-UNAM).

en crénicas urbanas. El escrito informal aparecido en
redes sociales del autor Aronpunkcrust, que connota
su pertenencia al movimiento en sus inicios, es la de-
fensa algo rabiosa del giro del punk en la década de
1980 contra los enfoques que vefan a esta manifestacion
como una mera importaciéon del extranjero, al tiempo
que reivindica précticas sociales con bandas propias
que recrudecieron su sonido agresivo hardcore, como
5520, Kaos Subterrdneo, Massacre 68 o Atoxxxico, que
coincide con el nombre de uno de los chavos retratados
por Carlos Somonte (figura 3).¢

¢ Aronpunkcrust, Pequeia resefia del punk en México, 2013,
https:/ /www.facebook.com/notes/to2-somos-punks/
peque%C3%Bla-rese%C3%B1a-del-punk-en-mexico-by-aron-
punkcrust/509473322465897/ Consulta: 10 de febrero, 2019.
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Figura 2. Carlos Somonte, Jévenes observando viniles en el piso, de la
serie EI Chopo, 1987 (impresién 2016), inyeccién de tinta, 30 x 40 cm.
Fondo Carlos Somonte, Centro de Documentacién Arkheia, MUAC
(DIGAV-UNAM).

Los pinchazos sobre los que propongo reflexionar
el mirar las figuras 2 y 3 son el didlogo entre los rasgos
punk (crestas, puestos de venta y sus objetos) y las ves-
timentas informales mds cotidianas y neutras —cami-
setas, camisas abiertas, chaquetas y pantalones de mez-
clilla u otras telas— junto con précticas de cualquier
joven como tener pareja, para invitar a pensar en qué
medida los grupos de identidades juveniles no encar-
nan todo el tiempo representaciones que son cercanas
a como se les personifica en peliculas o videos ficciona-
les, asi como con los referentes de las actuaciones fren-
te a publico de las bandas musicales con atuendos de
acuerdo con esas ocasiones. En ese didlogo identidad-
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Figura 3. Carlos Somonte, Rolo Atoxxxico, de la serie EI Chopo, 1987 (im-
presion 2016), inyeccién de tinta, 30 x 40 cm. Fondo Carlos Somonte,
Centro de Documentacién Arkheia, MUAC (DiGAV-UNAM).

cotidianidad entran las tomas fotogréficas como las
que logré Somonte, en una combinacién de fotografia
documental y autoral, ya sea desde la inclinacién por
un dngulo forzado de las cdmaras entre la multitud de
personas o desde la confianza en la interaccién que lo-
gra expresiones sonrientes.

Las reuniones en los barrios, los colectivos que orga-
nizaban tocadas, las manifestaciones y exposiciones, la
produccién de fanzines o zines (pequefios tirajes autoges-
tionados que solian producirse en fotocopias) o publicacio-
nes de este tipo con ejes temdticos irrespetuosos de las re-
glas de escritura y de periodismo para comunicar y, sobre
todo, contrainformar al ofrecer noticias ocultas o desen-
mascarar las que habifan sido manipuladas, se conjuntaban
con los traslados frenéticos entre los extremos poniente y
oriente de la Ciudad de México, al paso de Los originales del
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Figura 4. Carlos Somonte, Sin titulo (ptiblico asistente), de la serie Hoyo Funky, 1986 (impresién 2016), inyecci6n de tinta, 30 x 40 cm.
Fondo Carlos Somonte, Centro de Documentacién Arkheia, MUAC (DiGAV-UNAM).

punk, como titula su reportaje de 2011 el periodista latino,
radicado en Los Angeles, Daniel Herndndez, publicado en
la revista Gatopardo sobre El Reyes, “punk perén” panzén
de treinta y tantos, como se autodescribe.”

Este texto trata sobre el desplazamiento al oriente
de la capital del pais, y en la colindancia con el Estado
de México, de las familias de los punks que antes vi-
vian en las colonias marginales de Santa Fe, al poniente
de la urbe, cuando convirtieron la zona en distrito fi-
nanciero y corporativo. Somonte los retrata justamente
durante estos dos procesos: el crecimiento de un punk
hardcore mexicano y el desplazamiento de sus familias
del poniente al oriente de la ciudad.

El reportaje de Daniel Herndndez termina con la
anécdota loca de la ida a una tocada en un hoyo funky
por el rumbo de Tacubaya, que acaba en balacera, reda-
da policial y huida de EI Reyes, sus amigos y el perio-
dista autor del texto.

7Daniel Herndndez, “La historia de un chicano que llega al DF con
ganas de convertirse en chilango”, Gatopardo, 19 de diciembre de
2011, https:/ / gatopardo.com/revista/no-127-diciembre-2011-ene-
10-2012/ originales-del-punk/ Consulta: 12 de febrero, 2019.

La mencién de Tacubaya me hizo recordar el perio-
do en que yo misma vivi muy cerca de la estaciéon del
Metro con ese nombre, época en que usaba mucho los
camiones para transportarme hacia Michoacan desde
la terminal Observatorio, y cémo en continuidad con
esta zona, que fue histérica para el movimiento punk,
era frecuente toparse con punks platicando y riendo en
su traslado urbano, con crestas y mechones pintados
con colores extremos y que adaptaban a su identidad
cortes que formaban dreas punteadas en sus créneos.

Los hoyos funkys podian ser lugares en el espacio
publico, que en esa zona de la ciudad solfan ser en ba-
rrancas, o galerones abandonados usados clandestina-
mente para las tocadas, como quedaron registrados en
algunas fotograffas de Somonte en Ecatepec, en el Esta-
do de México (figura 4).

El pinchazo reflexivo de la mirada que se propone
para esta figura 4 es la apariencia cruda y endurecida
de varios de los chavos, para fortalecer carencias desde
transgresiones de limites en lo social, que han sefiala-
do autores como Rafael Maya, Guadamr y Donaciano
Fabidn en articulos publicados en la revista Generacion,
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que en la década de 1990 documenté con amplitud
précticas punk y contraculturales en México.?

Carlos Somonte estudié en la Escuela Activa de
Fotografia en la Ciudad de México, que lo bec6 para
continuar formandose en Londres, donde conocié el
movimiento punk local y entrené con otras herramien-
tas del oficio como la preparacién de cuadros fijos y la
espera para hacer tomas. Al regresar a México, deci-
di6 introducirse a la escena punk a través del Tianguis
del Chopo —“[...] permisivo y tolerante pero siempre
con una energia a punto de tronar [...]”, rememora el
fotégrafo—° y luego se introdujo a los barrios, con la
banda mas radical. Ha realizado otros proyectos, como
la documentacién en foto y video de grupos de rock
mexicano de las décadas de 1980 y 1990; Interno, foto-
graffas de reclusos, y Retratos, primero en Londres, con
cartulinas improvisadas como cicloramas, y luego en
la zona del desierto de San Luis Potosi, con telas. Una
parte de su obra se integré a la coleccién documental
del MUAC como parte del enfoque de Sol Henaro, cura-
dora de este acervo, de construir mapeos de prdcticas
artfsticas politicas como enunciados de memoria so-
cial, en este caso, de culturas juveniles urbanas.®

Este primer caso es significativo en cuanto al pa-
pel de un archivo fotografico de indole autoral en la
construccién de memoria de précticas de un grupo
social contracultural, critico de cdnones sociales con-
vencionales, desde la vertiente de practicas punk en
la Ciudad de México. Hoy es posible un acceso pleno
a sus contenidos porque ha sido sujeto a tratamientos
archivisticos extensos y profundos en un fondo de au-
tor que da cuenta de distintas series dentro de su tra-
yectoria fotogréfica, con tratamientos de organizacién
archivistica y de conservacion preventiva y estabiliza-
cién material en guardas de conservacién.

La memoria a la que convoca responde a una in-
tencién o inquietud autoral que, al mismo tiempo que

8 Guadamr, “Ese 2080 que nunca fue”, Generacion, tercera época,
seccién Generacién Perdida, afio X, ntim. 18, mayo-junio de 1998,
p- 9. Benjamin Anaya, “Los fanzines, notas para una lectura sin
prejuicios”, Generacion, tercera época, afio X, nim. 17, febrero-
marzo de 1998, pp. 40 y 41. Donaciano Fabidn A., “Punkdridos
del alma. Vivir el rock desde la orilla”, Generacion, tercera época,
afio VI, nim. 1, abril-mayo de 1995, p. 49.

 Carlos Somonte, testimonio en Gabriel Marifio, Historias instan-
tdneas. Carlos Somonte, fotografo, video, Canal 22, México, 2016.

10 Tdem.
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es expresiva, genera un soporte de aprehension de
modos de vida de sectores que no figuran en los rela-
tos canénicos de la vida del siglo XX en la Ciudad de
México. Esto sucede de manera fragmentaria porque
los materiales de archivo sélo recogen ciertas trazas
de la totalidad de las practicas que los originan, pero,
para este primer caso, la reflexién para cerrar este
apartado que se quiere enfatizar es de memoria que
activa un archivo fotografico autoral y una serie de un
grupo contracultural.

Serfa una memoria del tipo que planteé Pierre
Nora, como précticas de diversa indole y sus mate-
rializaciones como lugares atravesados por procesos
simboélicos que convocan, por intencién y voluntad,
recuerdos y toman el lugar que caracteriza a un gru-
po. Nora ejemplificé y pugné por impulsar procesos
de conciencia desde consideraciones diversas del re-
cuerdo a partir de archivos, entre otras producciones
culturales, con énfasis en la posibilidad de su riqueza
evocadora de multiples sentidos en materiales que no
necesariamente son numerosos, sino que los concen-
tran y que tienden hilos en elementos heterogéneos
que pueden ser susceptibles de organizaciones atra-
vesadas por procesos de memoria social."

Los rasgos sefialados en las imédgenes de archi-
vo presentadas hasta aqui, en un mismo régimen o
plano de visualidad conectan elementos con infor-
macion heterogénea al modo que Nora propone: el
rebozo como vestimenta tradicional femenina (figura
1) y elementos de la apariencia punk (crestas, chama-
rras, botas), o vinculan el cabello en crestas y obje-
tos de la cultura punk con elementos mds neutros en
la vestimenta o sonrisas amables, poniendo freno a
interpretaciones estereotipantes de las personas con
estas identidades (figuras 2y 3), o presentan la viven-
cia simultdnea del gozo, el baile, la reunién y huellas
duras o adustas en lo corporal y en los rostros por los
posibles contextos en los que estos jévenes se desen-
volvian (figura 4).

11 Pierre Nora, “Los lugares de la memoria. Otra historia”, en Pie-
rre Nora en Les Lieux de mémoire, Montevideo, Ediciones Trilce,
2008 (1984), pp. 33-38.
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Caso 2. Tlazoltéotl, protectora de La
mitad del camino, de los que aqui
viven, de los que por aqui pasan

Las dos tltimas frases que titulan este apartado termi-
nan el texto para una posible cédula in situ encontrada
en el expediente del proyecto-instalacién de Silvia Gru-
ner titulado La mitad del camino en el Fondo InSite, en la
seccién 1994. La conformacién de este archivo comen-
z6 en 2006 y esta organizacién doné una copia al Cen-
tro de Documentacién Arkheia en 2010. El proyecto
de Gruner contd con la colaboracién de Sarah Minter,
quien realizé un video en torno al proceso con Gustavo
Pérez Monzo6n como asistente.

InSite fue fundado en 1992 por un grupo de promoto-
res artisticos privados de San Diego y Tijuana que aglutiné
la empresa Installation Gallery. Para realizar obras publi-
cas in situ, se invité a mds de setenta artistas internaciona-
les referenciales de précticas que involucraban arte-accién
como Allan Kaprow, Dennis Oppenheim y otros, junto
con creadores mds jévenes como la propia Gruner, el ja-
ponés Yukinori Kanagi o la escocesa Anya Gallacio, para
alternar con artistas mexicanos que convocé el espacio
Temistocles 44 (Abraham Cruzvillegas, Soffa Tdboas, en-
tre otros) y algunos mds de generaciones anteriores como
Carlos Aguirre y Felipe Ehrenberg.

La primera emisién de 1994 fue relevante porque visi-
biliz6 la importancia del tema de frontera en un arte poli-
tico globalizado en el que los artistas provenientes de Mé-
xico pudieron producir con estdndares y condiciones que
eran practicamente imposibles en sus &mbitos locales.2

12 En el Fondo inSite, las cajas de 1994 conservan los expedientes
de los siguientes artistas, entre otros, con los rasgos de sus obras.
Oppenheim: reproducciones de grandes nopales y mezclas so-
noras, San Diego. Kaprow: realizé su proyecto en el Minarete
del Centro Escolar Agua Caliente, Tijuana; un llamado a oracién
musulmana pero con ladridos de perro y expansién de humo de
la base del minarete, como si hubiera una explosién por conflicto
bélico. Carlos Aguirre: realizé una nave funeraria con huesos y
materiales diversos, Tijuana. Felipe Ehrenberg: hizo, con alam-
bre, mufiecos de tela en el Cecut, Tijuana; combiné cdflamo y tela
para hacerlos en otra sede en San Diego. Gallacio: doré deterio-
ros de la alberca del Centro Escolar Agua Caliente, Tijuana; reali-
z06 una vitrina botdnica con flores rojas en el MCA de San Diego.
Kanagi: dispersar hormigas sobre banderas latinoamericanas
que formaron ttineles en ellas, MCA San Diego. Cruzvillegas: va-
rillas metdlicas; en un extremo, un colibri embalsamado, en otro,
un inhalador para asma, Casa de la Cultura Tijuana. Tdboas: cor-
tina de cuentas azules, Casa de la Cultura Tijuana.

ALTERIDADES FOTOGRAFICAS EN ARCHIVOS DEL MUAC-UNAM
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La documentacién de este Fondo tiene una condi-
cién distinta del caso anterior, donde las imagenes son
piezas artisticas en si. En contraste, el expediente de la
obra de Gruner es un registro fotografico y un ctimulo
documental en torno a un proceso artistico.

Esta diversidad de soportes que documentan la
realizacién de esa obra dotan a este expediente de una
cualidad intertextual, en términos de lo que propusiera
Yuri Lotman como semiosferas o &mbitos de construc-
cién de sentido en las practicas culturales: la comple-
mentariedad entre contenidos, derivada de la relacién
que se establece entre materiales informativos con c6-
digos comunicativos heterogéneos que provienen de
acciones humanas diversas.”

De acuerdo con documentos del expediente, Silvia
Gruner hizo una residencia inicial en la regién fronteri-
za y después decidi6 trabajar directamente en la barda
limitrofe entre ambas naciones. Eligi6 una extensién
que bordea la azaroza y cadtica drea habitacional de
la Colonia Libertad en Tijuana, con un fragmento no
totalmente bardeado en el lado mexicano, como has-
ta hace poco en muchos puntos de la linea fronteriza,
aunque eso no facilita el paso indocumentado ni lo
exenta de riesgos (figura 5).

En ese lugar realiz6 una instalacién con mds de cien ré-
plicas de la diosa mexica Tlazoltéotl en posicién de parto,
apoyadas en bancos de metal montados directamente con-
tra la barda fronteriza. La curadora fue Lynda Forsha y el
video de Sarah Minter fue proyectado en la sede InSite 94
del Museo de Arte Contemporéneo de San Diego (figura 6).

El fondo conserva, entre otros documentos, cartas ma-
nuscritas con gestiones, presupuestos, viaticos, cualidades
de los materiales a emplear, consideraciones del area del
proyecto, viajes preparatorios, registros previos, registros
de como se facilité la figura matriz a la persona que mo-
del6 las piezas, calendarizaciones, cartas impresas de in-
vitaciones, hospedajes, patrocinio de Installation Gallery,
cuyos seguros —tanto de artistas como de obra— sélo
aplicaban en Estados Unidos y no en México, donde se-
rfa montada la obra, por lo que las condiciones operativas
concretas se impusieron sobre la discursividad del progra-
ma artistico fronterizo (figura 7).

B Yuri M. Lotman, “El texto en el texto”, en La semiosfera I. Se-
midtica de la cultura y del texto, Madrid, Catedra/Frénesis, 1996
(1981), pp. 96-109.

Discurso Visual « 51
ENERO/JUNIO 2023 « CENIDIAP

TEXTOS Y
CONTEXTOS

43



ALTERIDADES FOTOGRAFICAS EN ARCHIVOS DEL MUAC-UNAM TEXTOS Y
EUGENIA MACIAS CONTEXTOS

Figura 5. Silvia Gruner, La mitad del camino (vista de la colonia Libertad), 1994, fotografia digital.
Fondo InSite, Centro de Documentacién Arkheia, MUAC (DiGAV-UNAM).

Figura 6. Silvia Gruner, La mitad del camino (vista de la colonia Libertad y acercamiento al proyecto
de Silvia Gruner), 1994, fotografia digital. Fondo InSite, Centro de Documentacién Arkheia, MUAC
(DiIGAV-UNAM).
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Figura 7. Silvia Gruner, La mitad del camino (productor de las réplicas de la figurilla de Tlazoltéotl y Sarah
Minter), 1994, fotografia digital. Fondo InSite, Centro de Documentacion Arkheia, MUAC (DiGAV-UNAM).

Silvia Gruner regresé a México en 1992, donde ha-
bia residido con anterioridad, tras una residencia de
diez afios en Jerusalén y en Boston y participaciones
esporddicas en proyectos expositivos colectivos orga-
nizados por Guillermo Santamarina y otros curadores
emblematicos en la visibilizacién de una nueva gene-
racién de artistas en México, su asimilacion del arte
conceptual y sus vinculos con circuitos internacionales
globales.™

En el catdlogo de la exposicion La era de la discrepan-
cia, Olivier Debroise relata que Silvia Gruner también
formé parte del proceso de circulacién global del arte
mexicano en la transicién de la década de 1980 a la de

4 Algunos ejemplos de las colaboraciones de Silvia Gruner con la
escena artistica mexicana, aun cuando radicaba en el extranjero,
son la exposicién en el Desierto de los Leones de la Ciudad de
México titulada A propdsito, homenaje a Joseph Beuys en 1989
(Gruner particip6 en cocuraduria con Gabriel Orozco y Flavia
Gonzélez Rossetti), y La ilusién perenne de un principio vulnera-
ble en el Art Center for Design en Pasadena, California (en la
que Gruner participé en cocuraduria con Maria Guerra). Infor-
macién en Olivier Debroise, Tatiana Falcén, Pilar Garcia, Vania
Macias, Cuauhtémoc Medina, Lourdes Morales, Alejandro Na-
varrete, Alvaro Vézquez, “A prépésito”, “La ilusién perenne de
un principio vulnerable”, en La era de la discrepancia, Ciudad de
México, UNAM, 2006, pp. 384, 385, 390 y 391.

1990, entre otras actividades con la participacién mexi-
cana en las bienales internacionales de arte: ella fue in-
vitada a la quinta Bienal de La Habana en 1994.

Su habitar en el Centro Histérico de la Ciudad de
México, coincidiendo con la llegada de artistas ex-
tranjeros y la activacién de sus departamentos como
espacios de proyectos creativos, la hicieron parte de
una discusién/renovacién de la escena artistica en
la que comenzé a realizar pesquisas de objetos per-
didos-ingeniosos en mercados barriales para reto-
marlos en sus trabajos. Solia escoger los de factura
artesanal mexicanista (metates de piedra, figuras de
barro, raspadores de elotes) y realizar multiples pie-
zas idénticas con ellos, lo que guarda similitud con la
imagen-motivo de La mitad del camino para integrar un
grupo de procesos en los que Gruner exploré sobre su
propia identidad voluntariamente expatriada varios
afios (figura 8).

Ese periodo es la genealogia de la resolucién plas-
tica o los montajes insélitos que retinen artefactos con
contextos u otros objetos disimiles que desplegé en
proyectos como La expulsién del Paraiso, en el excon-
vento de Tepoztldn en 1993; La mitad del camino, en
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InSite 94, y El nacimiento de Venus, en una segunda
version en 1995.%

Hay en los afios recientes acercamientos que revisitan
La mitad del camino, como el articulo de 2004 del docu-
mentalista Jesse Lerner sobre arqueologia popular fron-
teriza reciente, o el video Echo, de Fiamma Montezemo-
lo en 2015, que sigue las trazas materiales a éste y otros
proyectos de InSite, aportes que tienden nuevos puentes
de indagaciones futuras sobre este proyecto de Gruner.'s

En cuanto a las singularidades de los materiales
fotogréficos del Fondo InSite en el Centro de Docu-
mentacién Arkheia y sus contribuciones para pensar
un caso de arte politico in situ, la misma cédula que
titula este apartado documenta que Tlazoltéotl era la
diosa mexica que protegfa a las parturientas, ayudaba
en causas dificiles, reciclaba la inmundicia del mundo,
pero también se le dan sentidos de propiciadora de sa-
lud, regeneracién, abono y se le asocia con otras diosas
madres de dioses, abuelas, con ser el corazén de la tie-
rra o con roles agrarios.”

Otros documentos en el expediente del Fondo InSite
que describen la pieza resaltan un potencial polisémico
que expande estos atributos en rasgos mdiltiples a par-
tir de la reproduccién de una figurilla comercial que la
representa de cuclillas, aludiendo a la labor de parto,
multiplicada en serie, en “la linea”, la frontera, prote-
giendo el intento ininterrumpido del paso a través de
ella desde México; algo terrible y esperanzador al mis-
mo tiempo, en un paralelismo con la escatologia de lo
corporal en los nacimientos humanos. La fisionomia

15 QOlivier Debroise, “Puertos de entrada: el arte mexicano se
globaliza 1987-1992", en La era de la discrepancia, op. cit., pp. 328-
337. Olivier Debroise, Tatiana Falcén, Pilar Garcia, Vania Macias,
Cuauhtémoc Medina, Lourdes Morales, Alejandro Navarrete,
Alvaro Véazquez, “Silvia Gruner”, “Temistocles 44”, “InSite”, en
La era de la discrepancia, op. cit., pp. 354, 355, 403, 424 y 425.

16 Fiamma Montezemolo, Echo, 2015, http:/ / www.fiammamon-
tezemolo.com/#echo Consulta: 28 noviembre, 2022. Loney
Abrams, “Make America Mexico Again: 10 Artworks About
Immigration and the Border”, Artspace, 25 de mayo de 2017,
https:/ /www.artspace.com/magazine/interviews_features/
art-politics / make-america-mexico-again-10-artworks-about-im-
migration-and-the-border-54812 Consulta: 16 de febrero, 2019.
Jesse Lerner, “Borderline Archaeology. Janus-faced geography”,
Cabinet, Issue 13 /Futures, primavera de 2004, http:/ /www.cabi-
netmagazine.org/issues/13/lerner.php /Issue 13 / Futures Con-
sulta: 16 de febrero, 2019.

”Marta Gajewska, “Tlazolteotl, un ejemplo de la complejidad de
las deidades mesoamericanas”, Ab Initio, nam. 11, Madrid, 2015,
pp- 89-126.

ALTERIDADES FOTOGRAFICAS EN ARCHIVOS DEL MUAC-UNAM
EUGENIA MACIAS

\.--?""

S - S
Figura 8. Silvia Gruner, La mitad del camino (acercamiento a las réplicas
de la figurilla de Tlazoltéotl), 1994, fotografia digital. Fondo InSite, Cen-
tro de Documentacién Arkheia, MUAC (DiGAV-UNAM).

indigena y gesticulante, dolorosa, de Tlazoltéotl de La
mitad del camino, ademads de las decisiones pldsticas de
Gruner sobre su acabado (rojizas, polvosas), converge
con la intencién de la artista de debatir la relacién entre
lo mitolégico, las contradicciones de los procesos histé-
ricos y los discursos ideolégicos sobre la nacién y cémo
éstos ineludiblemente se mezclan con una dimensién
en la escala del sujeto desde lo corporal y residual.

Su colocacién masiva en “la linea” quedé documen-
tada también en lo procesual con los registros de las
fases del montaje y las decisiones técnicas para conso-
lidarlo. Instaladas en la barda, suscitan una dimensién
politica ineludible a través de una dimensién artistica
de précticas de intervencién social en las que conver-
gen sujetos y relatos intencionales en las margenes de
sus contextos, creadores y habitantes, y que el registro
de archivo de este proyecto de Gruner documenta con
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Figura 9. Silvia Gruner, La mitad del camino (personas de la colonia
Libertad en el montaje del proyecto), 1994, fotografia digital. Fondo
InSite, Centro de Documentacién Arkheia, MUAC (DiGAV-UNAM).

los agradecimientos y fotografias con las personas de
todas edades de la Colonia Libertad durante el montaje
de la obra (figura 9).

He dejado correr hasta aqui la secuencia de las imé-
genes que seleccioné entre las fotos de este proyecto.
Pero ahora enfatizo los pinchazos reflexivos que ofre-
cen el contraste entre el asentamiento urbano y su em-
plazamiento geografico, la visualidad como recuerdo
de un dmbito de creacién del proyecto y algunos de los
agentes participantes, los rasgos matéricos del motivo
visual central y personas locales con quienes se socia-
liz6 esta iniciativa, para cerrar el apartado con una re-
flexién de este segundo caso de archivo significativo
para la construccién de memoria, pero con un caracter
marcadamente distinto con respecto del primer caso.

Al ser fotografias de registro, que forman un cimu-
lo fragmentario de aprehensién de un proceso creativo,
entre la red heterogénea de materiales y significaciones
de un archivo, al mismo tiempo producen nuevos ve-
los y olvidos en tanto los documentos, en este caso vi-
suales: son s6lo huellas incompletas, trazas no siempre
claras de lo que sucedi6 en lo real, como ha insistido
Ricardo Nava en un articulo en que revisita al filésofo

ALTERIDADES FOTOGRAFICAS EN ARCHIVOS DEL MUAC-UNAM
EUGENIA MACIAS

Jacques Derrida y su texto en torno a précticas de archi-
vo, de amplia circulacién en disciplinas sociales y hu-
manisticas vinculadas a acervos documentales. A esos
velos que los documentos desde si ya portan, porque
no son la totalidad de la realidad que testimonian, se
suman las discursividades o expresiones que significan
y que se vinculan con dindmicas sociales, generadas
desde las practicas de esas especialidades.'®

Reflexiones finales

Las producciones visuales connotan procesos sociales
cuando se les conjuntan con fuentes documentales y
testimoniales para ir a lo que subyace tras lo que la
imagen no aparenta. En estos materiales es problemati-
co el grado de verosimilitud de lo fotografico asumido
con un estatuto ya no de registro fiel de lo real, sino en
su fuerza cualitativa para construir tramas de sentido
siempre provisionales con respecto de los sucesos que
quedan aprehendidos en ellos.

Para Lotman, las practicas culturales de tradiciones
distintas que convergen en una misma circunstancia
son también una cualidad intertextual en un fenéme-
no cultural. De algtin modo eso es a lo que accedemos
al observar y consultar el catdlogo archivistico de las
fotos del Fondo Documental Carlos Somonte, con la
mezcla de motivos culturales diferenciados en el punk
de la Ciudad de México de finales de la década de 1980.

En el andlisis del proyecto de Gruner en InSite 94,
el punto de partida de lo intertextual es la diversidad
de soportes documentales de archivo, minuciosamente
preservados desde el proyecto del Archivo inSite, prin-
cipio de procedencia que el Centro de Documentacién
Arkheia siguié y que hoy permite atravesar residuos
diferenciados en sus mecanismos comunicativos para
rastrear trazas de proyectos artistico-politicos, como
éste en la frontera México-Estados Unidos.

18 Ricardo Nava, “El mal de archivo en la escritura de la historia”,
Historia y grafia, nim. 38, México, 2012, pp. 95-126.
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teorfa del poder
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vistbility

El archivo genera memoria, transforma las narrativas y amplia los limites
de lo que puede ser dicho. Por medio de una revision filoséfica del con-
cepto de archivo, se analizan sus caracteristicas tedricas mds importantes
sobre su creacion, uso y operacion por parte de instituciones ptublicas. Se
busca no s6lo mostrar la importancia de los dispositivos de la memoria,
sino, sobre todo, cuestionar si los procedimientos institucionales de tra-
bajo dentro del archivo pueden enriquecerse por medio de précticas no
académicas. El gesto, como herramienta informal, tiene el potencial de
generar nuevas lineas de investigacién y discursivas que detonen nuevos

encuentros entre personas.

The archive generates memory, transforms narratives, and expands the limits of
what can be said. Through a philosophical overview of the archive concept, the
author will make an analysis of its importance and the fundamental theoretical
features that lead to considerations about its creation, use and operation by pu-
blic institutions. This text intends to show not only the importance of memory
devices but, above all, to question the institutional work procedures within the ar-
chive, and if it could be enriched through non-academic practices. The gesture, as
an informal tool, could help generate new lines of research and discourse, which
reveal possibilities for new encounters among people.
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Mi método serd muy sencillo. Hablaré de lo que he amado; y lo demds, bajo esta luz, se
mostrard y se hard suficientemente comprensible.
Guy Debord, Panegirico

Son hermosas las palabras de Hal Foster cuando, de manera disimu-
lada, en una apretada nota al pie de pégina, introduce entre las hojas un pequefio
fésforo encendido: “Quizds, como la biblioteca de Alejandria, todo archivo se fun-
da en el desastre (0 en su amenaza), comprometido con una ruina que no puede
impedir.”!

Cuaén frégil es la memoria, es demasiado esquiva y delicada, olvidadiza aun con
los hechos y las cosas que mds hemos apreciado. Hasta los mds grandes tesoros han
terminado por perderse entre las fauces del tiempo y, de ellos, s6lo unas cuantas
gotas nos quedan. Ciudades enteras que en su momento fueron gloria de imperios,
inclusive aquellas que se consideraron maravillas, fueron devoradas por los desier-
tos; enormes templos que inspiraron la fundacién de otras ciudades se convirtieron
en montafias; lenguajes completos de civilizaciones milenarias han perdido para
siempre su sonido y, en esta nostalgia, es hermoso pensar en la hermosa balada del
pobre Bertolt Brecht: “De las ciudades quedard s6lo el viento que pasaba por ellas.”?

Los archivos son frégiles y sensibles, incluso las piezas mas firmes y hechas en
materiales estables, talladas en piedra, dentro de palacios, bibliotecas o museos
especializados. La memoria de la humanidad no es sencilla de preservar. El odio
se ha encargado de condenar muchas obras al fuego, pero también por accidentes
se han perdido catedrales y museos con cientos de especimenes; hasta en la época
actual, con cientos de protocolos e infraestructura destinada a su proteccién, nume-
rosas reliquias se han visto reducidas a cenizas.

No todo es causa perdida, y es curioso ver coémo hay miles de ejemplos diver-
sos de objetos tan fragiles que pareciera un milagro que adn se preserven para
nuestros sentidos. A veces, de manera fortuita y caprichosa, se encuentra un vino
de 1600 afios de antigiiedad con su botella y corcho intactos, pergaminos mile-
narios aparecen dentro de vasijas de barro en cuevas en medio del desierto o un
cédice surge oculto, salvdndose de todas las llamas, dentro de la cabeza de la
estatua del dios de los conquistadores. Son maravillosas las maneras en que se
descubren legados y secretos: sorteando las mds extrafias dificultades, a veces,
una flor nos llega del pasado, y es cuando me pregunto: ;dénde quedan entonces
los incendios?

! Hal Foster, El impulso de archivo, Argentina, Facultad de Bellas Artes, Universidad Nacional de
La Plata, 2016, p. 105.
2 Bertolt Brecht, Poemas y canciones, Espafia, Alianza Editorial, 1999, p. 9.
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Segtin la mitologfa mexica, Quetzalcdatl se transforma
en tlacuache® para poder viajar al inframundo y robar el
fuego de Mictlantecuhtli; de manera veloz y con su cola en
llamas, regresa de este peligroso viaje para regalar el fuego
a la humanidad.* Es ahi que las llamas no sélo son guar-
dianes ante las inclemencias de la naturaleza, o el ataque
de las fieras, sino que, ademds, nos retinen en comunidad
y es, alrededor del fuego, que las historias se cuentan y se
preservan las palabras de los ancestros. El fuego también
es luz en las tinieblas y las palabras encendidas nos ayu-
dan a atravesar incluso las noches mds oscuras.

Gilles Deleuze, comentando el trabajo de Michel Fou-
cault, menciona: “Hay que abrir las cosas para extraer
de ellas su visibilidad. Y la visibilidad, en una determi-
nada época, es su régimen luminoso, sus centelleos, sus
reflejos, los reldmpagos que se producen al contacto de
la Iuz con las cosas.”* Con estas palabras, Deleuze busca
ejemplificar como la filosoffa, como acto de pensamien-
to, no se ocupa de las cosas, sino de la luz que de ellas
emana; es decir, siguiendo a Foucault, se pregunta por
las relaciones que mantenemos con la vida y con el len-
guaje, descubriendo los vinculos de poder. Llevar estas
ideas al terreno del archivo resulta fundamental para
mi, ya que, como menciona Foucault:

[...] el archivo no es lo que salvaguarda, a pesar de
su huida inmediata, el acontecimiento del enunciado
y conserva, para las memorias futuras, su estado civil
de evadido; es lo que en la raiz misma del enunciado-
acontecimiento, y en el cuerpo en que se da, define
desde el comienzo el sistema de su enunciabilidad |[...]
es lo que define el modo de actualidad del enunciado-

cosa; es el sistema de su funcionamiento.®

En otras palabras, para el fildsofo francés existe una
distincién muy clara entre lo que se ve y lo que se dice.

® Del nahuatl tacuatzin, que significa “pequefio que come fuego”.
* Mediateca del Instituto Nacional de Antropologia e His-
toria, https:/ / mediateca.inah.gob.mx/islandora_74/
node/5298#:~:text=La%20palabra%20tlacuache%20provie-
ne%?20del,son%2010s%20%C3%BAnicos%20marsupiales%20
mexicanos Consulta: 8 de diciembre, 2022.

5 Gilles Deleuze, Conversaciones 1972-1990, Escuela de Filosofia
Universidad ARCIS, p. 83, https:/ /www.philosophia.cl/biblio-
teca/Deleuze / Deleuze%20-%20Conversaciones.pdf Consulta 10
de diciembre, 2022.

¢ Michel Foucault, La arqueologia del saber, Argentina, Siglo Vein-
tiuno editores, 1970, p. 220.

GESTOS DE ARCHIVO
DAVID ISRAEL GARCIA CORON

El archivo —este dispositivo capaz de alterar al sujeto
que lo utiliza— y los objetos que contiene mantienen
una forma de lo visible y otra forma de lo enunciable, y éstas
nunca pueden ser las mismas. El archivo es un “espa-
cio extendido de organizacién y distribucién de las ins-
cripciones, de las marcas registradas sobre la superficie
social, y de su forma de registro”.” Para Foucault, el ar-
chivo ordena y distribuye enunciados que constituyen
las formaciones discursivas, pero ni este ordenamiento
ni los enunciados que lo componen corresponden al
hecho mismo que se estudia, ni siquiera al fenémeno
observable, sino solamente a su decibilidad. Esta idea
me parece muy bien ejemplificada en la obra de Guy
Debord, quien menciona: “Sabemos, a ciencia cierta,
que la guerra del Peloponeso ha tenido lugar. Pero sélo
gracias a Tucidides conocemos su implacable desarro-
llo y sus ensefianzas. Ninguna comprobacién es posi-
ble; pero ninguna era tampoco ttil.”* Y tiene mucha
razén en el sentido de que, aunque el hecho pueda ser
corroborado y que esto traerd nuevas luces sobre dis-
tintos temas, sus palabras, ya para nuestro tiempo, han
creado una realidad que nos ha afectado y cuyas conse-
cuencias histéricas son evidentes, independientemente
de si los acontecimientos que narra se desarrollaron tal
cual lo menciona. Es decir, existe ya un mundo en el
que la recopilacién de la batalla, a través de la memoria
del historiador ateniense, ha creado un mundo cuyas
consecuencias son palpables; esto es, que lo importante
no es la condiciéon de validez para los juicios, sino una
condicién de realidad para los enunciados.

Jacques Derrida, en unas cuantas lineas, establece la
nocion de archivo: “revolucionario y tradicional. Archi-
vo eco-némico en este doble sentido: guarda, pone en
reserva, ahorra, mas de un modo no natural, es decir,
haciendo la ley (nomos) o haciendo respetar la ley [...]
que es la de la casa (oikos), de la casa como lugar, do-
micilio, familia, linaje o institucién”.® Proveniente del
griego aox1| (arkhé), Derrida establece que la palabra
archivo tiene un significado multiple, tanto en su acep-
cién de “inicio”, como un “mandato” de accién. Con

7 Andrés Maximiliano Tello, “Foucault y la escisién del archivo”, Re-
vista de Humanidades, nam. 34, Chile, julio-diciembre de 2016, p. 44.

8 Guy Debord, Panegirico, tomos Iy II, Espafia, Ediciones Acua-
rela, 2009, p. 43.

? Jacques Derrida, Mal de archivo. Una impresion freudiana, Espafia,
Trotta, 1997, p. 15.
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esto en mente, cobra sentido el hecho de que la palabra
latina de archivum o el archium sirva para designar la re-
sidencia de los magistrados superiores —los arcontes—,
un lugar de poder donde se puede hacer o representar
la ley, porque se la conoce y se la sabe descifrar. Este
hogar donde mana el orden, donde sus moradores, los
guardianes, son los que tienen el poder de interpretar
la ley, establece lo que se puede conservar y que “se
mantiene al abrigo de esta memoria que él abriga [sic]:
o, lo que es igual, que él olvida”.®

Por supuesto, y es algo que se plasma en nuestras
leyes generales y otros documentos regulatorios, sabe-
mos que lo interesante y fundamental del archivo no es
el edificio en sf, sino que es valioso por la informacién
que contiene y que es necesario organizar, conservar, ad-
ministrar y preservar de maneras homogéneas." Sin em-
bargo, la evocacién del lugar fisico que tiene la palabra
me parece fundamental, ya que es una primera escisién
entre lo publico y lo privado, entre los que decodifican
la informacién y, por ello, mantienen el poder, de los que
no pueden siquiera ingresar al recinto por no pertenecer
al mismo linaje. Por ello, Derrida menciona que “Una
ciencia del archivo debe incluir la teorfa de esa institu-
cionalizacién, es decir, de la ley que comienza por ins-
cribirse en ella y, a la vez, del derecho que la autoriza.”"

Con respecto a lo anterior, el arte tiene mucho
que aportar. Hal Foster menciona que “el impulso de
archivo”® no es algo novedoso, ni ha aparecido con el
arte contemporaneo. Sin embargo, el uso del archivo
por parte de artistas, museos y galerias es un sistema
ya usual y notorio en fechas recientes que busca mos-
trar nuevas relaciones entre la informacién que se al-
macena. El extrafiamiento que el arte genera en el sis-
tema inmanente del archivo trae numerosos beneficios.
Siguiendo a Foster, los artistas hacen “que la informa-
cién histérica, a menudo perdida o desplazada, esté fi-
sicamente presente [...] llevan las complicaciones pos-
modernistas de originalidad y autorfa a un extremo”.*

0 Ibidem, p. 10.

' Véase Ley General de Archivos, publicada en el Diario Oficial de
la Federacion, México, 15 de junio de 2018. Texto vigente, tltima
reforma publicada DOF 05-04-2022. https:/ /www.diputados.
gob.mx/LeyesBiblio/ pdf/LGA.pdf Consulta: 7 de diciembre,
2022.

12 Jacques Derrida, op. cit., pp. 11y 12.

Hal Foster, op. cit., pp. 102-125.

" Ibidem, pp. 104 y 105.
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Generan, en suma, “un acto de conocimiento o contra-

”

memoria alternativa”,”” espacios de disidencia y alte-
ridad que son cada vez mds necesarios. Sin embargo,
si bien este impulso ha traido multiples beneficios so-
bre temas “archivados”® y ha generado nuevos pen-
samientos en torno a cuestiones histdricas y sobre la
memoria, ;qué pasa al interior de los propios archivos
que necesitan este “impulso” que los revitalice?

La préctica archivistica, sin duda, es sumamente es-
pecifica y extenuante. Como se menciona en el Manual
de Documentacién de Colecciones Patrimoniales del Ministe-
rio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio, Chile: “una do-
cumentacién adecuada es capaz de revelar qué tiene el
museo, dénde lo tiene y cémo lo tiene. Es, también, una
actividad continua, que implica la actualizacién perma-
nente de la informacién disponible de los objetos”.” O
sea, es igualmente importante la preservacién y estudio
de los acervos artisticos como de los archivos, que impli-
ca la memoria escrita de las piezas.

Sin duda, en el arte contemporéneo, las ideas de ori-
ginalidad, unicidad y autenticidad pierden fuerza de
acuerdo con los nuevos postulados artisticos, lo que:

[...] va en contra del ideal tradicional sostenido en la
conservacion del arte de preservar, en aras del futuro,
un pasado definido en la obra de arte. Sin embargo,
en vista del estado actual del conocimiento en ciencia,
humanidades y ciencia aplicada de la conservacién, ya
no es posible orientar la ética moderna segtn las lineas

de las ilusiones pasadas.'®

Por ello, la documentacién de las piezas es fundamen-
tal para poder tomar decisiones en todos los aspectos.
Con esto, parte fundamental de nuestra labor en los de-
partamentos de inventario, documentacién, registro y
conservacion reside en la creacién de una memoria que
acompaiie a las piezas y que pueda mostrar las com-

15 Ibid., p. 104.

*Nétese la carga negativa del término, que suele asocidrsele con
aquello que se dio por concluido y que no volverd a ver la luz.

17 Centro de Documentacion de Bienes Patrimoniales, Manual de
Documentacién de Colecciones Patrimoniales, Chile, Ministerio de
las Culturas, las Artes y el Patrimonio de Chile, 2021, p. 9.

18 Hiltrud Schinzel, “The Boundaries of Ethics-Art without Boun-
daries”, CeROArt. Conservation, exposition, restauration d’objets
d’art, 2013, https:/ /doi.org/10.4000/ ceroart.6737 Consulta: 13
de diciembre, 2022.
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Imagen 1. El registro de la destruccién de la obra da pie a la creacién de una nueva obra que contintia su impulso provocador.
Foto: cortesia Departamento de Registro y Conservacién, Museo Universitario del Chopo, UNAM.

plejidades de las obras, asi como su propia historia. No
es la intencién, en este breve ensayo, hacer referencia a
las multiples tareas que implica el trabajo documental,
sino llamar la atencién a un hecho importante normal-
mente pasado por alto. Para Rodrigo Karmy Bolton:
“las palabras se burocratizan, pierden la potencia con
las que fueron pronunciadas, el gesto con el que abrian
posibilidades y operan como simples referencias auto-
maticas sin posibilidades de gestualidad”.” La palabra
que destaco de esta cita es “gesto”. Para Hanna Arendt,
ademds de comunicar un mensaje o un sentido, “toda
palabra estd soportada por el gesto que la dice, y ella es
asumida s6lo a partir de esa otra esfera de la accién: la
del gesto de la palabra dicha” »

Si bien una parte fundamental de todo trabajo do-
cumental es aspirar a la formalidad, eficiencia y preci-
sién, para evitar vaguedades, anacronismos, crear su-
puestos y mal informar a los usuarios, me parece que
existe un enorme potencial dentro de estos pequefios
guifios que complementan con el aséptico, neutral y
formal archivo. Sobre todo, siguiendo a Agamben, es
importante notar que el gesto logra hacer visible al me-

¥ Rodrigo Karmy Bolton, “La vida que intitilmente se consume
en la llama. Imagen, Gesto y Politica: Giorgio Agamben y Guy
Debord”, Valenciana, ntim. 29, Chile, enero-junio de 2022, p. 352,
http:/ /www.revistavalenciana.ugto.mx/index.php / valencia-
na/article/view/618/1003 Consulta: 10 de diciembre, 2022.

2 Juan José Martinez Olguin, Logocentrismo y filosofia politica.
Ocho ensayos sobre escritura y politica, Buenos Aires, Teseopress,
2020, https:/ /www.teseopress.com /logocentrismoyfilosofiapol
Consulta: 10 de diciembre, 2022.

dio como tal, al abrir la esfera del ethos: “En el gesto,
la imagen encuentra vida y los medios sin fin reinan.
[...] Una imagen podria devenir mercancia sélo si es
separada del gesto. Cuando es abrazada por el gesto, la
imagen adquiere potencia.”?

Sin que eso signifique el menoscabo o la suplan-
tacion de metodologias disciplinarias, es en el gesto
donde podemos apoyarnos para acrecentar la infor-
macién que podemos dar del objeto desde pequefias
acciones, ayudando a exponer subjetividades y ela-
borarlas estéticamente. Sobre todo, considero impor-
tante estas acciones para reflexionar sobre nuestros
propios mecanismos de memoria y buscar nuevas
metodologias contra la disciplina interiorizada desde
la informalidad personal. Recordemos que, si bien las
instituciones administran los regimenes de decibilidad
y visibilidad de estos dispositivos, con toda su infraes-
tructura, sus normas archivisticas, su burocracia de
conservacién, no son las propietarias tdltimas de los
archivos. Volver publica la casa (oikos) democratiza el
poder de leer e interpretar la ley (nomos), y posibili-
ta tener nuevos pardmetros sobre lo que es valioso y
vale la pena preservar.

(Cudles son las estrategias que podrian seguirse
para hacer estos gestos? Para responder eso, pienso que
son adecuadas las palabras de Perera Velamazan sobre
la politizacién del archivo planteada por Foucault:

21 Rodrigo Karmy Bolton, op. cit., p. 360.
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Imagen 2. Las labores de registro y conservacién no sélo funcionan hacia dentro de las instituciones, sino que pueden trascender a la misma,
no para hacer nuevas restricciones, sino para acercar, de maneras mas amigables y seguras, a las personas a las obras que cuidamos.
Foto: cortesia Departamento de Registro y Conservacién, Museo Universitario del Chopo, UNAM.
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Imagen 3. Las labores de registro y conservacién no sélo funcionan hacia dentro de las instituciones, sino que pueden trascender a la misma, no
para hacer nuevas restricciones, sino para acercar, de maneras mds amigables y seguras, a las personas a las obras que cuidamos.
Fotos: cortesia Departamento de Registro y Conservacién, Museo Universitario del Chopo, UNAM.

[...] no consiste en una mera duplicacién de un pen-
samiento, ni menos atin en la reproduccién del orden
de los archivos. Al contrario, radica en la singular ex-
perimentacién de un trastrocamiento del archivo, y
con ello, de un pensar lo impensado hasta ahora en el
archivo [es decir, buscar] estrategias que Foucault crea

para hacer transmisibles sus estupores?

El registro, el archivo, el embalaje, es una suerte de pro-
longacién del encuentro y la duracién de la posibilidad
de éste entre las personas y la obra, un “actuar en el
seno del mismo horizonte practico y tedrico: la esfera

22 Pablo Perera Velamazan, Los archivos de Michel Foucault. Sobre
el dudoso murmullo que nos rodea a cada uno. La impaciencia de la
libertad. Michel Foucault y lo politico, Madrid, Biblioteca Nueva,
2000, pp. 161-198.

de las relaciones humanas”.?» Me parece que, por ello,
es necesario que tratemos de implementar de manera
metodica este tipo de ejercicios gestuales que, por tra-
tarse de guifios, su eficacia no estd en la perfeccién de
su hechura, sino en la potencia de su accién.

Algunos pequefios gestos que he incorporado den-
tro del propio archivo del Departamento de Registro
y Conservacién en el Museo Universitario del Chopo
de la UNAM, donde laboro, sirven de breves ejemplos
al respecto. Con estas muestras no pretendo realizar
un recuento exhaustivo, ni quisiera abundar sobre los
gestos, sino que me gustaria que ellos hablaran por si
mismos, como una muestra méas de su potencia.

» Nicolas Bourriaud, Estética relacional, Adriana Hidalgo Editora,
Argentina, 2018, p. 51.
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Imagen 4. La comunicacién de necesidades a nuestros compatieros debe ser con un lenguaje directo
y sencillo; sobre todo, propiciar un didlogo que vaya mas alla de la notificacién de labores, que se
base en la colaboracién y el intercambio de ideas. Foto: cortesfa del Departamento de Registro y
Conservacién, Museo Universitario del Chopo, UNAM.
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Imagen 5. El manual préctico para la continuacién del proyecto Memoria curatorial en el Museo
Universitario del Chopo sin duda fue una iniciativa que carecié de lineamientos tedricos y concep-
tuales mds profundos, producto de un debate abierto. Merece revisarse, corregirse y ampliarse, so-
bre todo porque la eficacia de la propuesta radicé en que atendié una importante necesidad interna

con los recursos que se disponian. Foto: cortesfa Departamento de Registro y Conservacién,
Museo Universitario del Chopo, UNAM.
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EL ARCHIVO GENERA

M EM O R I

A

TRANSFORMA LAS

AMPLIARA
LIMITES DE LO QUE
PUEDE SER DICHO.

Imagen 6. Meme-resumen que aparecia al final del manual préctico
para la continuacién del proyecto Memoria curatorial en el Museo
Universitario del Chopo. Foto: cortesia Departamento de Registro y
Conservacién, Museo Universitario del Chopo, UNAM.

El primer gesto (imagen 1) trat6 del registro de la
destruccién de una obra que se habia reproducido
con el consentimiento de la artista Mabel Palacin en
la muestra Punk. Sus rastros en el arte contempordneo de
2016. La pieza 6” es la fotograffa en blanco y negro de
varias personas durante el provocativo acto de lanzar
una piedra. Para documentar su destruccién se reali-
zaron secuencias fotograficas desde su retiro del muro
donde se exhibié, hasta su paso por la trituradora. El
documento se convirtié en un GIF que acompafiaba el
acta de destruccién formal.

El segundo gesto es la creacién de un “manual de
usuario” que acompafiara a la pieza Voz en mano de la
artista Amalia Pica, dentro de la muestra Monumentos,
antimonumentos y nueva escultura publica, presenta-
da en 2017 y 2018 (imagen 2). La intencién era que los
vecinos del museo pudieran tenerla en préstamo tem-
poral por una semana y que después se conocieran en-
tre ellos cuando hicieran el intercambio de la obra. Para
ser buenos anfitriones, creamos no sélo una maleta es-
pecial para que las personas la transportaran sin com-
plicaciones, sino también un documento sencillo que
explicaba los cuidados que se debian de tener y porqué
los recomenddbamos, con lo que intentamos comuni-

car la propia labor del museo en materia de conserva-
cién (imagen 3).

Como ejemplo de un pequefio gesto interno presen-
té resimenes de los manuales operativos enfocados a
las principales labores que se solicitan al personal de
vigilancia e intendencia cuando se presentan inciden-
cias dentro de las salas (imagen 4). Esta imagen venia
acompafiada de charlas informativas, pequefias de-
mostraciones y pldticas con los vigilantes e intendentes
con el fin de que nos externaran sus preocupaciones y
experiencias. A partir de estos ejercicios, la comunica-
cién fluyé mucho mejor entre estas dreas y el Departa-
mento de Registro y Conservacién.

Finalmente, otro ejemplo sobre archivo y gesto fue
el proyecto que presenté durante mis practicas profe-
sionales en el Museo Universitario del Chopo. A través
de un manual razonado explicaba la importancia del
archivo y la memoria museoldgica de las exposiciones,
pero enfocado para los prestadores de servicio social,
por lo que el lenguaje y las referencias eran de facil
acceso y redactado con la finalidad de que tuvieran la
motivacién de retomar las labores de archivo y que pu-
dieran generar nuevos acercamientos a los formatos de
memoria que tiene el museo (imagen 5).
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Use of the family archive in the Uso de archivo fami[iar'
films Santiago, Perdida, Cuatreros en las peliculas Santiago,
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Las expresiones artisticas que utilizan los archivos no ven a éstos como

archivo familiar simples datos que dan cuenta de algo, sino que los emplean para plantear
peliculas interrogantes sobre lo dicho: un documento puede ocultar informacién
Latinoamérica que otro revela. Se confrontan archivos publicos, de noticieros, oficiales,
de la cultura de masas, con archivos privados, familiares o intimos, para
crear nuevas memorias y contramemorias que luego serdn trastocadas
seglin sea la intencién del artista. Esta investigacion revisa el uso del ar-
chivo, en especial aquel relacionado con la familia, para crear narrativa en

cuatro peliculas latinoamericanas.

The artistic expressions that use archives, do not see these as simple data that

account for something, but rather use them to raise questions about what was

family archive
films

Latin America are confronted with private, intimate ones, creating new memories and counter-

said, since a document can hide information that another reveals; public archives
memories that will later be disrupted according to the artist’s intention. This

research reviews the use of the archive, especially the one related to the family, to

create narrative in four Latin American films.
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Santiago y No intenso agora

Las peliculas Santiago (2007) y No intenso agora (2017) son creaciones del director bra-
silefio Jodo Moreira Salles, nacido en Rio de Janeiro en 1962. En ambas producciones,
el cineasta tiene como base el archivo para la creacién de narrativa, que se mueve
entre los ejes de la melancolia, la juventud y la familia.

Santiago es la resignificaciéon y cambio de intencién de una serie de entrevistas
que Moreira le hizo a quien fuera el mayordomo en su residencia familiar. Tiempo
después, ya muerto Santiago, hace una evaluacién del material filmado y crea una
pieza que vincula la memoria de la familia con la del propio personaje, a través
de las tomas originales. Asi, el documental transita por varios tiempos filmicos: el
pasado familiar y laboral dentro de la casona en Rio de Janeiro, los recuerdos de
Santiago, el de la filmacién de 1992 y el tiempo presente, en 2007, de la edicién y
concepcién del proyecto.

Uno de los mayores recursos que tiene este documental es la voz, desdoblada y
atemporal; la que formula las preguntas afios atrds y la voz narrativa que construye
el relato, que es la del mismo creador. Mariano Veliz afirma que para el mayordomo
esta voz nunca dejé6 de ser la del hijo del jefe, debido a que “En las imdgenes del
archivo, Santiago repite hasta la extenuacion, a pedido del cineasta, las frases que
éste quiere registrar y adopta cada una de las posiciones fisicas requeridas. Asf, es
relegado a un lugar servil en relacién con la voz del amo. En contraposicién, su
voz resulta inaudible para éste.”* Moreira nota esto una vez revisado el material:
“Durante los cinco dias del rodaje yo nunca dejé de ser el hijo del duefio de casay él
nunca dejé de ser el mayordomo.” Comprende que la pelicula que habia pensado
debe reformularse para poder ser contada.

Los fragmentos de peliculas familiares y fotograffas son introducidos en la obra
como dispositivo de memoria que reconstruye el pasado, que da contexto sobre las
lineas de accién que existieron entre el creador y Santiago, registrando los discursos
internos de la familia y lo social: el mundo que les tocé vivir, la clase social a la que
correspondian, la cual Santiago reafirma en la narracién de su cotidianidad, en lo que
hacia en casa, en los arreglos o las fiestas. Sus memorias de los grandes espacios estan
enmarcadas por ambientes pequefios en los que es entrevistado; él es enmarcado por
sus memorias y su propio archivo que ha ido almacenando. Manuscritos en los que
rescata la historia de la “aristocracia universal”, compuestos por treinta mil paginas
transcritas y sacadas de bibliotecas privadas y ptblicas.

! Mariano Veliz, “Archivos, familias y espectros en el documental latinoamericano contem-
pordneo”, 26 de marzo de 2020, http://culturales.uabc.mx/index.php/Culturales/article/
view /729/572
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En esta pelicula se reivindican las historias no escucha-
das en su momento: el archivo tiene la funcién de dar voz
alono atendido en el pasado. No sélo en el relato familiar,
sino en el social. Sin embargo, al hablar de Santiago, el ci-
neasta puede referirse a s mismo y su pasado. “El film que
intenté hacer hace trece afios era sobre €l [...] ahora sé que
el documental es también sobre mi.”

Asu vez, No intenso agora es un trabajo sobre otros tipos
de archivo; en esta pelicula confluyen recuerdos domésti-
cos, registros de tres movimientos revolucionarios que no
parecen tener nexos directos con el Brasil de la dictadura
militar de ese momento: la Revolucién Cultural china, el
Mayo francés y la Primavera de Praga. El filme esta divi-
dido en cuatro partes: un prélogo, dos capitulos que reto-
man la imagen de la fabrica como centro de atencién, que
hacen un simil con las primeras imédgenes filmadas en la
historia del cine, y un epilogo.

La cinta comienza con imédgenes de autorfa anénima
de Checoslovaquia en 1968; la voz narrativa informa
que lo que se ve en ellas es todo lo que se conoce sobre
las mismas. Se aprecia un entorno que se puede calificar
de felicidad, durante la primavera o verano, dada las ro-
pas que trae puesta la gente; describe una codificacién
que le da el archivo. Después nos ubica en Brasil, con
otra familia, la cual tampoco conoce; en este registro se
ven los primeros pasos de una nifia que, como dice la
voz narrativa: “Sin querer, muestra también, las relacio-
nes de clase en el pafs. Cuando la nifia avanza, la nana
retrocede. Ella no forma parte del cuadro familiar.” Po-
demos intuir que hace una pequefia referencia a Santia-
go, quien en los registros familiares que se utilizan en la
pelicula homénima de 2007 tampoco aparece.

Estos primeros segundos nos dan la linea que permea-
rd la pelicula. El archivo dialogard con el espectador y nos
ubicard en un contexto temporal, 1968. El “tiempo” y las
“maldiciones” articulan el relato que comienza con ima-
genes que provienen del archivo de la madre del director
y su viaje a China en 1966. Esos registros de viaje funcio-
nan como punto originario de un relato sobre las ilusiones
de juventud y la decadencia del tiempo y, concretamente,
van menguando, como la felicidad, que se volverd escasa
en las décadas de 1970 y 1980 hasta casi desaparecer De

2Natalia Taccetta, “Archivos de la utopia. Pasado préctico y rees-
critura melancélica”, laFuga, 2018, p. 5, https:/ / ficciondelarazon.
org/wp-content/uploads/2018/08/archivos_de_la_utopia-
_pasado_practico_y.pdf

FAVIOLA LLAMAS

igual forma, nos remite a Francia y Brasil, sus dos mun-
dos, al menos de su infancia, y de su madre, a quien re-
cuerda feliz en el pasado. Existe una diversidad de tiem-
pos, el viaje de la madre en 1966, los afios 1968 y 1969 y el
tiempo de la familia, que engloba su infancia, con postales
y cotidianidad familiar.

A diferencia de Santiago, que fue filmada con otra in-
tencién y en diferente contexto, en esta pelicula no hay
escenas tomadas por el autor, sino que se trata en su tota-
lidad de materiales recuperados que le permitirdn pensar
su lugar en el mundo, la juventud y la muerte, a la que alu-
de con las figuras de Jan Palach (Checoslovaquia), Edson
Luis (Brasil) y Guilles Tautin (Francia). En el filme, estos
madrtires articulan el tema de la precariedad de la vida y
c6mo ésta se valora de modo diverso en cada lugar, de-
pendiendo de si se estd en una Europa enardecida o en
una Latinoamérica aletargada, lista para el Plan Céndor.

En efecto, No intenso agora asegura que nadie llora a
Edson Luis tanto como se recuerda a Palach prendién-
dose fuego o a Tautin actuando en solidaridad con los
obreros de Renault.?

El realizador se vale de diferentes recursos para trans-
formar las narrativas, utiliza secuencias en tiempo real,
o desaceleradas, fotograffas, primeros planos a revis-
tas, acercamientos a periédicos. La voz narrativa nos va
guiando en su afdn por entender los detonantes sociales
que proponian cambiar la sociedad; nos cuenta una histo-
ria ya vivida, trayendo al presente esa juventud explosiva
que queria destruirlo todo; combina su voz con audios,
entrevistas o levantamiento de imagen y sonido del archi-
vo de esa época, junto con los testimonios del viaje de su
madre por China, sus apuntes, sus impresiones. Combi-
na las memorias de un archivo personal con uno ptblico
para presentar su visiéon del mundo.

Perdida

Documental mexicano realizado por Viviana Garcia-
Besné en 2009, en el que muestra la trayectoria de la
familia Calderén, principalmente de José U. Calderén
y de Pedro, José Luis y Guillermo Calderén, hijos del
primero, quienes se desarrollaron en el medio cinema-
togréfico como exhibidores, distribuidores y producto-

3 bidem, p. 6.
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res en diferentes facetas de la historia del cine nacional;
paralelamente, la cinta rescata la memoria familiar, ya
que la realizadora es descendiente de esta familia, de
modo que parte de una btisqueda en archivos persona-
les para luego recurrir a los archivos ptblicos, en una
bisqueda de los motivos por los cuales el apellido de
su familia ha sido silenciado. No localiza “ningtn libro
de cine mexicano que mencionara a mi bisabuelo, pero
descubri que en la historia del cine si se hablaba de mis
tios abuelos [...] [de] lo malas que habian sido sus peli-
culas”, dice la creadora en la pelicula.

“:Dénde empiezo a buscar la memoria de mi familia?”
Esta interrogante la conduce a los archivos, no solamen-
te los que tiene a mano, sino que rastrea en lugares como
Chihuahua, Acapulco y Estados Unidos, donde retine
testimonios y graba las antiguas salas de cine que algu-
na vez pertenecieron a su familia. Ast, los archivos con los
que articula el filme son rescatados de ficheros, batiles, ro-
peros, bodegas, salas de lectura, bibliotecas y filmotecas,
tanto publicas como privadas. Utiliza afiches de peliculas,
cartas, registros de contabilidad, telegramas, expedientes,
planos arquitecténicos de salas de cine, agendas y élbu-
mes fotograficos; también echa mano de entrevistas a sus
parientes e historiadores de cine, asi como fragmentos de
los titulos producidos por su familia.

Pérdida busca ofrecer una lectura actualizada del
pasado cinematografico mexicano, sacando a la luz
avances y estilos de aquellos que fueron marginados
y aceptando la manera en que el cine de ficheras mar-
c6 un antes y un después en las practicas de consumo
cinematografico en México. A la par, combina la bis-
queda de una reconstruccién de la historia personal
de la creadora con el &mbito publico. La narrativa vi-
sual la construye mediante un trabajo de edicién de
imdgenes con fragmentos de peliculas, melodias re-
presentativas y propias de la musica popular; deam-
bula por diferentes escenarios de México y Estados
Unidos. La pelicula incluye entrevistas con actores
como Ricardo Montalbdn, Antonio de Hud, Ana Luisa
Peluffo, Sasha Montenegro, Rafael Incldn y Lyn May.*

En este documental se expone al acervo filmico
como un agente que permite indagar la historia y la

*S. Flores “Otros modos de escribir la historia del cine: la cinema-
tograffa mexicana segtin tres documentales de los tltimos afios”,
Fotocinema. Revista cientifica de cine y fotografia, 2020.
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cultura al usarlo para validar la informacién de un
proceso especifico, una parte del desarrollo del cine
meXxicano; es un soporte de memoria que no solamente
nutre a la realizadora, sino que también pertenece al
dmbito cultural nacional.

Cuatreros

El titulo de esta cinta responde al mote que se les da a
quienes se dedican a robar animales, en especial caba-
llos o ganado vacuno. Adriana Bocchino sefiala que el
uso de la palabra robo hace referencia a lo clandestino
y esto, a su vez, a lo agreste del campo argentino, un
espacio incontrolable, fuera del sistema y de las buro-
cracias. “Cuatrerear es estar fuera y al mismo tiempo
en el centro, en lo profundo, en lo definitivo del terri-
torio [...] Cuatreros [nos] ordena ciertos materiales para
mostrar(nos) el (des)orden de la historia, su historia, la
de su padre y la nuestra.”>

El filme, de 2017, parte de la lectura realizada por la
directora, Albertina Carri, de un libro de Roberto Carri,
su padre, titulado Isidro Veldzquez. Formas prerrevolucio-
narias de la violencia (1968). A la par, hay una salida pa-
ralela con el descubrimiento del guion para la pelicula
Los Velizquez, hoy desaparecida, también basada en el
libro de Roberto Carri y filmada por Pablo Szir y Lita
Stantic en 1971-1972. En la cinta, los archivos publicos
y privados comparten un mismo sitio: un texto publi-
cado es leido por la voz de la hija del autor, la que a
su vez es la realizadora, quien encuentra y rastrea la
historia de un filme escrito para ser visto de manera
“ptiblica”, con las implicaciones que eso conllevaba
durante la dictadura, pues nunca pudo ser exhibido,
mostrando asf las inquietudes que hay al exponer al
archivo y traerlo al plano actual.

De esta forma se utilizan imagenes publicitarias,
noticieros de época, imagenes del uso de la violencia
en protestas o de represién estatal, instrucciones para
armar una bomba Molotov, animaciones y fragmen-

® Adriana A. Bocchino, “Desplegar el archivo. Una reflexién a
partir de Cuatreros de Albertina Carri”, en VIII Jornadas Interna-
cionales de Filologia y Lingiifstica y Il de Critica Genética “Las lenguas
del archivo”, La Plata, 21 al 23 de junio de 2017, http:/ /jornadasfi-
lologiaylinguistica.fahce.unlp.edu.ar/ viii-jornadas-2017 / actas /
a3.pdf
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tos del cine argentino de diferentes contextos y tesi-
turas. Hay también una secuencia en clave de ficcién,
en la que dos personajes emulan didlogos entre Carri
y Stantic. Estas imdgenes se visualizan en diferentes
pantallas, dentro del cuadro de proyeccién. Pueden ser
dos, tres, cuatro o cinco visionados simultdneos o que
se alternan entre si. En muchas ocasiones, esto exige
al espectador tener que decidir qué ver, a qué ponerle
atencion y, sobre todo, qué interpretacién se correspon-
de con lo que se estd diciendo y viendo. La pelicula
requiere, pues, de un espectador activo.

Cuatreros conserva su raiz concebida en la instalacién
y en el ensayo filmico; propone un género hibrido que
se vale de la representacién sonora y visual para la cons-
truccién de una ficcién, sin que por ello deje de trabajar
sobre la validacién del relato. “Existe una reconocible li-
nea divisoria que los separa: en el film-ensayo, el trabajo
filmico no parte de la realidad, sino de representaciones
sonoras y visuales —dependientes de su contrato con lo
real— que se amalgaman dejando visibles las huellas de
un proceso de pensamiento.”® El Yo articulado estd en
el relato y en la voz que enuncia. Conserva los rasgos
del documental, del relato familiar y de los ensayos fil-
micos; se conjugan sus procesos de instalacién con sus
procesos cinematogréaficos.

Albertina Carri comienza la pelicula con la lectura
del prélogo del libro de su padre:

Desde hace mds de un afio comencé a preocuparme
en el caso de Isidro Veldzquez. Era la época del ope-
rativo “Fracaso”, cuando mds de 800 policias salieron
derrotados en la mayor movilizacién para darles caza.
Veldazquez y Gauna eran mds populares que nadie en
la provincia del Chaco. Su fama traspasaba las fronte-
ras provinciales y se hablaba de ellos en todo el norte

chaquefio y Paraguay.

Asi, la presentacién marca las pautas de un posible eje
de lectura del filme. Nos ubica en una época y tiem-
po especifico, sin dar, en ese momento, indicios de que
estd dando lectura al trabajo de su padre:

¢ M. Contreras, “Estética y ética del fragmento en Cuatreros
(2016) de Albertina Carri”, 2019, https:/ /www.scielo.cl/scielo.
php?pid=50719-15292019000100124&script=sci_abstract ESTA
ROTA LA LIGA / liga cambiada
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[...] Una pequefia investigaciéon sobre el terreno.
Conversaciones con poblaciones del lugar. Lectura
de diarios y de otras publicaciones periédicas que se
ocuparon del caso. Intercambio de correspondencia
con amigos que viven por la zona, componen la base
empirica de este trabajo. Evidentemente el material
utilizado puede ser cuestionado por los investigadores
serios, pero no tengo ningtin inconveniente en declarar

que eso me importa muy poco.

Este entrecruce de lo que se dijo (escribid) antes y su
enunciacién actual cobra sentido en esta parte de la
presentacion. La metodologia es la que utilizé su padre
para la creacién del libro, y es la que emplea la realiza-
dora para aproximarse no sélo a la investigacién del
material, sino también al encontrar ese algo con su pa-
sado que le resuena en el presente y, sin saberlo, en el
futuro del armado de la cinta.

Es una introduccién acompafiada de imdgenes fuertes,
de enfrentamientos y advertencias, que genera un hori-
zonte de expectativas. En ocasiones, la imagen acomparia-
rd a la narracién, en otras la pondrd en contradiccién y en
unas mds la cuestionard. Durante toda esta introduccién
se piensa que es una justificaciéon de la pelicula, y en gran
parte lo es, no obstante, proviene de un lugar ya hecho y
evocado. La voz de Albertina Carri serd la gran gufa para
abordar esta cinta. Lo que vaya generando la voz es al mis-
mo tiempo el rescate oral de su propio archivo y el desa-
rrollo de una investigacién emprendida para encontrar los
rastros de Isidro Veldzquez, de su padre y de su madre. Su
voz pone en evidencia tres niveles de archivo: personal, de
investigacién y publico, mezclados de manera constante,
como la memoria. Este relato multiple que da la palabra,
lo dan también las imagenes: las pantallas simultdneas
rompen con la linealidad:

[...] una imagen tapiz, una imagen acumuladora y
desjerarquizada, funciona, principalmente, como mé-
todo de investigacién de la memoria personal y la
memoria filmica. De esta manera, se establece un en-
trecruzamiento entre la dimensién intima-biogréfica
con la dimensién mas amplia: el problema de la repre-
sentacién de la historia dictatorial del pasado reciente

argentino.”

7Idem
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Es una mirada melancélica sobre un pasado marcado
por las derrotas: de la revolucién, de Isidro Veldzquez,
de la familia, junto con la realizacién de una pelicula
sobre el trabajo de su padre.

La voz narrativa también revela el artificio que fue
creando. El cine como soporte se expone, las lineas
del desgaste de la cinta se hacen presentes, los cua-
dros de fotogramas completos, en los que se divisa
la cinta de sonido, los niimeros del conteo antes del
inicio, el sonido desgastado. Se expone no sélo el con-
tenido del archivo, sino al archivo mismo.

Si bien utiliza casi en su totalidad material de archi-
vo, existe una escena rodada expresamente para la pe-
licula, que anuncia el final, en la que la realizadora esta
jugando con su hijo en la penumbra. Una nueva gene-
racién que puede aprovechar y alumbrar este pequefio
pedazo de memoria, que subsana un poco el pasado
sin reconciliarse con él. La cinta termina con la lectura
de un libro que en esos momentos le estd leyendo Al-
bertina a su hijo, libro que a la vez fue apuntado por
su madre al inicio. Esta imagen es la consecuencia de
todo lo mostrado. El archivo (pasado) demuestra sus
dos consecuencias, a Albertina Carri y su hijo.

Cruces del archivo

Las peliculas analizadas desdoblan diferentes tipos
de archivos para cuestionar a las imdgenes ya hechas.
Cuatreros y No intenso agora renuncian, la primera casi
por completo, a la filmacién de nuevas imagenes. Ex-
plotan las posibilidades que brindan los acervos e in-
tervienen las imdgenes ya hechas, evocadoras de otros
tiempos, para situarlas y mostrarlas desde otros an-
gulos. La imagen se vuelve el enunciador primordial.
En Santiago, la filmacién es de un pasado reciente; sin
embargo, el material, a diferencia de las dos peliculas
mencionadas, fue elaborado por el propio creador,
quien debe ver el archivo desde otro dngulo para crear
una historia nueva: el artista, como archivero, se some-
te a su propio escrutinio para crear. Pérdida es la tnica,
entre estas cintas, en que la realizadora decide filmar
nuevas imdgenes en su presente para explicar la au-
sencia del pasado, sin dejar de lado el uso del archivo.
Cada una de estas decisiones estéticas aporta caracte-
risticas personales para el desarrollo de las historias, si
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bien los cuatro filmes parten del archivo familiar para
explicarse o encontrar una identidad.

La interrogante principal de estas obras es armar una
identidad ausente, no sélo al nivel de la melancolia por
el pasado, sino en la clave de identidad personal de cada
creador. Se cuestiona la vida posterior de los archivos uti-
lizados, se les depositan nuevos valores estéticos y afecti-
vos. El armado depende de una narrativa para la que no
fueron concebidos, lo que produce una modificacién del
sentido. Lo privado se vuelve ptiblico y tiene una injeren-
cia directa en la entidad familiar, como micronticleo de
historias que enmarcan una época y ayudan a entenderla.®

La realidad reproducida por las imégenes es, por tanto,
una realidad estudiada, pensada, expresada: no sélo ma-
terial de la memoria, sino material de archivo en el pleno
sentido de la palabra. Es el pensamiento y expresién de
aquello que ya estaba alli, en la propia realidad, esperan-
do a ser revelado por la cdmara. Por eso el cine de ensayo
es siempre un cine de archivo, que no utiliza la realidad
a través de su simple representacién, sino tras el movi-
miento que supone haberla convertido en imagen y, en

consecuencia, haber desvelado su significado.’

Las miradas que arman de esta forma la narracién revi-
san un archivo desgastado. El propio relato es reinven-
tado, se expone al archivo como retazos de imdgenes de
algo que estuvo antes vivo, pero que ya no se puede leer
desde ese lugar; debe reinventarse bajo nuevos esque-
mas, quizd mds fragiles. Esos retazos tienen correspon-
dencia con otros retazos, en un rompecabezas cuyas pie-
zas no crean una figura racional, pero que, no obstante,
encajan y se sostienen.

El hilo conductor es la narracién hecha por los pro-
pios realizadores, con entrevistas o con intervenciones
directas del audio original. Las voces enfatizan, de ma-
nera directa o como subtexto, que no se trata de peli-
culas biogréficas, al menos no en el sentido tradicional,
y que no versan sobre la heroicidad del personaje histé-

8 Andrea Torricella, “De viajes tedrico-metodolégicos y mapas.
Bitdcora de una travesia entre la nocién de representacién visual
como reflejo hacia la de préctica y su aplicacién en un caso de
estudio con fotografias familiares personales”, Empiria. Revis-
ta de metodologia de Ciencias Sociales, Argentina, mayo de 2018,
https:/ /ri.conicet.gov.ar /handle /11336 /102630

?Josep M. Catala, Estética del ensayo. La forma ensayo, de Montaigne
a Godard, vol. 11, Valencia, Universitat de Valencia, 2014, p. 353.

Discurso Visual « 51
ENERO/JUNIO 2023 « CENIDIAP

TEXTOS Y
CONTEXTOS

65



USO DE ARCHIVO FAMILIAR EN LAS PELICULAS SANTIAGO, PERDIDA, CUATREROS Y NO INTENSO AGORA

rico. Devienen, en cambio, de lo intimo, de lo familiar
como motor principal. La constancia de enunciar las li-
neas, entre si diversas, pero unidas por el relato, es cons-
tante: un montaje (fallido en Cuatreros y Santiago), sobre
otra cinta también fallida y desaparecida acerca de un
hombre asesinado; sobre la violencia estatal, sobre una
tierra llana y espinosa; sobre una memoria que no termi-
na de completar y articular su relato; la historia reivindi-
cada de algo que se concebia como decadente (Perdida);
el acto de traer el suefio de un cambio que no fue (No
intenso agora). Son algunas de las lineas que confluyen
en los relatos de estas cintas, que parten de lo intimo, del
yo articulado por un pasado, para englobar un nosotros
inmerso en lo social. La bisqueda de identidad y la me-
lancolia son otros puntos en comun, aunque cada una
de las peliculas los articule a su manera.

Albertina Carri parte de una ausencia provocada
por el Estado, la desaparicién forzada y la falta de res-
puestas, que ni siquiera aparecen entre los vestigios
del archivo. Es un rompecabezas que se arma sabiendo
que siempre faltardn piezas. Su archivo no es afioranza
de un pasado; s6lo mediante lo poco que tiene puede
saber que existié, que no toda huella fue borrada. “La
frase “ahora tengo una familia’ lo va destruyendo todo.
No hay saber roméntico que nos haga sobrevivir a
esto”, marca la tltima vordgine de imégenes y el relato
se va a acercando a la actualidad en ese momento. “Las
imdgenes que no estdn, los cuerpos que no aparecen,
un juicio que no llega y yo no logro olvidar”. Cuestiona
el archivo y su utilidad, pero vuelve a la revisién de
documentos familiares, debido a que es ahi donde se
guarda la memoria de sus padres, aquellos a los que
estuvo buscando entre latas y pedazos de peliculas.

En contraste, Jodo Moreira Salles trabaja directamente
con la melancolfa familiar, aprovechando la heterogenei-
dad de los movimientos para deslizarse entre territorios.
Retoma la institucién familiar para comprender el mundo.
Es posible revisar el pasado y crear nuevas memorias en
torno a él, con una mirada de mayor hondura ideoldgica
sobre lo que vivia esa sociedad.

Por su parte, la realizadora de Perdida acepta que
algo conoce del pasado, de su identidad, y que hasta
entonces no le habia dado importancia, pero que habia
llegado el momento de conocer y entender, antes de
que no quedara memoria alguna a la cual interrogar. Se
vale de la narracién testimonial para hallar pedazos de
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una historia que no estd en el imaginario social; no pre-
tende ofrecer una mirada objetiva sobre las peliculas
realizadas por sus antepasados, ni mucho menos sobre
sus vidas: presenta sus propias impresiones, logrando,
asi, reconstruir una memoria familiar.

Comentarios finales

En estas cuatro peliculas, el archivo es empleado para
hacer una lectura personal /intima de la historia re-
ciente, enmarcada por el contexto familiar de sus crea-
dores. Sus historias de vida estdn ligadas a aconteci-
mientos de una época determinada, que inciden sobre
eventos y puntos de encuentro de su pasado. A pesar
de su diversidad, los ejes rectores de los relatos com-
parten caracteristicas que hacen posible enunciar e in-
vestigarlos.

Las voces narrativas de estas cintas son repositorios
de memoria y deambulan atemporalmente sobre la
construccién del tiempo, lo cual provee al espectador
de pedazos de testimonios, equiparables al uso del ar-
chivo. El juego entre las imdgenes y su corresponden-
cia producen la sensacién de que fueron creadas espe-
cificamente para los documentales, cuando en realidad
el efecto es el resultado de horas de trabajo en la articu-
lacién de las narrativas.

Los archivos son cuestionados y puestos en duda
para descifrar el pasado y darle una posible explica-
cién al aqui y ahora. La naturaleza filmica, que oscila
entre el documental y el ensayo, explota las posibilida-
des de lectura. Estas cintas ponen en juego el archivo
familiar, la narracién, los documentos y las imagenes
publicas, para crear un relato intimo.

Filmografia

Santiago, Brasil, 2007. M. Andrade (produccién), J.
Moreira (direcccion).

Cuatreros, Argentina, 2016. A. Carri (produccién y di-
reccién).

No intenso agora, Brasil, 2017. M. Fernandes (produc-
cién), J. Moreira (direccién).

Perdida, México, 2009. A. Tremps (produccién),
V. Garcia-Besné (direccién).
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Cuando se hace referencia al rezago en el tratamiento documental se suele
pensar en un trabajo inacabable, por lo que resulta de utilidad elaborar
metodologias que permitan generar acciones cuantificables que sirvan de
base para los proyectos. Este articulo es una reflexién sobre cudl podria ser
el referente para comparar el estado que guardan nuestras colecciones y
cémo recopilar informacién descriptiva al respecto, capaz de devenir en

datos que permitan elaborar estrategias de incidencia.

The lag in documentary processing is usually thought of as an endless work.
Given this, it is useful to develop methodologies that allow us to generate quan-
tifiable actions that can be used as the basis for projects. This article reflects on
what could be the reference with which to compare the state of our collections, and
how to collect descriptive information of said state that can be converted into data
which allows us to develop incidence strategies.
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El reto de hacerse car 20 de un acervo se corresponde con la responsa-
bilidad de dejar los elementos documentales para que el trabajo pueda ser conti-
nuado, analizado y discutido por alguien mds. En este principio subyace un deseo:
que la preservacion y organizacién de los acervos documentales trascienda nuestra
gestion, al tiempo que se reconoce nuestra aportacion para su conservacion.

En el presente articulo comparto el resultado de una reflexién sobre mi expe-
riencia en el diagndstico de ingreso de colecciones, tomando como referencia el tra-
bajo que realicé a mi llegada al drea de acervo iconogréfico de la Cineteca Nacional
en la Ciudad de México, a finales de 2012, para implementar medidas que resol-
vieran “el rezago” en el cual se encontraban algunas colecciones, principalmente
fotogréficas, que estarfan a mi cargo.

Es de mi interés ahora, terminando el décimo afio de mi gestién en este archivo,
reflexionar en dos lineas: la primera, en la necesidad de disefiar documentos que
permitan construir referentes de las acciones que realizamos en las colecciones, y
segundo, la importancia de incorporar una visién humanista en la documentacién
de los procesos. Con esto tltimo me refiero a que, en la bisqueda de operar bajo
lineamientos y privilegiar una idea de objetividad, no perdamos de vista el cono-
cimiento que construimos en el quehacer cotidiano, pues la memoria de nuestra
propia practica es una relacién social que muchas veces no encuentra lugar para
ser discutida y reflexionada.

El infinito “rezago”

Una de las preocupaciones actuales entre quienes nos dedicamos a la conservacién
de colecciones fotograficas es el rezago en el tratamiento documental, refiriéndonos
con esto, de forma vaga, al que parece como un trabajo inacabable sobre un in-
contable montén de materiales: anaqueles desorganizados, cajas que llevan algiin
tiempo sin revisar o documentos que no se han actualizado; en un contexto de di-
ficultades laborales: personal insuficiente o sin capacitacién, salarios inadecuados
para la especializacién requerida, falta de presupuesto o insuficiente, o inclusive
carencia de interés que explica la falta de proyectos y las consecuentes metas.

Sin embargo, aunque referirse al rezago puede comenzar como una percepcion,
es de utilidad elaborar metodologias que permitan generar acciones que puedan
ser cuantificables para que sean la base de proyectos, es decir, contar con una pers-
pectiva de las actividades que se requieren para cumplir ciertas expectativas. Para
ello, habra primero que plantearlas: ;cudl seria el referente con el cual comparar el
estado que guardan nuestras colecciones? Y ;cémo recopilar informacién descrip-
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tiva de ese estado que pueda convertirse en datos que
nos permitan elaborar estrategias de incidencia?

Una herramienta, que forma parte de esa metodolo-
gia, es la elaboracién de una ficha de coleccién, un do-
cumento que sirve de acta de nacimiento de un conjun-
to documental en un contexto de archivo, pero también,
en un nivel simbélico, de una inscripcién que inaugura
el orden. Es decir, que con ella comienza formalmente
su vida documental, se construye un registro de refe-
rencia de las acciones efectuadas que eventualmente se
convierte en el lugar donde agregar aquellos datos que
se generan bajo nuestro resguardo.

Construir referentes propios

El acervo iconogréfico de la Cineteca Nacional se com-
pone de casi medio millén de ejemplares, de los cuales
65 por ciento corresponde a elementos fotogréficos or-
ganizados en 31 colecciones. Su acervo actual se confor-
m¢ a partir de una convocatoria realizada por la propia
institucion y el fmpetu de comités ciudadanos para re-
construir sus colecciones después del incendio de 1982,
que destruy® el edificio sede y lo que se habia reunido a
partir de su inauguracién en 1974.

Desde entonces se han integrado, por donacién y
adquisicién, tanto unidades aisladas que se incorporan
a los fondos generales reunidos por tipo de material,
hasta grupos documentales que se incluyen como co-
lecciones, llamadas especiales, cuando se respeta su
principio de procedencia, tales como la Coleccién Co-
rona (reunida por los stillmans Angel e Isafas Corona
Villa), la Coleccion Manuel Gutiérrez (negativos de
medio formato del fotorreportero que le da nombre) o
la Coleccién Katy Horna (seleccién de diapositivas del
trabajo de la artista para fotonovelas), entre otras.

La primera tarea que realicé al unirme al equipo
de la Cineteca Nacional como jefa del Departamen-
to de Acervo Videografico e Iconografico, junto con
el fotégrafo Rodrigo Lopez, contratado formalmente
en el drea después de realizar su servicio social, fue
la recopilacién de los documentos de cada colecciéon
que conformaban el acervo iconogréfico: inventarios
(formalizados o no), cartas de donacién o compra,
borradores de documentos y diagndsticos del drea de
preservacién, entre otros. Con ello pudimos observar
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que la forma de los documentos era distinta conforme
a la administracién correspondiente. Por ejemplo, las
colecciones especiales fueron de interés durante un
periodo corto (1998-1999), cuando el maestro Fernan-
do Osorio fue director de Acervos y facilité que estu-
diantes de la Especialidad en Conservacién y Restau-
racién de Fotografias (ECRF) de la Escuela Nacional de
Conservacioén, Restauraciéon y Museografia (ENCRYM)
realizaran proyectos de intervencién, de los cuales se
cuenta con documentos que, aunque disimbolos entre
sf, dan cuenta de una investigacién elemental acerca de
la conformacién, estado de conservacién y propuesta
de organizacién de algunos grupos documentales.

En otros casos s6lo habia listados con datos como me-
didas por unidad simple, tipo de impresién e inclusive
una historia del documento; mientras que en otros habia
apenas notas de un posible titulo del expediente junto a
un nimero consecutivo en un documento de Word. En
algunos casos existfan documentos de donacién o adqui-
sicién y reportes de algtin trabajo sobre los materiales.

En cada caso, durante el proceso de normalizacién
de la documentacién, el responsable de la iconoteca,
Félix Berdejo Madrigal, nos fue contando detalles del
ingreso, al tiempo que nos brindaba informacién con
respecto a lo que recordaba de su tratamiento. Félix
tenfa alrededor de treinta afos en la institucion y ha-
bia trascendido el cambio sexenal de al menos siete
administraciones. Ademds, habia generado un interés
genuino hacia las colecciones, que me parecié que no
habia sido suficientemente valorado, pues mucho de
su conocimiento no se encontraba documentado, ade-
mds de que no se le habia incluido en las capacitaciones
y reuniones de toma de decisiones.

Por ejemplo, después de una primera conversacién,
con relacién al Fondo Octavio Alba se encontré que:

[...] en 2010, Angeles Sanchez, entonces directora de
Acervos, Félix Berdejo, Abel Mufioz y Manuel Menén-
dez cuantificaron los documentos y los expedientes
del fondo. La cifra resultante es la que se maneja ofi-
cialmente hasta ahora. Sin embargo, no se cuenta con
un inventario por expediente o unidad y se utiliza el

fichero del autor de fondo para ubicar un documento.!

! Notas del proceso de normalizacién, 2012.
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Félix Berdejo en la béveda del acervo iconografico de la Cineteca Nacional, México.

Estantes de almacenamiento de carteles en la béveda 2 de la Cineteca Nacional, México.
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Narraciones como esta fueron perfilando el tipo de
descripcién que requeriamos formalizar acerca del es-
tado en que se encontraban organizadas las colecciones
y las posibilidades de mejorar su identificacién.

Fue de esta manera cémo identificamos la necesi-
dad de tener un documento por cada coleccién que nos
permitiera verter los datos que recopilamos, asi como
contar con una referencia de aquello que atn faltaba
por investigar, pero que intuimos podriamos comple-
tar en el futuro. Este trabajo es una herramienta de ges-
tién interna que se puede convertir en un instrumento
de consulta ptblica, como es el caso de aquellos que
pone a disposicion el Archivo General de la Nacién en
México o la Biblioteca del Congreso de Washington a
través de sus pdginas de internet para conocer la infor-
macion acerca de sus colecciones, ademds de encontrar
los documentos de forma aislada.

Me parecié pertinente tomar como referencia la
ficha de coleccién® que se desarroll6 a partir de va-
rias discusiones, desde 2002, en diversos seminarios
de investigaciéon en el Laboratorio Audiovisual de
Investigacién Social (LAIS), reflexién que conoci y
en la que participé entre 2007 y 2008. La ficha pro-
puesta es una adaptacién de la Norma Internacional
General de Descripcion Archivistica (ISAD-G) para
trabajar con documentos fotogréficos, con el obje-
tivo de incorporar una perspectiva de investigaciéon
social acerca del uso de imdgenes pertenecientes a
archivos, y que habia sido usada en el proyecto de
fototecas digitales Huellas de luz.* Esta propuesta
para conjuntos documentales la analizamos, para
este caso, tomando en cuenta las caracteristicas es-
pecificas de un acervo fotografico relacionado con la
produccién cinematografica.

La adaptacién que implementamos para la Cineteca
Nacional considera seis de las siete dreas de la ISAD-G,
prescindiendo del drea de notas:

2 Véase Fernando Aguayo y Julieta Martinez, “Lineamientos
para la descripcién de fotografias”, en Fernando Aguayo y
Lourdes Roca (coords.), Investigacion con imdgenes: usos y re-
tos metodolégicos, México, Instituto Mora, 2012, https://mora.
repositorioinstitucional.mx/jspui/bitstream /1018 /248/1/Li-
neamientos%20para%20la%20descripci%C3%B3n%20de%20
fotograf%C3% ADas.pdf

% Huellas de luz. Investigacion sobre el patrimonio visual latinoame-
ricano en acceso libre, Instituto Mora, Laboratorio Audiovisual de
Investigaciéon Social, Conacyt, http://lais.mora.edu.mx/hue-
llasdeluz/
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1. Area de identificacién: nombre del grupo do-
cumental, cédigo de identificacién, nombre de
quien lo conformd, fechas que abarca, identifi-
cacién de autorias, nivel de descripcién y resu-
men de contenido y tipo de soporte.

2. Area de contexto: historia del contenido del
grupo, historia archivistica y forma de ingreso

3. Area de contenido y organizacién: contenido
temadtico general, valoracion, si se trata de una
coleccién abierta o cerrada y forma de organi-
zacion.

4. Area de condiciones de acceso y uso: condicio-
nes para poder acceder a la coleccion, condicio-
nes para reproducirla, caracteristicas fisicas y
breve valoracién del estado de conservacién.

5. Area de documentacién asociada: si existen ar-
chivos o colecciones de igual manufactura, si se
encuentra una copia digitalizada, si se hicieron
copias de preservacion, referencias de otro tipo,
y si se encuentra registrada en la base de datos.

6. Area de control de descripcién: nombre de do-
cumentalistas, referencia a los lineamientos que
rigen el llenado de la ficha y fecha de actualiza-
cién de la misma.

De esta manera, es posible realizar una identificaciéon
de todos los grupos, definiéndose como colecciones, si
era pertinente, o incorpordndose a los fondos, si existe
una relacién sustancial, por ejemplo:

Area de identificacion
Nombre del | Cédigo de Procedencia Fecha
grupo referencia
documental
Kati Horna | KH-000-000 | Donacién en 1969 a 1973
2002 por parte
de Maria
Elena Durén
Autoria Productor Nivel de Cantidad
del grupo descripcién y soporte
Kati Horna Kati Horna Coleccién 309
diapositivas
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Félix Berdejo revisando material iconografico en la béveda 2 de la Cineteca Nacional, México.
Foto: Tzutzumatzin Soto.

Parte de las fotograffas de la Coleccién Magaiia en su ingreso al acervo de la Cineteca Nacional, México.
Foto: Joshua Sénchez.
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La implementacién de un documento que estan-
darizé la informacién de los diferentes materiales de
ingreso ayudé a conocer el grado de avance en el que
se encontraba cada coleccién en relacién con el cor-
pus total. De esta manera se pudieron establecer je-
rarquias de prioridades y metas concretas. Es decir,
contar con una ficha que debia llenarse conforme li-
neamientos hizo posible complejizar la percepcién del
rezago. Por ejemplo, definir que el grado maximo era
tener ficha de ingreso debidamente requisitada, in-
ventario formalizado, catdlogo integrado a la base de
datos institucional, estabilizacién con guardas de ter-
cer grado, digitalizacién documentada e instrumento
de consulta.

Valorar el relato

Las tareas detrds de una ficha de este tipo son emocio-
nantes, mds alld del llenado de un campo, sobre todo
cuando se trata de reunir la mayor cantidad de infor-
macién a partir de la memoria de las personas que han
participado en los procesos. Es deseable que una ficha
de coleccién sea “inaugurada” al momento en el que
se formaliza un ingreso, sin embargo, en el contexto
de una experiencia en la cual atin no existia, esta tarea
requiere de implementar un modelo de conversacién,
con preguntas que permitan involucrarse, no s6lo en el
proceso de investigacién, si no en la valoracién de los
relatos de vida.

La normalizacién de documentacién de la que aho-
ra hago el recuento se desarroll$ en tres meses, en jor-
nadas de tiempo completo de tres personas que nos de-
dicamos a analizar los documentos y compararlos con
registros no oficiales, por ejemplo, las notas personales
del encargado de la iconoteca, con quien desarrollamos
ademads un modelo de narracion.

Esta actividad, la narracién, se da por sentada cuan-
do se habla de catalogacién, como si narrar fuera tni-
camente el acto de decir o, por su subjetividad, algo
que habria que esconder. En nuestro caso, para valorar
el relato de la memoria, del quehacer cotidiano que no
habia sido atravesado por un proceso de normaliza-
cién, se utilizaron tres estrategias.

La primera, la escritura libre de un reporte, en el
cual se consigno el recuerdo tal cual se tenfa, sin limi-
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taciones de lenguaje, pero que respondiera a lo que
se sabfa, lo que se habfa escuchado y cudndo habria
podido ocurrir el evento de ingreso o tratamiento de
una coleccién. En este punto se valoraron los rumores
para después ser confrontados con la documentacién
existente. La tarea ayudé a establecer un modelo para
describir la historia archivistica, uno de los campos
que me parecen mds importantes para involucrarse
con las colecciones, de una manera similar a lo que
haria un médico al leer la historia clinica del pacien-
te. Si bien es cierto que en la practica conocemos de-
talles de esta historia, pocas veces consideramos su
escritura como herramienta para la administracién
de una coleccién. Se trata, pues, de un resumen como
resultado de un andlisis de procesos complejos, que
nos permiten tener en un solo lugar las referencias de
las acciones que hemos realizado a los grupos docu-
mentales, tales como asignacién de clasificacién, re-
visiones periddicas, reorganizacidn fisica, cambios de
guardas o inclusive modificaciones mayores deriva-
das de procesos de investigacion.

La segunda estrategia, después de analizar los da-
tos que se pudieran haber recuperado en la ficha de
coleccién, fue realizar entrevistas con preguntas es-
pecificas; por ejemplo, contrastar la fecha de un lis-
tado digital con la historia institucional para identi-
ficar a las personas responsables que en su momento
pudieran haber tenido contacto con la coleccién y la
toma de decisiones. Esto fue de gran importancia para
identificar si la clasificacién de los grupos documenta-
les correspondia a su origen de procedencia.

La tercera estrategia consistié en la identificacién
del lenguaje interno con respecto a cémo se conocen
las colecciones. Primero, si se le ha asignado algin
apodo, por ejemplo, La Corona o La Gutiérrez, o qué
se entiende internamente cuando se nombran los do-
cumentos, por ejemplo, la diferencia entre listado, in-
ventario o catdlogo. No dar por hecho que todos los
involucrados en el manejo de colecciones utilizan los
conceptos archivisticos de la misma manera, e inclu-
sive esto puede servir para hacer un proceso de con-
ciliacién que se convierta en un glosario de trabajo
formalizado.

Fue asi que se pudo avanzar sustancialmente en el
llenado del drea de contexto de las fichas de ingreso
y tomar decisiones sobre su identificacién y organiza-
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Area de contexto

Historia del grupo

Historia archivistica

Forma de ingreso

Manuel Gutiérrez Paredes, fue un fotégrafo que
emprendié una amplia y muy diversificada labor
en los 59 afios de su vida, los que dedic6 exclu-
sivamente a la fotograffa. A finales de los afos
cuarenta comienza su labor fotografica periodis-
tica en temas de espectaculos, politica y deporte.
Sin embargo, el ambito del espectéculo (teatro,
cabaret y cine) se convertirfa en su principal espe-
cialidad y centro de actividad, frecuentando luga-
res como El Quid, El Patio (centros nocturnos) y
teatros como El Libanés, Del Bosque y El Galeén,
por nombrar sélo algunos. Luego serd conocido
como “Mariachito, el fotégrafo de las estrellas”.

El 15 de agosto de 1998, la Cineteca Nacional, bajo la Di-
recciéon de Administracién y Finanzas hizo la adquisicién
de la coleccién y los derechos patrimoniales de la misma
por la cantidad de Xxx.

En el contrato de compra de derechos se mencionan
70,000 imdgenes. Sin embargo, la adquisicién realizada
por la Cineteca Nacional comprendié tinicamente la sec-
cién de espectdculos con 28 736 unidades. Se ingresaron
10 cajas de cartén de diferentes tamafos. Dentro

habia sobres de diversos materiales (papel bond, Manila,
mantequilla y aéreos) que almacenaban el material con
informacién escrita (tema y fecha). La coleccién tuvo

un proceso de estabilizacién entre marzo y julio de 1999
bajo la supervisién de Fernando Osorio y Cecilia Diaz.
Actualmente el material estd almacenado en guardas de
papel libre de dcido dentro de cajas de polipropileno, en
la seccién de Colecciones especiales de la Béveda 2. Se
cuenta con un inventario por expedientes titulados con
el nombre del evento que estaba escrito en los sobres. En
2020 se comenzé la descripcion por series fotograficas y
descriptores onomadsticos.

Compra

Area de contexto de la Coleccién Manuel Gutiérrez, acervo de la Cineteca Nacional, México.

cién, que finalmente result6 en la formulacién de un
cuadro de clasificacién general que sirve ahora como
referente para nuevas colecciones. Esto se materializé
en la elaboracién de la Guia de Consulta del Acervo Icono-
grdfico en 2013 y actualizada en 2021.

Por otra parte, contar con un documento normali-
zado ha brindado la posibilidad de tener a la mano in-
formacién del estatus de cada coleccién, aprovechando
la experiencia de quienes han dedicado su trabajo a la
conservacién del archivo y dejando evidencias para la
capacitacién del personal, pero también para propiciar
la investigacion académica o la apropiacién cultural
por parte de la sociedad.

Esta experiencia en la identificacién de cinco pasos
criticos en el registro de ingreso de colecciones foto-
grdficas, en el contexto de implementar acciones in-
mediatamente después de que se recibe una donacién,
custodia o adquisicién, o si se requiere formalizar un
proceso de ingreso a posteriori:

Diseriar un instrumento que permita reunir la
informacién de identificacién de una coleccién.
Este puede ser una ficha de coleccién. Lo im-
portante es que esté escrita.

Reconocer el trabajo de archivo como una relacién
social; quiere decir que la administracién de las
colecciones estd mediada por el aprendizaje que
desarrollamos y que interiorizamos, por lo que
es necesario preparar documentos que atiendan
a esta realidad. Esto es parte de la documenta-
cién de los procesos.

Dedicar espacios de discusion para que los invo-
lucrados reconozcan la relacién entre la ficha de
ingreso y su uso en los procesos subsecuentes.
Una ficha de coleccién acompaiia la vida de la
misma, mds alld de su ingreso, y su uso atravie-
sa las diversas dreas de un archivo. Se trata, a su
vez, de generar una préctica constante de sen-
sibilizacién que debe incluirse como parte de la
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profesionalizacién. Son muchos los casos en los
que al trabajo de documentacién de un perio-
do de gestién no se le da continuidad cuando el
personal cambia.

Definir expectativas a las que serfa éptimo llegar.
Esto se realiza comparando el desarrollo inter-
no de las colecciones, asi como intercambiando
experiencias con colegas de otros archivos.
Planear actualizaciones de las fichas de coleccién
que permitan identificar acciones que atender.
Por ejemplo, reconocer que llegamos a cierto
nivel de descripcién y podemos acrecentarlo,

TZUTZUMATZIN SOTO CORTES

plantearnos la necesidad de digitalizar o la im-
plementacién de un proyecto de investigacién
maés profundo.

Se trata, entonces, de darle valor a la prdctica de ges-
tién de colecciones desde una perspectiva humanista,
que incluya reflexionar sobre los retos y expectativas
situadas en contexto para darle valor al relato de lo in-
acabado o imperfecto. La inauguracién de un proceso
de este tipo se puede efectuar en cualquier momento,
siempre que sea necesario o que haga falta en la vida
de un acervo.

Maestra en Comunicacién y Politica por la Universidad Auténoma Metro-

politana. Cuenta ademds con un posgrado en Gestion, Preservacién y Difusién de Colecciones Fotograficas
por la Universidad Auténoma de Barcelona. De 2012 a 2022 colaboré en la organizacién y puesta en acceso de
los acervos Videogréfico, Iconografico y Digital de la Cineteca Nacional. Actualmente desarrolla el proyecto
Archivo Mixtli en Xochimilco, Ciudad de México. Sus lineas de estudio son historia cultural de la formacién de
colecciones audiovisuales y procesos de memoria comunitaria en archivos fotograficos. Entre sus publicaciones
se encuentran “Humor: requisito de ingreso al archivo cinematogréfico” (2015), “El archivo y la promesa de
memoria” (2017) y “El impulso archivistico. El deseo del narrador” (2021).
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Artistic documentary heritage:
history and construction of a
complex documentary category.
The Cenidiap experience
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patrimonio artistico nacional
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Un fondo documental tiene una historia clinica desde su origen, con la
que se puede detectar su gestion de deterioros y los procesos para su con-
servacion y prevencion. Ocurre también con la categoria de patrimonio
documental artistico, al describirlo desde una perspectiva histérica para
detectar su origen, cambios y singularidades. El presente texto busca ser
un punto de partida, estructurado con base en articulos, testimonios in-
éditos y el quehacer cotidiano con archivos documentales, para afinar

definiciones, métodos y procesos.

A documentary collection has a clinical history from its origin with which its ma-
nagement of deterioration and the processes for its conservation and prevention can
be detected. This is also the case with the category of artistic documentary heritage,
as described from a historical perspective to detect its origin, changes and singulari-
ties. This text seeks to be an already structured starting point, derived from articles,
unpublished testimonies and daily work in documentary technical processes, in

order to refine definitions, methods and processes.
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La actividad cotidiana de las y los artistas visuales genera, ademas
de la obra, documentacién sobre el movimiento artistico en el que se desenvuel-
ven, como informacién hemerografica, fotografias personales o de su obra, libretas
de apuntes, cuadernos de trabajo con dibujos, correspondencia de gestién de ex-
posiciones, manifiestos que reflejan su pensamiento artistico y politico, catdlogos
de muestras colectivas o individuales; esta documentacién conforma un fondo de
autor, que algunas veces es resguardado por el propio artista o por sus familiares.

La memoria de las artes pldsticas, al margen de la propia obra, no es una uni-
dad de informacién en si, sino que se genera de manera dispersa en los propios
fondos de artista, en hemerografia de circulacién nacional, en el material fotogra-
fico de autor que registraron movimientos artisticos, en cintas magnéticas de sus
conferencias, entre otros soportes fisicos.

Recuperar todo este conjunto de materiales se torna una situaciéon apremiante
dada la edad o la muerte del artista o de sus familiares, que conlleva la pérdida
de fondos de autor, ya que son pocos los casos en los que el artista vende o dona
su acervo a un centro de documentacion especializado, pues la figura de heredero
directo de la obra y memoria artistica es relativamente reciente.

Hace casi cuatro décadas comenz6 el proceso de recopilacién y concentracién
de informacién en soportes fisicos originales en el Centro Nacional de Informacion,
Documentacién e Informacién de Artes Plésticas (Cenidiap); sin embrago, en ese
entonces atin no se estructuraban los procesos documentales desde la perspectiva
biblioteconémica o archivistica.

Area de Documentacion del Cenidiap
desde la integracion de sus acervos

Esta institucién se conformé en 1985 por la integracién de cinco acervos de igual
ntmero de centros de informacién y documentacién, “recogiendo diversos niveles
y tradiciones de trabajo derivadas de la fusién, en uno solo, de diversos espacios
de investigacion que contaban con légicas de funcionamiento distintas y atendfan
a objetivos diversos en funcién de los requerimientos institucionales”.!

El Cenidiap resguarda fondos de distinto origen, de acuerdo con las prioridades
de cada una de las dreas que lo conforman, tal como sefiala el investigador Alberto Ar-
giiello. Dado el andlisis documental realizado a los fondos del Cenidiap desde 2010, se
pueden distinguir estas prioridades en tres modalidades principales para recopilar la
informacién de la memoria documental artistica desde 1985 hasta antes de 1995:

! Alberto Argiiello Grunstein, “El Cenidiap y los museos del INBA”, Discurso Visual, primera épo-
ca, ndm. 5, octubre-diciembre de 2002, http:/ /discursovisual.net/laepoca/dvweb05/art15b/
art15b.html Consulta: 8 de mayo, 2022.
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¢ Informacién recopilada de los museos en un
trabajo directo con dichas instituciones.

¢ Recopilacién de informacién en contacto direc-
to con los artistas por parte de los primeros in-
tegrantes del Cenidiap.

e (Carpetas de investigacién generadas por los
propios investigadores, lo que enriqueci6 la
memoria documental.

Es decir, el drea de Documentacién cuenta con una ti-
pologia documental diversa, reunida, primero, con la
fundacién del Cenidiap en dos espacios distintos ubi-
cados en la Ciudad de México? y, después, integrada
finalmente en 1995 en su sede actual en los pisos 9, 10
y 11 de la Torre de Investigacién, asi como en la Heme-
roteca y Fondo Reservado de la Biblioteca de las Artes,
en el Centro Nacional de las Artes (Cenart).

Primera definicion. Construccion
de la categoria de patrimonio
documental

Una categoria documental nunca se da a priori, se
construye de acuerdo con politicas y criterios en el
manejo de un drea de documentacién y de sus fondos,
asi como de situaciones no consideradas en el trans-
curso de la preservacién y resguardo documental.

En 2002, seis afios después del establecimiento del Ce-
nidiap en el Cenart, Alberto Argtiello, en su articulo “El
Cenidiap y los museos del INBA”, incluyé la nocién de pa-
trimonio documental artistico como parte de su plan de
trabajo como director del Centro y como herencia de la
actividad de los centros de documentacién anteriores y su
adecuacién a necesidades de informacién en su periodo
de gestion. Asi enfatiza su impacto e importancia:

El patrimonio documental artistico que preserva el Ce-
nidiap constituye un capital cultural invaluable que ha
sido utilizado como materia prima para la educacién
artfstica, la investigacién, la curadurfa de exposicio-

nes, el periodismo cultural, la difusién internacional

2 Véase Esther de la Herrdn, “Introduccién”, en Signos. El arte y
la investigacién, México, Direccién de Investigacién y Documen-
tacion de las Artes, INBAL, 1988, pp. 11-23
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del arte mexicano y otras tantas aplicaciones académi-
cas, como el desarrollo de tesis de grado realizadas por

estudiantes del pafs y del extranjero.?

Si bien se vincula la nocién de bien cultural con la do-
cumentacién artistica en tanto patrimonio, en térmi-
nos biblioteconémicos, los procesos de recopilacién
de informacioén de los investigadores con los artistas,
la organizacién cronoldgica de los fondos y las tarjetas
bibliogréficas con datos de autor, asunto y actividad,
eran un registro de catalogacién temdtica en un primer
nivel, atiin no sistematizado.

Por otra parte, la actividad del drea de Documen-
tacién consistia en realizar acciones especificas para
actualizar informacién como seguimiento documental
de acuerdo con las prioridades de las lineas de inves-
tigacién, como fue la recopilacién hemerogréfica dia a
dia de entrevistas, criticas o articulos sobre las activi-
dades de las artes plasticas o el registro fotografico de
inauguraciones de exposiciones, pero se dejaba de lado
la realizacién de procesos técnicos documentales en los
acervos.

Segunda definicion. Unificacion
y sistematizacion de criterios
documentales en los centros de
investigacion del INBAL

Como parte del proyecto de creacién del Cenart estaba
integrar en un mismo complejo arquitecténico los cua-
tro centros nacionales de investigacién (Cenidis), espe-
cializados, respectivamente, en artes plasticas, teatro,
musica y danza, y las cuatro escuelas profesionales de
artes en las mismas disciplinas, instancias gestionadas
por la Subdireccién General de Educacién e Investi-
gacion Artisticas (SGEIA) del Instituto Nacional de Be-
llas Artes y Literatura (INBAL); ademads de los Centros
Multimedia y Desarrollo Académico, la Biblioteca de
las Artes y el drea directiva del propio Cenart, estos
dltimos gestionados por el entonces Consejo Nacional
para la Cultura y las Artes, actualmente Secretarfa de
Cultura federal. Dicha integracién fue con el propésito
de fomentar la interdisciplina intra e interinstitucional.

3 Alberto Argiiello Grunstein, op. cit.
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CONTEXTOS

Tipologia del patrimonio documental artistico resguardado en el Ce- Dentro de la tipologifa documental por contenido estan los cuadernos de
nidiap. Conjunto de imdgenes con documentacién de distinto soporte trabajo de artistas con apuntes y bocetos.
fisico: papel, fotograffa, cinta magnética.

Cédulas para la exposicion Correspondencias. Archivos y fondos del Cendiap, agosto de 2014. Se describe tipologfa,
fecha, soporte original, formato de reproduccién, fondo de procedencia e institucién a la que pertenecen.
La primera cédula especifica que es impresi6n a partir de una fotocopia y la segunda sefiala que es impresién
a partir de un positivo.
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Dado los diferentes objetivos de tan variado anda-
miaje institucional y los diversos calendarios adminis-
trativos, la interdisciplina se dio a partir de propuestas
entre investigadores y docentes, tanto del Cenart como
del INBAL, en ofertas académicas particulares. En mate-
ria de documentacién artistica, por la ubicacién en un
mismo espacio de los Cenidis y al estar administrati-
vamente coordinados por la SGEIA, hubo la necesidad,
por vez primera, de unificar criterios de clasificacién y
catalogacién, proceso que se estructur6 en dos vias: la
administrativa y la académica.

Lainiciativa administrativa fue por parte de la SGEIA,
que en 2002 convocd a los encargados de las bibliotecas
de las escuelas del INBAL (dentro y fuera del Cenart)
y de los Cenidis a reuniones para el establecimiento
y unificacién de criterios y de politicas documentales
(adquisicién, integracién, consulta, divulgacién y pre-
servacién), con el propésito de elaborar manuales de
procedimientos y de catalogacién de todo el acervo
artistico del INBAL. Ocho afios después, a principios
de 2010, fueron los coordinadores de Documentacién
de los cuatro Cenidis quienes finalmente afinaron los
ejemplos y las etiquetas para la propuesta de clasifica-
cién de los acervos artisticos. Para tal fin se elaboraron
doce manuales, uno por cada tipo documental, para ser
aplicados en las dreas de Documentacién y en las insti-
tuciones académicas que lo requirieran. De esta mane-
ra se elabord la propuesta para registro y catalogacién
del patrimonio documental artistico del INBAL, “el cual
cuenta con informacién especializada sobre los diver-
sos aspectos relacionados con las disciplinas artisticas
en México” y por lo que se estructuraron “las politicas
para su organizacién, conservacién y difusién”.*

Por su parte, la iniciativa académica consistié en dos
encuentros especializados. El primero organizado por
el Centro Nacional de Investigacién, Documentacién e
Informacién de la Danza José Limén y el segundo por
el Cenidiap. El objetivo fue reflexionar sobre los proce-
sos de documentacion e investigacion en los que parti-
ciparon diversas instituciones del INBAL y de la UNAM.
Entre los resultados se formul6 una definicién del pa-
trimonio documental artistico como “Documentos con

* Presentacién de los Manuales para el Registro y Sistematiza-
cién del Patrimonio Documental Artistico, Manual SIDCA, docu-
mento de trabajo, Centros de Investigacién del LNBAL, 2010, p. 6.
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valor histérico de y para las artes escénicas, plasticas
y la cultura nacional, que resguarda el Instituto Na-
cional de Bellas Artes y Literatura”.> Ambas reuniones
académicas coadyuvaron a visibilizar la pertinencia
de las 4areas de Documentacién: “adquirir, registrar,
preservar, organizar, describir, custodiar, analizar y di-
fundir la memoria documental histérica de las artes en
Meéxico” ¢ De esta manera, no quedaron supeditadas a
las necesidades de las dreas de Investigacion y Difu-
sioén, sino que tienen funciones especificas en las que
cuentan a estas tltimas entre sus usuarios.

Tercera definicion. Marco normativo
bibliotecondmico aplicado al proceso
técnico documental. Sistematizacion
de procesos en el area de
Documentacién del Cenidiap

A la par de la version final de la propuesta de registro
del patrimonio documental artistico, en la Subdireccién
de Documentacién del Cenidiap, de la que soy titular
desde 2009 a la fecha, hemos establecido procedimientos
para la reestructuracién y organizacién del acervo con
criterios biblioteconémicos y archivisticos, consideran-
do el marco normativo biblioteconémico y derechos co-
nexos. Asi fue posible establecer politicas documentales
dado el lenguaje controlado para su organizacién.

Lo anterior fue necesario debido a que los servicios
de consulta estan ligados al proceso técnico documen-
tal practicamente desde su adquisiciéon. Los temas y
los artistas plasticos de los que versan los fondos docu-
mentales del Cenidiap no estdn exentos en la aplicaciéon
de derechos de autor para su reproduccién y empleo
en productos concretos, como publicaciones de catélo-
gos, tesis e investigaciones, asi como en exposiciones
en museos nacionales e internacionales. Esto conlleva
indicar en cada carta de autorizacién cémo realizar la
cédula especifica del documento y su clasificaciéon den-
tro de los fondos del Cenidiap.

®Julieta Rivas Guerrero y Herlinda Mendoza, “Patrimonio do-
cumental artistico: camino hacia su normalizacién”, en Arturo
Diaz Sandoval (coord.), Documentar para investigar, investigar para
documentar. La construccién del conocimiento artistico nacional, Mé-
xico, Secretarfa de Cultura, INBAL, CITRU, 2017, p. 2.

¢ Presentacién de los Manuales..., op. cit.
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Ademds, el material documental de artistas consi-
derados patrimonio artistico de la nacién es tratado
como obra para su cuidado y manejo, en soporte fisico
o digital, para su traslado solicitado por museos o insti-
tuciones académicas. A diferencia de las artes efimeras
o intangibles, como el teatro, la danza y la mdsica, el
patrimonio en artes pldsticas es un bien tangible. Por
ello, la nocién de patrimonio documental artistico fue
necesaria definirla como tangible, también para la ges-
tion cultural del acervo del Cenidiap como material de
exposicién: “estos fondos son [...] —en tanto bienes de
cardcter histérico en el dmbito cultural— un patrimo-
nio documental artistico tangible con el que se pueden
reconstruir sus procesos de gestién, creacién, difusién
y vida tanto del artista como de su obra”.’

Asi, pues, el patrimonio documental artistico se de-
fine desde criterios biblioteconémicos y archivisticos,
con lo que el proceso técnico documental adquiere el
nivel intermedio de catalogacién debido a que se con-
sideran las reglas de catalogacién, el formato MARC y
la clasificacién alfanumérica bibliotecolégica. Esto se
aplica para cada fondo resguardado en el Cenidiap. Sin
embargo, en esta definicién atin no se consideraban las
situaciones emergentes.

Cuarta y altima definicion.
Integracion de gestion de riesgos
a procesos técnicos documentales
ya existentes

Toda situacién emergente implica procedimientos que
no se habian considerado. Esto sucede cuando los acer-
vos quedan a merced de desastres naturales y agentes
biolégicos. Los sismos de 2017 en la Ciudad de México
visibilizaron la falta de protocolos y procedimientos es-
pecificos en planes de rescate de acervos en este tipo de
eventos. Existian manuales para casos de inundaciones
e incendios, pero no para movimientos teltricos, pues
no estaban previstas acciones de primera instancia
para el manejo de acervos documentales que verifica-

7 Patricia Brambila Gémez, “Del documento a la exposicién: la
gestion cultural del patrimonio documental artistico del INBA”,
ponencia presentada en V Foro Itinerante de la Red de Unidades
de Informacién Oaxaca. Las colecciones especiales en las unida-
des de informacién, inédito, mayo de 2018, p. 4.
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ran, en primer lugar, el estado de salud e integridad
del personal.

Por otro lado, el confinamiento a causa de la pande-
mia de covid-19 implic6 un aislamiento de los fondos
documentales por dos afios, con consecuencias simila-
res de deterioro causado por abandono y un desconoci-
miento en cuanto a la transmisién del agente bioldgico
en superficies de cualquier indole y de los procedi-
mientos sin precedente para el retorno a actividades.

En ambos casos, se pudo apreciar la efectividad de
un acervo organizado y catalogado que, ademads de con-
tar con clasificacién, también tuvo la ubicacién del ma-
terial documental por guarda de segundo nivel, charola,
anaquel, espacio y piso. Esto fue gracias a que, en 2016,
por recomendacién de la Coordinacién Nacional de Ar-
chivos, se integro en las bases de datos por fondo dicha
informacién para la gestién de riesgos. Esto permitié el
adecuado manejo de los acervos después de los sismos
de 2017 para reintegrarlos a sus respectivos espacios
bajo recomendacién de proteccién civil y, por otro lado,
facilité los servicios de consulta a distancia durante el
confinamiento por la pandemia.

Estas situaciones emergentes implicaron la revisiéon
de los conceptos de patrimonio artistico y patrimonio
documental artfstico, para que se tomaran en cuenta
las nociones de lo tangible y lo intangible, que se con-
cretaron en un seminario impartido a artistas y docen-
tes preocupados por la problemadtica del respaldo de
informacién durante el periodo de distanciamiento
social. De esta manera, y considerando la nocién de
soporte fisico de informacién y de su presencialidad o
virtualidad en el patrimonio artistico tangible e intan-
gible, se ampli6 el concepto de patrimonio documental
artistico como:

Documentacién generada por la creacién, gestion y
difusién de un fenémeno artistico, de una obra o de
un artista, sea por el propio creador en el curso de su
actividad profesional, por un investigador o docu-
mentalista o por la adquisicién de fondos documen-
tales de distinto origen vinculados al proceso artistico
nacional. Este patrimonio permite reconstruir y apor-
tar lineas de investigaciéon de procesos artisticos, vida
cotidiana o académica del artista, o contextos histdri-
cos culturales diversos y estd circunscrita a un campo

normativo conexo que permite su gestiéon documental
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Estanteria de la Biblioteca Interna Juan Acha del Cenidiap afectada por Aplicacion del Manual de retorno a actividades presenciales después del con-
el sismo del 19 de septiembre de 2017. Centro Nacional de las Artes, finamiento por covid-19. Limpieza en seco para quitar polvo acumulado
Ciudad de México. después de dos afios sin ventilacién del Fondo Reservado.

Resguardo del material documental en guardas de segundo nivel Estanterfa organizada una vez concluida la emergencia sanitaria por
—cajas de polipropileno libres de dcido— para permitir la remodelacién covid-19.

de la Torre de Investigacion. Centro Nacional de las Artes, Ciudad de

México.
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considerando su génesis, adquisicién, organizacion y

consulta, asi como su gestion de riesgos.®

La experiencia adquirida con los desastres naturales,
ademads de incluir la gestion de riesgos en la definicién
de patrimonio documental artistico, lleva a equiparar
el ciclo vital del documento con el ciclo vital de ries-
gos que implica un plan de rescate y procedimientos
emergentes ante cada situaciéon de desastre natural y
de salubridad.

El patrimonio documental artistico
ante la normatividad archivistica
actual

A pesar de que la tarea de preservar la memoria docu-
mental estd dentro de sus objetivos y funciones prin-
cipales, y de que el manual para la clasificacién del
patrimonio documental artistico tomé como punto de
partida las Bases para la Educacién e Investigacién Ar-
tisticas y los lineamientos para los Cenidis, la nocién
que se ha definido a lo largo de este texto no es consi-
derada como categorfa documental dentro de la nor-
matividad del INBAL

La Ley General de Archivos no estd exenta de esta
exclusioén. Si bien existe una definicién general de pa-
trimonio documental que incluye al rubro “artistico”
como parte de la informacién significativa contenida
en documentos no sustituibles, la normatividad esta
estructurada para la sistematizacién nacional de archi-
vos administrativos generados por cualquier entidad
antes y después de su promulgacién. Su objetivo es le-
gislar el registro y transparencia de la informacién y no
la gestion documental de acervos que son patrimonio
cultural o memoria documental nacional en rubros es-
pecificos como el cientifico o el artistico.

Con la anterior Ley Federal de Archivos, el INBAL,
a través de la Unidad de Gestién Documental, elaboré
los Criterios especificos internos para la organizacién y con-
servacion de archivos del Instituto Nacional de Bellas Artes
y Literatura. En este documento, en el apartado “Cri-

8Ldmina del seminario Patrimonio Documental Artistico. Lo tan-
gible, lo intangible y lo virtual, impartido por Patricia Brambila,
Sergio Honey y Christopher Vargas, Fundacién Arte y Salud,
México, junio de 2020.
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terios archivisticos generales para la administracién
integral de documentos y archivos” se enlistaron los
fondos donados a los Cenidis y se especificé que “este
tipo de fondo no se debe clasificar bajo los principios
del cuadro general de clasificacién archivistica (CGCA)
del Instituto ya que la documentacién no fue producto
de una atribucién o funcién del mismo” y “deben per-
manecer tal como se recibieron, cumpliendo asi con los
principios de procedencia y de orden original” .’

Esta especificacién no estd en la actual Ley General
de Archivos, pues concibe que todo archivo contenido
en cualquier institucién debe seguir los procedimien-
tos generales formulados por dicha ley y gestionados
por el Archivo General de la Nacién y la Sistematiza-
cién Nacional de Archivos como sujetos obligados.

El patrimonio documental artistico del INBAL es un
archivo histérico dado que resguarda la memoria do-
cumental de la actividad artistica nacional, pero no es
producto de archivos de tramite y de concentracién. Lo
que diferencia estos acervos de los generados por las
administraciones ptblicas o privadas es la nocién de
patrimonio en tanto bien cultural que lo caracteriza y
que su gestién documental lo realiza un centro de inves-
tigacién, documentacién y difusién de las artes. Al ser
un bien cultural gestionado por una institucién publica,
este acervo es parte del patrimonio cultural de la nacién.

Es decir, aunque haya una normatividad archivis-
tica nacional implementada por una ley general y una
normatividad propia del INBAL, la gestion del patrimo-
nio documental artistico se estructura y sistematiza a
partir de su definicién como categoria documental, que
se ha construido desde procedimientos, actividades y
situaciones emergentes de los acervos en custodia de
los Cenidis.

Singularidad del patrimonio
documental artistico

No basta con nombrar patrimonio a los acervos en una
historia tentativa del patrimonio documental artistico
para que sean considerados propiamente como categoria

? Criterios especificos internos para la organizacién y conservacion de
archivos del Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura, Unidad
de Gestiéon Documental INBAL, 22 de septiembre de 2014, p. 28.
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del patrimonio cultural. Es necesario enunciarlos como un
tipo de objetos culturales originados por una actividad ar-
tistica y documental especifica diferente al patrimonio ar-
tistico propiamente dicho. También hay que enfatizar que
sunocién de acervo histérico no es de cardcter administra-
tivo y debe diferenciarse de la documentacion archivistica
generada por cualquier actividad administrativa.

El patrimonio documental artistico es una catego-
ria compleja, pues en su definicién estdn implicitas la
interrelacién de sus procesos, como son su particular
linea técnico documental, la capacitacién de personal
de otras profesiones en materia de gestién documental,
las estrategias especificas de conservacion y su socia-
lizacién, aun en gestién de riesgos. Sumado a lo ante-
rior, hay que mencionar que el Cenidiap, como unidad
gestora de informacién especializada en artes pldsticas
y visuales, tiene una triple estructura: es centro de do-
cumentacion, biblioteca y archivo.

a) Patrimonio documental artistico y patrimonio ar-
tistico nacional

Teniendo claros los procedimientos y gestién del patri-
monio documental artistico en resguardo del Cenidiap
es posible diferenciarlo claramente de la gestién del pa-
trimonio artistico nacional a cargo de otra dependencia
del INBAL: el Centro Nacional de Conservacién y Regis-
tro del Patrimonio Artistico Mueble (Cencropam). Es
necesaria esta diferencia de gestion institucional debi-
do al empleo de la forma nominal “artistico”.

El Cencropam gestiona, resguarda, conserva y ca-
taloga el patrimonio artistico mueble, es decir, la obra
plastica, conocida también como patrimonio artistico
tangible. A su vez, el Cenidiap, como se ha expresado
a lo largo de este texto, tiene entre sus funciones ges-
tionar, resguardar, conservar y catalogar el patrimonio
documental artistico, es decir, la documentacién tangi-
ble generada por la creacién, difusién y contextos de la
obra pldstica. Dicho de otra forma, el primero custodia
y da fe de los productos de la creacién artistica, en tan-
to que el segundo custodia y da fe de los documen-
tos generados antes, durante y después de la creacién
artistica. Ambos son patrimonio cultural al ser bienes
que se generan dentro de: a) la actividad artistica y b)
la investigacién y documentacion artistica

La definicién, estructura y gestién de ambos patri-
monios (de obra artistica y de documental artistico),
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una vez adquiridos o donados a las instituciones res-
pectivas, se da por los principios de origen y unidad
de sus acervos, por un lado, en el dambito artistico y,
por otro, en la vida del artista y el trabajo académico de
investigadores y documentalistas.

b) Archivo historico administrativo y archivo histéri-
co como patrimonio cultural

La nocién de patrimonio cultural es lo que otorga la ca-
racterfstica del patrimonio documental artistico como
acervo histérico no derivado del archivo de tramite y
de concentracién. Sin embargo, para que sea recono-
cida normativamente la categorfa documental del pa-
trimonio documental artistico y la institucién que la
resguarda, ademds de su historia y su diferencia con el
patrimonio artistico en si, habrd que revalorar los crite-
rios archivisticos de origen, unidad y procedencia con
criterios de archivo de tramite y de patrimonio cultural.

El acervo resguardado en el Cenidiap es un archivo
conformado con lineas documentales en proceso. No se
generd propiamente de una gestion administrativa de tra-
mite, sino que se cre6 como fondo personal que fue dona-
do por artistas, sus herederos o como producto del trabajo
de investigadores, ademds de los materiales documenta-
les consultados en investigaciones sobre artes pldsticas y
visuales y del acervo bibliohemerogréfico. Si bien los fon-
dos personales incluyen archivos de trdmite ya derivados
en histdricos, no son su contenido principal.

Por otro lado, el Cenidiap también resguarda un ar-
chivo histérico institucional del INBAL que, al pertene-
cer al drea de Documentacién, es parte del patrimonio
documental artistico en artes pldsticas, pues se incor-
pord a su acervo al igual que las carpetas de investiga-
cién sobre artes plasticas.

Los fondos generados por los artistas, por los inves-
tigadores y por las consultas y servicios a instituciones
no pasan por un ciclo vital del documento adminis-
trativo (trdmite-concentracién-histérico), dado que no
son archivos de tramite, aunque contengan documen-
tos administrativos. Su génesis es aparte de los proce-
sos administrativos de toda persona fisica y moral.

En su conjunto, el acervo del Cenidiap no es un archi-
vo histérico administrativo. Si bien el archivo adminis-
trativo y el patrimonio documental artistico comparten
como caracteristica documental la forma nominal “hist6-
rica”, ésta se conforma por procesos técnicos documen-
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tales diferentes. Sin embargo, el patrimonio documen-
tal artistico tiene una linea documental que puede ser
considerada también como ciclo vital documental. Inicia
con el ya mencionado origen de la obra artistica y de
investigacion, contintia con su adquisicién por un centro
de documentacién, como el Cenidiap, luego se aplica un
proceso técnico documental y deriva en gufas inventario
para su consulta, en exposiciones de sus propios acervos
y en textos de los documentalistas como son conferen-
cias y ponencias sobre los fondos a su cargo. Este ciclo
vital documental del patrimonio documental artistico
va a la par del ciclo vital de gestién de riesgos.

Aportaciones del patrimonio
documental artistico como categoria
documental

Existen cuatro principios que permiten reconocer de
manera particular un patrimonio documental y que lo
diferencian de otros acervos:

a) Mencién como unidad documental.

b) Referencia como acervo de un drea institucional.

¢) Definicién como categoria en documentos aca-
démicos o institucionales.

d) Revisién de la definicién de acuerdo con nor-
matividades actuales, derechos conexos o situa-
ciones emergentes.

Ademads, teniendo en cuenta la procedencia, origen,
unidad y tipologia documental, mencionar, referenciar,
definir y revisar la categoria documental de un acervo
permite a cualquier patrimonio documental:

a) Darle una identidad institucional o particular.

b) Identificar su tipologia para su organizacién y
clasificacién.

c) Establecer procedimientos especificos para su
gestion documental y de riesgos.

En el caso del patrimonio documental artistico, su
identidad es de un bien patrimonial cultural, con una
tipologia documental diversa que requiere de procedi-
mientos especificos que van desde su adquisicién has-
ta servicios de consulta especializados donde cualquier
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documento del acervo del Cenidiap puede ser conside-
rado como obra, categoria equiparable al patrimonio
artistico tangible o mueble.

Lo anterior adquiere precisién desde la perspectiva
biblioteconémica al enunciar al patrimonio documen-
tal artistico desde un lenguaje controlado, como los en-
cabezamientos biblioteconémicos de materia:

Patrimonio Documental Artistico

Tema Subtema Forma

En este encabezamiento, el tema y subtema son los que
dan forma, organizacién y singularidad al acervo. La
forma es la especialidad de la institucién que investiga
y resguarda un acervo en particular.

Como se menciond, ademas del artista, la o el inves-
tigador es generador de bienes patrimoniales de indole
documental en su proceso de investigacion. De ahi que
el encabezamiento de la forma puede ser de distintas
especialidades como antropolégico, arqueolégico o
biolégico, por ejemplo, el patrimonio documental ar-
queolégico del Instituto Nacional de Antropologia e
Historia o el patrimonio documental biolégico de la
Facultad de Ciencias de la UNAM.

Es decir, la forma se define por una disciplina hu-
manistica o cientifica particular. Asi como hay fondos
personales de artistas, de investigadores y tedricos de
arte, también hay fondos personales que generan ar-
quedlogos, antropdlogos o bidlogos. Cada investigador
o investigadora produce documentacién temdtica per-
sonal o de estudio en sus propias instituciones, aparte
de los archivos de tramite institucional, y pueden ser
considerados también como patrimonio cultural de la
memoria mexicana.

Por otra parte, tan sélo con enunciar tema y subte-
ma del patrimonio se establece el drea de conocimiento
especializado bajo el cual se resguardan objetos patri-
moniales particulares, como son el patrimonio histéri-
co, el patrimonio arqueolégico o patrimonio artistico, y
que definen el tipo de objeto documental que generan,
ademds del archivo de trdmite administrativo.
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Revisién de documentos de Enrique Ugarte en casa de Marta Aguilar
Ugarte, Ciudad de México, para gestionar la donacién de patrimonio
documental artfstico.

Andlisis del material de Enrique Ugarte en donacién al Cenidiap.

Ejemplo de proceso de rescate documental: trabajo en el archivo de Rina Lazo y Arturo Garcia Bustos en el Cenidiap, me-
diante convenio de colaboracién por comodato debido al deterioro que tuvo la casa-estudio de los pintores en Coyoacén,
Ciudad de México.
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Conclusiones

Tal como lo sefiala el Manual SIDCA, las caracteristicas
y procedimientos del patrimonio documental artistico
han rebasado las propias normatividades del INBAL,
por lo que no esta reflejada de forma institucional la
naturaleza de estos acervos como explicitamente de-
rivada de la actividad artistica nacional con distintas
procedencias documentales y afectadas por diversas
situaciones emergentes. Al no actualizarse la norma-
tividad con las gestiones y procesos documentales
recientes, el patrimonio documental artistico no ha te-
nido un reconocimiento legal como categoria de espe-
cialidad documental derivada del patrimonio artistico
de manera institucional.

Dicha actualizacién dista mucho de incluir las nor-
matividades respectivas, lo que se debe, en gran medi-
dad, al quehacer cotidiano de la gestién documental.
Sin embargo, se visibiliza esta categorfa documental
con la elaboracién de proyectos institucionales de do-
cumentacién, nombrandola como tal, y con ponencias
y conferencias en diversos encuentros.

El presente texto es una aproximacién a la compleji-
dad del patrimonio documental artistico en resguardo
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del Cenidiap como categoria documental desde una
breve historia, variaciones, descripcién de su singu-
laridad para distinguirla del patrimonio artistico y de
otras legislaciones, y su aportacién a otros patrimonios
documentales

Reconocer al patrimonio documental artistico en
artes pldsticas como objeto cultural para la conserva-
ciéon de la memoria artistica en explicita relacién de
la institucién que lo resguarda, implica una revisién
constante de sus actuales definiciones, descripciones,
procesos y politicas de gestién documental. Si no hay
un conocimiento de los acervos, un manejo adecuado
de sus politicas documentales y productos definidos,
no puede estructurarse una categoria documental con-
creta con acervo, metodologia y aplicacién especifica.

El patrimonio documental artistico no es una cate-
goria fija, cerrada, sino flexible por su complejidad y
por la gestion documental con usuarios, normativida-
des y riesgos; vulnerable como cualquier acervo que
requiere procedimientos de prevencién, conservacién
y conservacién preventiva. Amerita ser considerado
como patrimonio cultural nacional, para incursionar
desde ahi en las estrategias para alcanzar la denomina-
cién de memoria del mundo.
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El Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura resguarda uno de
los archivos documentales vinculados con el quehacer artistico més
importantes de México, el cual da cuenta de las politicas ptiblicas
para fomentar la educacién, exhibicién, difusién y preservacién de
las artes. La Coordinacién de Archivos ha desarrollado un ambicioso
proyecto de formacién por competencias laborales que le permitird
contar con profesionistas especializados en la administracién y ges-
tion de archivos, cuyos perfiles sean los idéneos para instituciones

culturales.

The Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura safequards one of the docu-
mentary archives related to the most important artistic work in Mexico. It conta-
ins the evidence of public policies to promote education, exhibition, broadcasting
and preservation of the arts. The Archives Coordination developed an ambitious
training program in labor skills, that will allow it to have personnel trained in re-
cord management and archive administration, with profiles suitable for cultural

institutions.
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Antecedentes institucionales

La ley por la que se cre6 el Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura (INBAL)
se publicé en el Diario Oficial de la Federacion el 31 de diciembre de 1946. Sus fun-
ciones serfan cultivar, fomentar, estimular e investigar sobre las bellas artes en las
disciplinas de musica, artes pldsticas, artes dramdticas, danza, las letras en todos
sus géneros y la arquitectura. También tendria atribuciones para la organizacién y
el desarrollo de la educacién profesional en todas sus ramas, asi como la de par-
ticipar en la implementacién de programas y planes artisticos establecidos por la
Secretarfa de Educacién Publica.

Casi ocho décadas después, el INBAL resguarda uno de los archivos documen-
tales vinculados con el quehacer artistico mds importantes del pais. Su riqueza no
solo se refiere a los documentos que dan cuenta de las politicas ptiblicas implemen-
tadas en México para fomentar la educacion, exhibicién, difusion y preservacion de
las artes, sino al valor testimonial de gran parte de estos documentos que son, a fin
de cuentas, patrimonio documental de la nacién.

Alo largo de numerosas administraciones, la labor que se realiz6 en los archivos
institucionales tuvo un lugar secundario: prevalecieron condiciones deplorables,
hubo alta rotacién de personal y un perfil inadecuado de quienes fueron designa-
dos como responsables de los archivos de trdmite. Fue en el programa de trabajo
2018-2024 en el que, finalmente, se incluy6é una linea de accién transversal para
fortalecer el Sistema Institucional de Archivos y conformar el Archivo Histérico
del INBAL. No obstante, a pesar de la visibilidad que se le ha dado al trabajo archi-
vistico en la presente administracion, las disposiciones normativas, cada vez mas
robustas, parten de supuestos que no se presentan en el INBAL, como tampoco en la
gran mayoria de las instituciones de la Administracién Ptblica Federal. Basta con
revisar los escasos presupuestos que se destinan a las coordinaciones de archivos y
la inmensa cantidad de atribuciones que se les adjudican, para comprender que la
gestion de los archivos sigue siendo un arte incomprendido.

En este articulo se revisa uno de los tantos supuestos que no ocurre en las insti-
tuciones publicas mexicanas, pero que si estd incluido en la Ley General de Archi-
vos: la necesidad de establecer programas de capacitacién en competencias labora-
les archivisticas y la profesionalizacion de los responsables de las dreas de archivo,
normado en los articulos 99 y 100 de dicha legislacién. Asimismo, se presenta la
propuesta que la Coordinacién de Archivos del INBAL desarroll6 para solventar
esta problemadtica.
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Situacién organizacional
de los archivos institucionales

El INBAL cuenta con 87 centros de trabajo con igual
nimero de archivos de trdmite, distribuidos en 121
espacios fisicos. De ellos, 106 se ubican en la capital
del pais y 15 en otras ciudades: dos en Monterrey,
Oaxaca y Querétaro, respectivamente, y uno en Chi-
huahua, Ciudad Judrez, Colima, Cuernavaca, Guada-
lajara, Hermosillo, Mérida, Morelia y San Miguel de
Allende; ademés de un archivo de concentracién en
Tultitldn, Estado de México, y tres archivos histéricos,
el Acervo Histérico del Palacio de Bellas Artes, el Ar-
chivo Histérico del Conservatorio Nacional de Musi-
cay, a partir de 2022, el Archivo Histérico del Museo
de Arte Moderno.

La Coordinacién de Archivos identificé cinco pro-
blemas comunes en los archivos de trdmite del Insti-
tuto, que entre otros efectos han provocado la satu-
racion de los espacios destinados a albergarlos y que
generan un cuello de botella en la accién archivistica
institucional:

a) Deficiente integracién de expedientes.

b) Inadecuado uso de los instrumentos de control
y consulta archivistica: Cuadro General de Cla-
sificacién Archivistica y Catdlogo de Disposi-
cién Documental.

¢) Incorrecta o incompleta integracién de la infor-
macién de expedientes en los inventarios docu-
mentales.

d) Omision en la realizacion de las transferencias
primarias.

e) Incumplimiento del ciclo vital de la documen-
tacion.

Atender estas deficiencias y garantizar que no se re-
pitan dichos factores de riesgo sélo se puede lograr si
se cuenta con personal capacitado y motivado, o si se
integran a la institucién cuadros de profesionistas en
archivistica; esta tltima opcidén estd anclada a la casi
nula oferta de formacién profesional que brindan las
instituciones de educacién superior (IES).

JUDITH BONFIL SANCHEZ

¢Doénde estan los profesionistas en
archivistica que se requieren en
instituciones culturales?

En México existen alrededor de cuatro mil IES, entre
publicas y privadas; sin embargo, las que ofrecen pro-
gramas de formacién en archivistica no rebasan 0.3 por
ciento. Al respecto, Gloria Celia Carrefio sefiala:

La formacién de archivistas en México |[...] presenta como
caracteristica un escaso nimero de profesionales archivis-
tas en el pais que, en consecuencia, mantiene a los archi-
vos tanto del sector ptblico como del privado en manos

de personal sin una formacién especifica en la materia.!

En ese sentido, consideramos que la estrategia mds via-
ble para tener cuadros de especialistas es capacitar al
personal desde las instituciones donde laboran. Si se va
a realizar este esfuerzo, ;cudl serfa el tipo de capacita-
cién que se debiera impulsar desde las coordinaciones
de archivos? Para Maria de los Angeles Pérez Macuil:

Las tendencias actuales sobre los temas archivisticos
relacionados con informacién y la documentacién,
como todos sabemos, han provocado un cambio im-
portante en el papel del archivista. Este tltimo no pue-
de ser un simple receptor y custodio de papeles arrin-
conados en los sétanos de un edificio, sino mds bien,

debe ser un actor dindmico e interactivo.?

En las instituciones culturales como el INBAL, la capa-
citacion de los archivistas debe ir mds alld de la correc-
ta aplicacién de la norma archivistica. Es momento de

!Gloria Celia Carrefio Alvarado, “La profesionalizacién y capaci-
tacion archivistica, un reto para enfrentar la responsabilidad del
archivo”, en G. C. Carrefio Alvarado, Georgina Flores Padilla,
Ilihutsy Monroy Casillas y Gustavo Villanueva Bazan (coords.),
El Archivo Histérico de la UNAM. Cincuenta afios de aportaciones y
vinculacién con la sociedad, México, Instituto de Investigaciones
sobre la Universidad y la Educacién, UNAM, 2016, pp. 73-100,
https:/ / www.iisue.unam.mx/ publicaciones/libros/ el-archivo-
historico-de-la-unam-cincuenta-anos-de-aportaciones-y-vincu-
laciones-con-la-sociedad Consulta: junio, 2023.

2Marfa de los Angeles Pérez Macuil, “La funcién del archivista en la
Administracion Piblica en México”, en Desafios y oportunidades de las
ciencias de la informacion y la documentacion en la era digital: actas del VII
Encuentro Ibérico EDICIC 2015, Madrid, Universidad Complutense de
Madrid, 2015, https:/ / eprints.ucm.es /34604 /1/241-Perez_archivis-
ta-Administracion-Mexico.pdf Consulta: junio, 2023.
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“tomar al toro por los cuernos” y plantear proyectos in-
tegrales de formacion y capacitacion, aprovechando que
se tiene acceso a la riqueza archivistica que se resguarda.

Perfiles de egreso y campo profesional
en instituciones culturales

Ademds de que no hay suficientes egresados de las IES
en el campo archivistico, los perfiles de egreso visua-
lizan a los archivos s6lo como espacios en los que se
resguarda y gestiona la documentacién que es necesa-
ria para garantizar el derecho a la informacién, lo que
resulta muy genérico para el caso de las instituciones
culturales.

Entendemos que corresponde con una cierta urgencia de-
batir de qué manera reducimos la notable brecha existen-
te entre la situacién objetiva de los archivos y sus profesio-
nales en el mundo de las organizaciones y la produccién
exponencial de estos nuevos paradigmas. En las pocas
ocasiones en que se debate esta situacion aparece siempre
la justa reivindicacién de la aspiracién de un aumento de
recursos humanos y econémicos para el sector archivisti-
co. Sin desmentir en absoluto esta ineludible necesidad,
pensamos que esta exigencia deber ir acompafiada de una
intensa reflexién sobre otros elementos también decisivos.
Nos referimos concretamente a la definicién de quienes
deben ser nuestros aliados y también asimismo estos re-
tos en el actual, y atn deficitario, modelo de formacién

especializada.®

La formacién de los cuadros de profesionistas en bi-
blioteconomia y archivistica que se oferta en México
tiene un enfoque técnico, mds que humanista, y no pro-
fundiza en la importancia del uso social de los archivos
como espacios para la recuperacién de la memoria co-
lectiva y la resignificacién de la cultura.

En la gestién de los archivos, el personal debe pen-
sar que el fin dltimo de su trabajo es, justamente, el
uso social que se pueda hacer de los expedientes. Por
lo tanto, las competencias laborales que se requieren

% R. Alberch i Fugueras, “Archivos poliédricos e interlocutores
plurales. Notas para un debate necesario”, en A. S. Fronteras,
Reflexiones sobre politicas de gestion, formacion e investigacion en ar-
chivos, Ecuador, Universidad Andina Simén Bolivar, 2019, p. 28.

JUDITH BONFIL SANCHEZ

reforzar deben considerar, igualmente, la formacién de
profesionistas sensibles a la funcién social de los archi-
vos desde su integracién, pasando por el tratamiento
que se le debe dar a los expedientes.

Los archivos son algo mds que sitios donde se ges-
tiona la documentacién de las instituciones ptblicas;
son los sistemas que permiten garantizar el derecho a
la informacion, a la identidad y a la cultura. Es asi que:

[...] la correcta organizacién de los archivos se con-
vierte en un medio para lograr propésitos administra-
tivos y sociales. En efecto, el Estado como expresiéon
politica de la sociedad funciona y administra tomando
decisiones que quedan registradas en documentos de
diverso soporte. La documentacién que producen las
instituciones oficiales pertenece a la Nacién, interesa
a la sociedad y se convierte en el testimonio histérico

que se integra al patrimonio general de la humanidad.*

Sin duda, los disefios instruccionales de esas licencia-
turas se basaron en complejos estudios de mercado, y
optaron por formar cuadros de archivistas con un enfo-
que mds administrativo y normativo. Algo perfectamen-
te loable, pero no suficiente. Por ello, los profesionistas
en archivos idéneos en instituciones culturales, como el
INBAL, serfan aquellos que conocieran cémo aplicar la
normatividad, sin olvidar que trabajan con documentos
que, a la postre, serdn parte del patrimonio documen-
tal de la nacién; que cuenten con conocimientos sobre
la historia de las instituciones culturales mexicanas; que
se puedan adentrar en el estudio de la metodologia de
investigacion de las ciencias sociales, para apoyar a los
investigadores, y, principalmente, que tengan nociones
sobre el origen de los archivos mismos.

(Existe alguna IES que forme cuadros con estas ca-
racteristicas? Definitivamente no, pues no hay un perfil
de egreso similar, a pesar de que dentro de la oferta
educativa si se cuenta con, por ejemplo, programas de

* Marta Lucfa Giraldo Lopera, “Propuesta de profesionaliza-
cién en archivistica en la Universidad de Antioquia”, en Elias
Sanz Casado, Salvador Gorbea Porta y Marfa Luisa Lascurain
Sanchez (eds.), Memoria Vil Encuentro EDIBCIC. La dimensién do-
cente e investigadora de las ciencias de la informacion y de la docu-
mentacion en Iberoamérica. Diagnéstico regional, México, UNAM,
2011, pp. 545-553, https:/ /bibliotecadigital.udea.edu.co/bits-
tream/10495/8357/1/GiraldoMarta_2008_Profesionalizacio-
nArchivistiva.pdf Consulta: junio, 2023.
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formacién a nivel diplomado o especialidad, pero las
instituciones de la Administracién Piblica Federal no
tienen los recursos para formar a sus profesionistas ar-
chiveros bajo estos esquemas.

Por fortuna, hay ya discusiones acerca del perfil de
los archivistas en el siglo XxI, que obligan a reflexionar
sobre la necesidad de formar cuadros especializados
por tipo de archivo:

Las complejidades de los archivos en contextos como
el latinoamericano han creado programas de forma-
cién y perfiles de acuerdo con las demandas de cada
pais, al mismo tiempo, estudiosos de la archivistica
han sefialado la necesidad de repensar las orientacio-
nes de los planes y programas de estudio; especificos
0 no, deberian contar con el objetivo de consolidar el
estatus profesional y cientifico de la profesién. Por otra
parte, la formacién ha venido reconociendo el avance
tedrico y metodolégico de la disciplina archivistica, a
la vez que ha permitido la articulacién y la consolida-
cién de planes y programas de estudio consecuentes

con los contextos de los archivos.’

¢En quién recae la responsabilidad
de formar cuadros de profesionistas
en archivos?

Por absurdo que parezca, son las dreas coordinadoras
de archivos de cada entidad de los tres poderes, par-
tidos politicos, fondos publicos, etcétera, las que, de
conformidad con la Ley General de Archivos, deben
establecer los programas de capacitacién para el per-
sonal que labora en los archivos. Resulta absurdo por-
que éstas funcionan como dreas técnicas encargadas de
resolver problemas relacionados con la creciente masa
documental que se resguarda en las instituciones.

Por ello, en la inmensa mayoria de los casos, la ca-
pacitaciéon que se planea desde las coordinaciones de
archivos se centra en reforzar conocimientos sobre las
disposiciones de las leyes en materia de transparencia

®> 0. Jaramillo, M. Betancur Roldédn y S. A. Marin Aguedo, “La
archivistica como profesién: caracterizacién del proceso de for-
macién de la Escuela Interamericana de Bibliotecologfa”, Revista
Interamericana de Bibliotecologia, vol. 3, nium. 40, Colombia, 16 de
mayo de 2017, pp. 243-259.

JUDITH BONFIL SANCHEZ

y técnicas archivisticas, dejando de lado los aspectos
sustantivos de un archivo. Asi se explican las caracte-
risticas de los programas de capacitacion que ha reci-
bido la fuerza laboral adscrita a los archivos de las ins-
tituciones mexicanas, a lo que se suma que casi todos
los cursos son impartidos por tutores que no cuentan
con un perfil capacitador certificado. De esta forma, no
contribuyen a formar cuadros de profesionistas capa-
ces de enfrentar los retos archivisticos del siglo Xx1, y
en realidad son un factor que alimenta el circulo vicio-
so que aqueja a los archivos de las instituciones.

Entre los ejemplos estd el Programa Anual de De-
sarrollo Archivistico (PADA) 2020 de la Secretaria de
Cultura federal, cuyo objetivo especifico en materia de
capacitacién menciona que deberd “contribuir al for-
talecimiento del conocimiento, habilidades, procesos,
normatividad y cultura archivistica de los responsables
de los Archivos de Trdmite de las Unidades Adminis-
trativas y del personal interesado”. Ademds, “gestio-
nar con instituciones profesionales el apoyo para la
imparticion de cursos de capacitacién en materia archi-
vistica, en los siguientes procesos: gestion documental;
valoraciéon documental; archivo de tramite; archivo de
concentracién; archivo histérico; conservacién; memo-
ria histérica y patrimonio documental.”® Se rescatan,
desde luego, los tres tiltimos temas.

También estd el PADA 2021 de la Secretarfa de Cul-
tura del Estado de Chihuahua, que incluy6 una accién
para rescatar la documentacién que se encuentra en sus
diferentes dreas, ubicada en el archivo de concentracién,
y que planteé dar continuidad a las acciones para orga-
nizar, describir, capturar y conservar los expedientes y
materiales que conforman el acervo histérico documen-
tal. Asimismo, consideré la necesidad de “fomentar la
capacitacién y profesionalizacién continua del personal
involucrado en el manejo, operacién, organizacién y

” g

conservacion de archivos institucionales”,” comprome-

¢ Programa Anual de Desarrollo Archivistico de la Secretaria de Cul-
tura 2020, México, Secretaria de Cultura, enero de 2020, https:/ /
www.gob.mx/cms/uploads/attachment/ file /531377 / Progra-
ma_Anual_de_Desarrollo_Archivi_stico_2020_SC.pdf Consulta:
junio, 2023. Sistema de Informacién Cultural México, Universida-
des, https:/ /sic.cultura.gob.mx/index.php?table=universidad
Consulta: junio, 2023.

7 Programa Anual de Desarrollo Archivistico, México, Gobierno del
Estado de Chihuahua, Secretarfa de Cultura, 2021, https:/ /dri-
ve.google.com/file/d/1DSmol1HW5WQQrOWuT8FfiVngaT729
j7Ux/view Consulta: junio, 2023.
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tiéndose a desarrollar los materiales académicos para
los nuevos cursos, segtin las necesidades.

Por su parte, el Instituto Nacional de Antropologia
e Historia consider6 en su PADA 2020 que el alcance
de las acciones de capacitacién y asesorfa archivisti-
ca a las unidades administrativas serfa a partir de la
supervision, por parte de la coordinacién de archivos,
al personal que opera los acervos administrativos, de
concentracién e histéricos para proporcionar asesoria
en materia de gestién documental y el uso de los ins-
trumentos de consulta y control archivisticos.

Un ejemplo més es El Colegio de San Luis, que des-
cribié en el PADA 2021 que iba a “capacitar al personal
responsable del archivo, a partir de un programa en
materia de gestiéon documental y administracién de
archivos”.*

Finalmente, en el PADA 2020 del Centro Cultural
Tijuana se estipulé como tinica accién en capacitacion
la de “generar contenidos de capacitacién en materia
archivistica, para impartir cursos a todo el personal in-
volucrado en la generacién y manejo de archivos”.’

¢Por qué las propuestas de formacién y capacita-
cién son tan pobres? Porque las dreas coordinadoras
de archivos no estdn debidamente conformadas, y sus
estructuras no son robustas, si bien las disposiciones
normativas las ubican como entes todopoderosos, con
la obligacién de desarrollar actividades de capacitacion
y formacién internas o externas, en la mayoria de los
casos sin contar con el personal para hacerlo. Tienen
atribuciones muy diversas y, por lo general, son uni-
dades administrativas pequefias, que no cuentan con
personal suficiente, ni con los perfiles profesionales
necesarios para planear otra campafia de capacitacién.
Por lo general, ofrecen cursos de capacitacién que abar-
can los aspectos mads significativos de la normatividad.
Ademds, como no se ha publicado el Reglamento de
la Ley General de Archivos, de facto se inserta a las
coordinaciones de archivos en un espiral que presenta
duplicidad de funciones, ya que la responsabilidad de

8 Programa Anual de Desarrollo Archivistico 2021, México, El Co-
legio de San Luis, Conacyt, 2021, https:/ / www.colsan.edu.mx/
arch/trans/ AI_PROG_ANUAL_DESARR_ARCH?2021.pdf Con-
sulta: junio, 2023.

® Programa Anual de Desarrollo Archivistico 2020, México, Secreta-
rfa de Cultura, Centro Cultural Tijuana, 2020, https:/ /www.ce-
cut.gob.mx/oit/pdf/2020_PADA_CECUT.pdf Consulta: junio,
2023.

JUDITH BONFIL SANCHEZ

elaborar diagnoésticos y establecer programas de capa-
citacién en las instituciones de la administracién ptbli-
ca compete a las dreas de recursos humanos.

Consideraciones para los programas
de capacitacion del INBAL

La capacitacién para los trabajadores de los archivos
del INBAL no se solventa simplemente con revisar, en
cursos de veinte horas, las disposiciones normativas;
a pesar de que es importante que se conozcan, es mas
relevante que se sepa como aplicarlas. Tampoco es sufi-
ciente saber cémo funciona el ciclo vital de la documen-
tacién o que el personal se apegue a los instrumentos
de control y consulta archivistica. Lo verdaderamente
importante para una institucién con la trascendencia
del INBAL es que sus cuadros de archivistas sean capa-
ces de adoptar modelos de gestién documental vincu-
lados con las practicas artisticas contemporédneas desde
la apertura de un expediente.

El Instituto requiere de la formacién de especialis-
tas técnicos en archivistica, a partir de la capacitacién
por competencias laborales, y aprovechar la coyuntura
que existe al haber dado visibilidad al trabajo archivis-
tico en esta administracién, para sentar las bases que
permitan desarrollar un modelo de formacién de cua-
dros de profesionistas en archivistica especializados
en la formacién, difusién y preservacion del arte, pri-
vilegiando la experiencia en el desarrollo y ejecucién
de conocimientos enfocados en la conformacién de
colecciones artisticas que aborden, forzosamente, las
nociones de catalogacién, conservacién, montaje, ges-
tién, movimiento institucional de obras de arte, entre
muchos otras.

Fue asi como la Coordinacién de Archivos propu-
so una estrategia integral de capacitacién en materia
archivistica, dividida en dos rubros. El primero fue la
incorporacién en la deteccién de necesidades y en el
programa anual de capacitacién institucional, a cargo
de la Direccién de Personal, de tres cursos-taller que,
de forma practica, planteen diferentes aspectos de la
aplicacién de la norma y se resuelvan problemas con-
cretos. Asf, un sector de la poblacién objetivo del pro-
grama de capacitacion serd atendido por este medio. El
segundo rubro de la estrategia consiste en el desarrollo
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de un ambicioso proyecto de formacién especializada
en la gestiéon documental y la administracion de archi-
vos vinculados con el fomento, la educaciéon, exhibi-
cién, difusién y preservacion de las artes.

Con este proyecto, la Coordinacién de Archivos del
INBAL forma a los cuadros de archivistas que requie-
re para organizar, describir y preservar sus archivos.
Aunado a ello, aprovecha el desarrollo de competen-
cias digitales que la sociedad desarrollé durante la
pandemia de covid-19 para establecer un programa
de capacitacién en linea y asincrénico. Se alfa con la
Subdireccién General de Educacién e Investigacion
Artistica (SGEIA) para que el personal que cumpla con
el programa de capacitacién-formacién cuente con una
certificacién institucional y ofrece una opcién de capa-
citacién-formacién a personal que, por la ubicacién de
su centro de trabajo, no habia sido considerado en los
programas de capacitacion archivistica. Se aprovecha
la posibilidad de que mientras se capacitan, los cola-
boradores beneficiados de este proyecto laboren en los
archivos institucionales, logrando que el proceso de
capacitacién-formacién sea mds completo, al incluir
aspectos técnicos, metodolégicos, tedricos y practicos,
al tiempo que fomenta la creacién de una comunidad
archivistica que en un futuro préximo pueda sumarse a
las estrategias de dinamizacion cultural de los archivos
del INBAL.

La alianza establecida con la SGEIA consider6 que el
proceso de capacitacién-formacién se imparta en moda-
lidad de diplomado, con las siguientes caracteristicas:

a) Accesibilidad para todo el personal interesado.

b) Evitar saberes diferenciados entre los partici-
pantes.

c) Ser modular y abordar, desde diferentes 6pti-
cas y niveles de profundidad, la aplicacién de
la normatividad a la realidad de los archivos
institucionales.

d) Llevar a cabo el andlisis de casos précticos cuyo
resultado sea la aplicacién de buenas practicas
archivisticas en los 91 archivos institucionales.

e) Impactar favorablemente en la disminucién del
factor de ocurrencia de riesgo en la administra-
cién de los archivos, provocado por los cinco
componentes mds comunes detallados al inicio
de este documento.

JUDITH BONFIL SANCHEZ

La propuesta

Con los elementos analizados, la Coordinacién de
Archivos propuso desarrollar un diplomado de ges-
tién documental y administracién de archivos vin-
culados con el fomento, educacién, exhibicién, di-
fusién y preservaciéon de las artes. El contenido de
los médulos fue desarrollado por la propia Coordi-
nacién y el disefio pedagdgico estuvo a cargo de la
SGEIA. El personal capacitado recibe una constancia
de formacién en competencias laborales especializa-
da en archivos vinculados al quehacer artistico, emi-
tida por el INBAL.

Se trata de un proyecto en linea con duracién de
un ano calendario, dividido en cuatro médulos maés
un propedéutico que sirve para familiarizarse con la
plataforma. Las actividades son mayoritariamente
asincrénicas para no entorpecer las labores diarias
de los archivos y no presionar a colegas que radican
en poblaciones con huso horario diferente al de la
Ciudad de México. Considera la calendarizacién de
algunas charlas magistrales sincrénicas, asi como ac-
tividades a desarrollar por equipos en las que cada
uno coordinara las fechas, horarios y plataformas de
reuniones.

La columna vertebral del diplomado es, eviden-
temente, la normatividad vigente en archivistica,
transparencia y derechos culturales, a través de casos
practicos, andlisis de textos y participacion en foros de
discusién. Toca temas relacionados con diversas disci-
plinas artisticas, hechos histéricos y la revisiéon de bi-
bliografia y videograffa de diferentes fuentes.

Disefio instruccional del diplomado

Campo de conocimiento

Administracién de archivos, archivistica, arte, derechos
culturales, derechos de autor, difusién artistica, dina-
mizacién cultural de los archivos, educacién artistica,
gestion cultural, herramientas computacionales, histo-
ria de las instituciones culturales, identidad, Instituto
Nacional de Bellas Artes y Literatura, investigacion ar-
tistica, normatividad, patrimonio cultural, promocién
artistica, transparencia.
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Cardcter
Opcional para el personal del INBAL interesado en el tema.
Tipo
Tedrico-préctico. En un entorno de aprendizaje guiado.
Modalidad
Diplomado en linea con actividades mayoritariamente
asincrénicas y algunas actividades sincrénicas.
Duracion
Doce meses.
Seriacién
Requerida con médulos subsecuentes.
Objetivo general
Formar cuadros de archivistas vinculados con la edu-
cacién, difusién, promocién y preservacion del arte,
mediante un diplomado en linea que permita, en un
lapso no mayor a un afio, que se incorporen en los 91
archivos del INBAL las mejores précticas archivisticas y
de gestiéon documental, reconociendo el valor patrimo-
nial y testimonial de los documentos, independiente-
mente de su soporte y tipologfa.
Objetivos especificos
1. Garantizar el adecuado manejo del patrimonio
documental de la nacién que se resguarda en
el INBAL.
2. Convertir al Instituto en la primera institucién
que certifique archivistas en el campo del arte.
3. Fortalecer el Sistema Institucional de Archivos
del INBAL.

(Qué se espera de este diplomado?

Ademads de contar con un grupo de profesionistas ca-
pacitados en gestién documental y administracién
de archivos vinculados con la formacién, promocién,
preservacién y difusién del arte, el resultado del di-
plomado serd proteger el patrimonio documental de la
nacién resguardado en los archivos INBAL. No menos
importante serd lograr la visibilidad del trabajo archi-
vistico que se realiza todos los dias en esta institucién,
asi como permitir que investigadores, periodistas y pu-
blico accedan a los archivos y encuentren en ellos una
fuente de saberes y de memoria cultural.

[La] evolucién de las potencialidades y valores de la

archivistica tiene su correlato en la necesidad de pro-

JUDITH BONFIL SANCHEZ

fundizar en cémo debemos afrontar su consecucion
y, especialmente, qué tipo de alianzas debemos tejer
para poder enfrentar esta gran variedad de desaffos.
Actualmente, se percibe un creciente “abismo” entre la
constante formulacién de nuevos paradigmas archivis-
ticos, usualmente generados desde la “Academia”, y la
frecuentemente triste realidad de los déficits clamoro-
sos de recursos en los centros de archivos. Admitiendo
la necesidad de contar con profesionales dedicados a
pensar y reformular la profesién, en tanto que punta
de lanza que estimule las acciones materiales sobre
la realidad practica, parece evidente que corremos el
riesgo de crear dos mundos paralelos que dificilmente

puedan llegar a converger."

Conclusiones

Las coordinaciones de archivos deben llevar a cabo
los procesos de capacitacién del personal que labora
en las instituciones obligadas al cumplimiento de la
normatividad archivistica y de transparencia. Sin em-
bargo, en la mayoria de los casos se trata de unidades
administrativas pequefias, sin suficientes recursos,
que resuelven con mayor o menor éxito el cumpli-
miento de esa atribucién.

La gestion documental y la administracién de los ar-
chivos de instituciones culturales requiere de un perfil
profesional que no solamente domine el conocimiento
de disposiciones normativas; es necesario contar con
profesionistas especializados en la formacion, difusién,
y preservacién del arte, privilegiando la experiencia en
el desarrollo y ejecucién de conocimientos enfocados
en la conformacién de colecciones artisticas que inclu-
yan, forzosamente, las nociones de catalogacién, con-
servacién, montaje, gestiéon y movimiento institucional
de obras de arte, entre muchos otros.

En el INBAL, la Coordinacién de Archivos impulsa
el desarrollo de un ambicioso proyecto de formacién
en linea para capacitar a su personal, lo que permitira
garantizar el adecuado manejo del patrimonio docu-
mental de la nacién que se resguarda y convertirse en
la primera institucién que certifique archivistas en el
campo del arte.

0 R. Alberch i Fugueras, op. cit.
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En 2007 consolidé un modelo para comprender y visualizar los procesos
patrimonio documental artistico de documentacién e investigacién a partir del hecho escénico. Para 2020,
patrimonio artistico tangible este modelo, aunque visualmente no fue modificado, tuvo una enuncia-

patrimonio artistico intangible cién que tomé en cuenta las categorias tangible e intangible del patrimonio

modelo tridimensional L . . . 5
cultural y artistico. Esto se debi6 al confinamiento durante dos afios por la

ciclo vital del documento
administrativo pandemia de covid-19, cuando prevalecié el empleo de plataformas para

los procesos documentales y las expresiones artisticas. El presente escrito

es una revision al modelo tridimensional desde lo patrimonial, describien-

do primero sus fases de esquema y metafora, pues toda categorfa docu-

mental ha de ser planteada desde contextos en constantes cambios.

In 2007, I consolidated a model to understand and visualize the documentation

artistic Docummentary Heritage and research processes based on the stage event. By 2020, this model, although not

artistic Tangible Heritage visually modified, had an enunciation taking into consideration the tangible and
artistic Intangible Heritage « jntaneible categories of cultural and artistic heritage. This due to the confinement
| lfeCyctl}elr;a(:zzzzzzirﬁz that was experienced for two years bacause of the pandemy of covid-19, when the
use of platforms prevailed for both documentary processes and artistic expressions.

This article is a necessary revision of he three-dimensional model from the heritage

point of view, first describing its phases of schema and metaphor, since every docu-

mentary category has to be stated from constantly changing contexts.  cenowe = 99



Esquema:

En algtin momento de 1999, rodeado por cajas con documentacién diversa y haciendo
inventario de su contenido, tuve la sensacién de realizar una actividad infinita e ina-
barcable para la duracién de una vida humana. Imaginé de dénde y c6mo surgieron
estos programas de mano, criticas teatrales y documentos administrativos, y en un
separador de papel dibujé un boceto que consistia en un escenario con bailarines y su
publico. Arriba de éste ubiqué a un investigador con su escritorio cubierto de papeles.
Era un esquema de una puesta en escena como generadora de numerosos documen-
tos. En ese mismo afio adquiri un juguete geométrico de pldstico conformado por la
unién de cuadrados y tridngulos con brazos articulados y que al expandirse formaba
una esfera sugerida por los espacios vacios entre sus partes. Concebi entonces la po-
sibilidad de delimitar la investigacién escénica en un cuerpo geométrico al visualizar

en el centro de la esfera el esquema que habia dibujado.?

Juguete geométrico con hecho escénico al centro.

1Todas la fotografias, maquetas y esquemas del presente texto fueron elaboradas por el autor.

2 Sergio Arturo Honey Escandén, “Hacia un modelo de la investigacién escénica: una visualiza-
cién del proceso de la investigacién escénica”, en Coloquio de Investigacién Teatral 2006-2007, p. 2,
https:/ / citru.inba.gob.mx/ publicaciones.html?id=571 Consulta: 3 de diciembre, 2022.

Discurso Visual « 51
ENERO/JUNIO 2023 « CENIDIAP

100



ESQUEMA, METAFORA, PATRIMONIO
SERGIO ARTURO HONEY ESCANDON

Esquema del modelo tridimensional de la investigacién escénica

Asi inicié una bisqueda de estructurar de manera tri-
dimensional el proceso general de documentacion e inves-
tigacién escénica en el Centro Nacional de Investigacién,
Documentacién e Informacién Teatral Rodolfo Usigli (CI-
TRU) y del que reflexioné en tres ponencias entre 2004 y
2007,? afio en que el modelo tomé forma. Esta propuesta es
un intento de comprender la infinita cadena documental y
su interpretacion para preservar la memoria artistica ante
la acumulacién de documentos que se generan a lo largo
de una vida y que se resguardan en diversas instituciones
para ser consultados.

El esquema inicial tuvo la finalidad de responder
visualmente a la pregunta de cémo se origina la docu-
mentacién teatral, a manera de un diagrama de flujo
documental desde el hecho escénico hacia el escritorio
del investigador. Este esquema tenfa como figura cen-
tral un espacio escénico con figuras humanas en mo-
vimiento, una flecha trazada al inferior del escenario
y otra hacia arriba apuntando hacia un texto que lefa
un investigador. La flecha horizontal era una linea de

* A manera de anexo, en la bibliografia presento la sintesis de las
tres ponencias y de dos textos inéditos.

tiempo donde el espacio escénico representaba una
funcién. La flecha hacia el investigador es un acceso a
la informacién de un hecho escénico representado por
un documento. El esquema descrito adquirié poste-
riormente la siguiente forma:

Al centro de la imagen estd una figura tridimen-
sional que representa el hecho escénico. Como primer
nivel estd la documentacién generada por la puesta en
escena. En segundo nivel estd la documentacién pro-
ducida por personas asistentes al estreno (videasta,
fotégrafo, cronista, publico). En tercer nivel, los docu-
mentos consultados que generan textos académicos a
ser consultados por otros lectores. En este ltimo ya
no hay contacto con la puesta en escena por su cua-
lidad de ser efimera, es decir, fuera de temporada. La
figura del investigador estd presente en los tres niveles
debido a que hay proyectos de seguimiento de puestas
en escena, asisten a estrenos o funciones en tempora-
da y consultan material documental derivada tanto de
la puesta en escena como de las personas asistentes al
montaje y de otros textos académicos. No se excluye
cualquier lector interesado en el tema.
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Metafora

Considero a todo concepto plausible de ser modelado
en un objeto tridimensional, siempre y cuando haya
representaciones pertinentes para elaborarlos. Este es-
quema de flujo documental adquirié su tridimensiona-
lidad con materiales documentales, digitales y publi-
caciones bibliohemerograficas del CITRU. Lo expuse en
2006 en un coloquio interno de dicho centro y, en 2007,
el esquema de flujo adquiri6 finalmente la forma tridi-
mensional dentro de la ponencia “Cuerpo, arquitectu-
ra y sombra. Tres estadios del documento” dentro del
encuentro académico Documentar para investigar, in-
vestigar para documentar, en la mesa Fundamentos y
metodologfas en la cimentacién de lenguajes comunes:

En lo que se denominé como primer nivel en el es-
quema estdn una carpeta de montaje, una bitdcora de
puesta en escena realizada por un asistente de direc-
cion de escena, documentos administrativos de la Sec-
cién de Teatro del Instituto Nacional de Bellas Artes y
Literatura (INBAL), carpetas de programas de mano, en-
cuestas realizadas para un montaje y boletin de prensa
que se da a conocer antes de un estreno. Como segun-

Modelo tridimensional de la investigacion escénica.

ESQUEMA, METAFORA, PATRIMONIO
SERGIO ARTURO HONEY ESCANDON

do nivel estdn los asistentes al montaje y los productos
que generan: crénicas de Maria y Campos, fotografias
de la Compaiifa Nacional de Teatro, video de montaje
y bitdcora de puesta en escena realizada por investi-
gadoras del CITRU. Si bien son publicaciones, su fin es
representar el soporte documental en papel, fotografia,
video y su tipologfa como bitdcora, critica y registro vi-
sual. Como tercer nivel estdn textos del CITRU sobre
teatro, tanto en libro impreso como en soporte digital,
representados con publicaciones que tratan de hechos
escénicos novohispanicos y prehispanicos, para hacer
énfasis en aproximaciones a escenificaciones de las que
s6lo hay material documental.

A este modelo visual incorporé categorias docu-
mentales y no documentales de la siguiente manera: las
primeras, de las que parto para este modelo, es la del
ciclo vital de documento administrativo. Las segundas
versan sobre la transferencia de la memoria desde el
ciclo del documento administrativo y lo divido en tres
estadios del documento,* mismos que incorporé en la
ponencia mencionada: estadio de la sombra, estadio
arquitecténico y estadio corporal.

El primero define como sombra a la ausencia del
creador y su obra escénica, por lo que todo documento
es sombra de un acontecimiento. Parte del mito de la
creacién de la pintura narrada por Plinio el Viejo, don-
de sélo la silueta permanence cuando la persona estd
ausente. De la misma manera, el documento es una si-
lueta de un acontecimiento o proceso que ya no estd
presente o no se puede presenciar.’

El estadio arquitecténico se refiere a la arquitectura
como contenedor de la memoria. Se basa en los edi-
ficios teatrales romanos e isabelinos, de acuerdo con

* Sergio Arturo Honey Escandén, “Cuerpo, Arquitectura y Som-
bra, tres estadios del documento. Reestructuracién de la ponen-
cia ‘Arquitectura documental y memoria virtual’”, en Arturo
Diaz Sandoval (coord.), Documentar para investigar, investigar para
documentar: la construccién del conocimiento artistico nacional, Méxi-
co, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, Instituto Nacio-
nal de Bellas Artes y Literatura, CITRU, 2016, http:/ /inbadigital.
bellasartes.gob.mx:8080/jspui/handle/11271/1456 ~ Consulta:
junio, 2023.

SEl relato de Plinio el Viejo es analizado por Victor Stoichitd en
Breve historia de la sombra, Madrid, Ediciones Siruela, 1999, quien
sefiala en su introduccién: “La pintura nace bajo el signo de una
ausencia/ presencia (ausencia del cuerpo/presencia de su pro-
yeccién). La dialéctica de esta relacién dicta la cadencia de la
historia del arte.” El documento, por tanto, es a la vez ausencia
de un suceso y evidencia o huella de un pensamiento o proceso.
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Arte de la memoria, de Frances A. Yates,® para proponer
una suerte de arte de la memoria documental contem-
poraneo. Se emplearon figuras geométricas especificas
como son tetraedros transparentes y de papel, ademads
de utilizar la esfera geodésica disefiada por Richard
Buckminster Fuller” para contener visualmente la gé-
nesis documental de la puesta en escena.

Los tetraedros son la perspectiva del investigador
hacia un hecho escénico, que se representa en un vérti-
ce del tetraedro que incluye la base triangular o acon-
tecimiento teatral. Este se compone de tres elementos:
espectador, actor y espacio vacio, de acuerdo con Peter
Brook.* En la esfera geodésica y en las maderas emplea-
das, cada viga y cada fragmento de madera representa
no sélo un flujo documental como en el esquema, sino
que también son, cada una, un acervo documental de
un creador: director, actor, dramaturgo, escendgrafo,
coredgrafo, bailarin, iluminador, musico, técnico, artis-
ta visual.

Asimismo, cada tridngulo de la esfera geodésica re-
presenta de manera general un drea documental: pu-
blicaciones hemerogréficas, programas de mano, bo-
letin de prensa, cuadernos de trabajo, bitdcoras, texto
dramatico, partituras, fotograffas. Estas dreas son ven-
tanas para aproximarse al hecho escénico imaginado
en un punto al centro. La seleccién de la geodésica se
debié a que un acervo se mide en metros lineales; asi,
una viga serfa una linea documental que se apoya en
otras dos y, en conjunto, son las que dan estructura al
conocimiento mediante perspectivas de estudio.

¢Frances A. Yates, El arte de la memoria, Madrid, Ediciones Sirue-
la, 2005. Este libro es sobre la mnemotecnia como construccion
arquitecténica partiendo de textos latinos sobre oratoria. Yates
detalla esta técnica estructurada en dos edificios teatrales histéri-
cos, el teatro vitruviano y el teatro isabelino, que Guillio Camilo
y Robert Fludd emplearon, respectivamente, como contenedores
de una cosmovisién. Por analogfa, la arquitectura documental, y
la memoria histérica como extensién de la misma, son un conte-
nedor de documentos interrelacionados de manera estructural.

7 La esfera geodésica la disefi6 el arquitecto Richard Buckmins-
ter Fuller en 1949, a partir de vigas de materiales ligeros para
conformar estructuras triangulares con el propdsito de cubrir un
drea de grandes dimensiones sin pilares de carga y con una cons-
truccién semiesférica que se sostiene en si misma.

8“Puedo tomar cualquier espacio vacio y llamarlo un escenario
desnudo. Un hombre camina por este espacio vacio mientras
otro le observa, y esto es todo lo que se necesita para realizar un
acto teatral.” Peter Brook, El espacio vacio, Ediciones Peninsula,
Barcelona, 1969, p. 4. Por tanto, y parafraseando a Brook, una
investigacion teatral es, minimamente, observar a personas tran-
sitando un espacio vacio siendo vistas por espectadores.

ESQUEMA, METAFORA, PATRIMONIO
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Geodésica. Cada tridngulo representa un drea documental.

El estadio corporal es una analogia entre el ciclo vi-
tal del documento administrativo y el ciclo vital del ser
humano desde su nacimiento hasta su muerte. Su pro-
posito es sefialar que lo que sobrevive al cuerpo huma-
no es la transferencia de su memoria en documentos
personales y administrativos. Este estadio es parte de
lo que retomo del modelo tridimensional para enun-
ciarlo mds adelante desde la perspectiva del patrimo-
nio documental artistico.

El ciclo vital del documento administrativo consiste
en tres fases: activa (la realizacién de trdmites), inacti-
va (donde se conserva el documento pasado el tramite
para cualquier aclaracién) y el destino final (que es la
depuracién del archivo de concentracién para resguar-
darlo como archivo histérico administrativo). Este ci-
clo vital implica conservar un acervo depurado para su
consulta posterior, salvarlo de un proceso de degrada-
cién y preservar la memoria.

El estadio corporal del documento considera tam-
bién al cuerpo humano como contenedor documental
de la memoria desde lo orgédnico y coexiste con otros
dos cuerpos documentales. Asi, nuestro cuerpo orgéni-
co genera un cuerpo de documentos administrativos y
un cuerpo de documentos personales en los que la me-
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moria se transfiere debido a que las experiencias son
mediadas, procesadas y expresadas en:

a) Documentos administrativos que dejan cons-
tancia de nuestra existencia desde el acta de
nacimiento hasta el acta de defuncién, pasando
por instituciones gubernamentales o privadas
de cualquier indole (académicas, laborales, ju-
ridicas).

b) Documentos personales que surgen desde el
seno familiar y continuan generandose a lo lar-
go de nuestra vida mediante objetos, escritos
e imdgenes; adquieren singularidad pues nos
identifican y relacionan con ellos.

En este estadio, el cuerpo orgdnico muere y se desinte-
gra con el tiempo. En cambio, los cuerpos de documen-
tos administrativos y personales tienden a preservarse
mds tiempo, de ahi que sobreviva nuestra memoria ha-
cia el papel, hacia el objeto, hacia el acervo.

Patrimonio

El modelo tridimensional de la investigacién escénica y
sus tres estadios, descrito en los dos apartados anterio-
res, lo presenté entre 2008 y 2009 en varias ocasiones a
alumnos del Colegio de Literatura Dramdtica y Teatro
de la Universidad Nacional Auténoma de México. En-
tre 2017 y 2019, en dupla con Patricia Brambila Gémez,
del Centro Nacional de Investigacién, Documentacién
e Informacién de Artes Pldsticas (Cenidiap), se presen-
t6 a grupos del Colegio de Teatro, a estudiantes de la
Escuela Nacional de Pintura, Escultura y Grabado La
Esmeralda y en el Centro de Investigacién, Innovacién
y Desarrollo de las Artes de la Unviersidad Auténoma
de Nuevo Ledn (CIIDA/UANL), de la siguiente manera:
como documentacién escénica, el modelo tridimensio-
nal; como documentacién en artes pldsticas, los fondos
del Cenidiap a través del documento como creacién y
del proceso documental para la exposiciéon Correspon-
dencias. Archivos y fondos del Cendiap. Estas presenta-
ciones fueron las primeras ocasiones en que se vinculd
el modelo tridimensional con la nocién de patrimonio
documental artistico, al sefialar que cada alumno, por
pertenecer a una institucién educativa de caracter na-
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cional (UNAM, INBAL, UANL) formaban parte, por su his-
torial académico, del patrimonio cultural universitario
y de educacién artistica y formacién humanistica.

Sin embargo, en 2020, por el confinamiento a causa
de la pandemia de covid-19, la dindmica cotidiana, la-
boral, artistica y académica se medié con plataformas
sociales, videoconferencias, transmisiones en vivo y
trabajo a distancia. La Fundacién Arte y Salud de Mon-
terrey solicité un seminario en linea sobre el manejo de
acervos digitales, dirigido a artistas, gestores cultura-
les y docentes. Con el titulo de Patrimonio documen-
tal artistico. Lo tangible, lo intangible y lo virtual, fue
impartido por Patricia Brambila y Sergio Honey, con
Christopher Vargas, del Cenidiap, como invitado.

La urgencia de este seminario acerca de cémo proce-
sar archivos digitales y fisicos durante el confinamien-
to condujo a definir al patrimonio documental artistico
desde el soporte de informacién. Debido a la dupla de
las exposiciones del patrimonio documental del CITRU
y del Cenidiap, anteriores a 2020, y con base en las ca-
tegorias de patrimonio cultural tangible e intangible, se
pudo definir, dentro del seminario, al patrimonio artfs-
tico como soporte documental:

Patrimonio artistico tangible. Toda expresién artistica
plasmada en soportes diversos (papel, fotografia, dis-
cos de acetato, cuadros, murales, cintas magnéticas, vi-
deo, pelicula, etcétera), que el publico puede apreciar
cuantas veces las condiciones lo permitan y sin presen-
cia del creador. Por tanto, es invariable y no modifica-
ble por el soporte que lo contiene.

Patrimonio artistico intangible. Toda expresién artistica
que se ejecuta o se realiza de manera presencial o vir-
tual del ptblico en tiempo presente con el empleo de
diversos recursos corporales y técnicos para su mani-
festacion y transmision. Implica la presencialidad del
publico y del artista. Por tanto, es variable y modifica-
ble por realizarse en tiempo presente.’

Estas definiciones fueron necesarias debido a que du-
rante el confinamiento hubo puestas en escena trans-

?Seminario Patrimonio documental artistico. Lo tangible, lo in-
tangible y lo virtual, impartido por Patricia Brambila, Sergio Ho-
ney y Christopher Vargas, inédito, Fundacién Arte y Salud, junio
de 2020, p. 3.
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mitidas en linea y exposiciones virtuales, por lo que
el formato consistié en un discurso en video y en una
plataforma de navegacion, respectivamente. No era el
montaje ni el cuadro lo que se observaba en linea, sino
un soporte digital de la expresién artistica, informacién
virtual observada a través de una pantalla.

El patrimonio artistico tangible e intangible gene-
ra documentacién que se denomina patrimonio docu-
mental artistico, que puede clasificarse, considerando
las dos definiciones anteriores, como:

Documentacién en soporte fisico o digital, generada
por la creacién, gestién y difusién de un fenémeno
artistico, de una obra o de un artista, sea por el propio
creador en el curso de su actividad profesional, por
un investigador o documentalista o por la adquisi-
cién de fondos documentales de distinto origen vin-
culados al proceso artistico nacional. Este patrimonio
permite reconstruir y aportar lineas de investigacién
de procesos artisticos, vida cotidiana o académica del
artista, o contextos histéricos culturales diversos y
estd circunscrita a un campo normativo conexo que
permite su gestién documental considerando su gé-
nesis, adquisicién, organizacién y consulta asi como

su gestién de riesgos."

Lo amplio de esta definicién se debe, por un lado, a
considerar los dmbitos juridicos, reflexivos y organi-
zativos del patrimonio documental artistico en una
descripcién breve. Por otro, para que los asistentes al
seminario tuvieran conciencia de que la documenta-
cién que generan como gestores, docentes y artistas,
tanto en las logisticas, como en sus clases y en sus ex-
presiones artisticas, son tanto flujo documental como
soportes de informacién en contextos especificos. Re-
tomemos en un esquema el estadio corporal descrito
con anterioridad:

Cada cuerpo, cada conjunto, deriva en tipologia
documental. En este caso, la informacién orgadnica no
s6lo se limita a la memoria cerebral y corporal, también
es el saber, el conocimiento de una persona como me-
moria viva, como artista cuando se conversa con ella
o cuando la vemos ejecutar alguna puesta en escena
o concierto o presenciamos cémo pinta, esculpe o tra-

10 Idem.
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baja materiales. La informacién personal y profesional
del acervo personal es objetual; es decir, a través de sus
escritos, de sus fotografias, de sus objetos personales
se puede conocer informacién de dicha actividad sin
presencia de la persona. Por tltimo, y como se sefial6,
el cuerpo de su acervo administrativo es informacién
institucional pudblica o privada a través de trdmites que
realizé tanto por su actividad cotidiana como profesio-
nal: renta de espacios, permisos, actas de calificaciones,
credenciales, notas de compra de materiales. Esta ob-
jetualidad en cualquier soporte, sea tridimensional, en
papel o digital, son bienes patrimoniales.

En una linea de tiempo, el flujo de informacién de
estos tres cuerpos documentales, de este patrimonio,
se dan de manera simultdnea de acuerdo con diversas
actividades, transfiriéndose informacién y memoria
hacia la obra, como se aprecia en el esquema:

No se coloca la obra en el esquema, sino cémo cada
actividad conforma contenidos que pueden ser apre-
ciados en la obra y analizados tanto por especialistas
como en la recepcion del publico, independientemente
de si es patrimono artistico tangible o intangible. Este
flujo de informacién de la obra artistica se concentra en
un fondo de artista, que es el que se resguarda en los
centros de investigacion. Es decir, ademads de la trans-
misién de la memoria del cuerpo fisico al documental,
hay flujo de la memoria del hecho artistico al documen-
to. El artista, su formacién y su obra son generadores
de soportes de informacién.

La obra, como mencionamos, es patrimonio artis-
tico. La documentacion generada para crearla y expo-
nerla, reitero, es patrimonio documental artistico. De
esta manera, y a partir del seminario, el modelo tridi-
mensional lo enuncio no con categorfas metaféricas,
sino con categorias de patrimonio tangible e intangible
y patrimonio documental artistico.

Al centro de ambas imégenes, en lugar del hecho
escénico, el cubo se denomina patrimonio artistico
tangible/ patrimonio artistico intangible y las made-
ras, como flujo de informacién documental, son tanto
la linea de vida del artista como el proceso de crea-
cién de la obra, y también la materalizacién de ideas
o discursos sobre el patrimonio artistico. Su creacién
generd patrimonio documental artistico, es decir, do-
cumentos para su creacién y difusién, como notas
de compra, boletines de prensa, lista de materiales,
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Cuerpos documentales y transferencias de la informacion

Cuerpo de
Cuerpo fisico acervo
personal

Cuerpo de acervo
institucional

- Informacion .
Informacion Informacion

Personal - .
. : y Administrativa
profesional

Organica

Archivo
historico: de
valor cultural y
sin validez
administrativa

Activo, de Inactivo, de
tramite o de concentracion o
gestion:Génesi central:
s documental Conservacion
temporal

Cuerpos documentales, transferencias de la informacién y ciclo vital del documento administrativo

Obra artistica como flujo de informacion documental

practica profesiona diaria

Aplicacion de la practica profesional a
una abra artistica

Recepcion de la obra artistica por el
publico especializado o no

Fondo de Artista en resguardo en Centros

de Investigacion y Documentacion Obra artistica como flujo de informacién documental, desde

Artisticas la formacién y profesionalizacién del artista hasta la confor-
maci6n de su fondo documental.
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pinturas, pinceles, maquetas, bocetos, libretos de
direccién, manifiestos de arte. Este proceso creativo
tuvo tres fases generales: puesta en préctica de cono-
cimientos, procesos de creacién para consolidarse y
producto final o expresién artistica.

El patrimonio artistico es registrado documental-
mente, ya sea en el estreno de la pieza escénica o mu-
sical o en la inauguracién de la exposicién o instala-
cién. Este registro es también patrimonio documental
artistico y no es generado propiamente por el artista,
sino por personas dedicadas a la informacién cultu-
ral. Su documentacién consiste en notas de prensa,
fotografias del evento, criticas o crénicas. Después del
estreno o inauguracién, se producen otras expresio-
nes documentales, para aproximarse a la manifesta-
cién artistica. Esta documentacion, también conocida
como patrimonio documental artistico, es creada por
personas que no necesariamente presenciaron la obra.
Como material documental, se resguarda como pieza
de consulta junto con los generados tanto por la obra
como por el publico asistente. Pero sélo es funcional
cuando tiene los medios necesarios para recuperar la
informacién, como bases de datos, catdlogos e inven-
tarios.

La pertinencia de diferenciar entre obras tangibles
e intangibles desde la perspectiva documental es que,
en algunos casos, con las primeras existe la posiblidad
de consultar con la obra original y contejarla con la
informacién que generd. En las obras intangibles, al
ser manifestaciones escénicas ejecutadas en tiempo y
espacio ante el piblico, no es posible cotejarlas con la
original, atin sea con registro en video. Es ya una obra
en tiempo pretérito.

Aportaciones del modelo
tridimensional como génesis
del patrimonio documental
artistico

En los pdrrafos anteriores mencioné fases generales
del proceso creativo y del proceso documental: préc-
tica, proceso, producto; asi como registro, resguardo,
recuperacion. Resalto estos conceptos para presentar-
los con sus respectivos operarios, es decir, sujetos que
operan una funcién especifica en dichos procesos:
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Los sujetos operativos" que realizan acciones en los
procesos creativo y documental son el creador y el do-
cumentalista, respectivamente. Como receptor del pro-
ducto artistico y de la recuperacién de la informacién
por la consulta son el publico y el usuario.

Esta analogfa entre ambos procesos, junto con la gé-
nesis del patrimonio documental artistico a partir de la
obra artistica, lleva a considerar que dicho patrimonio
documental tiene una doble funcién: registro docu-
mental del proceso creativo, a veces consultado por el
propio artista, y memoria histérica de un proceso crea-
tivo consultado por usuarios: estudiantes, documenta-
listas e investigadores.

Hasta este momento menciono al investigador y al
documentalista. Ambos tienen presencia en cualquier
etapa del proceso creativo y del proceso documental;
aligual que el creador, generan documentos como pro-
fesionistas, y sus fondos, al irse conformando en su
actividad diaria, son parte del patrimonio documental
artistico. Por tanto, no es privativo que el patrimonio
documental artistico se genere s6lo por el creador, tal
como se sefiala en la definicién de esta categoria docu-
mental y expuesta visualmente en este apartado.

Aunque la imagen es la misma que se emple6 para
el modelo tridimensional de la investigacién escénica,
enunciarla desde la perspectiva del patrimonio artis-
tico y documental conlleva a establecer distintas rela-
ciones entre sus elementos y establecer analogias entre
procesos. Se dirfa, por tanto, que no es el modelo sino
su enunciacién lo que permite observar cémo desde lo
documental se involucran objetos, procesos y sujetos.

Mencioné que la amplitud de la definicién de patri-
monio documental artistico se debia a que se conside-
raron sus dmbitos juridicos, reflexivos y organizativos.
Los tres dmbitos mencionados no son exclusivos del
patrimonio documental artistico, sino que describen
las tres dreas al que todo acervo estd circunscrito. La

' En la gestién de archivos administrativos se diferencian los su-
jetos obligados —deben informar sobre la gestién documental
administrativa que realizan— de las dreas operativas donde se
procesan la documentacién administrativa que conforma el ciclo
vital de dichos documentos: tramite, concentracién e histérico. El
término sujeto operativo integra ambas nociones. Se refiere tanto
aquella persona que genera documentacién, como el uso de la
misma en procesos administrativos, personales, procedimenta-
les, profesionales y, en este caso, creativos o artisticos y quienes
gestionan y procesan el patrimonio documental artistico.
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Patrimonio artistico y patrimonio documental artistico generados por registro documental de obra, informacién
cultural e investigacién.
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Patrimonio Documental Artistico de Registro e Investigacion generado por publico, investigadores, documentalistas y
especialistas en informacion cultural

T

Al centro de la imagen:
Patrirmanio Artistico Tangible
o
Patrimonio Artistico Intangible

Patrimonio Dacumental Artistico generado par la creacidn de la obra, por su difusion y por la
documentacion generada en vida del artista

Modelo tridimensional como génesis del patrimonio documental artistico.

Fases del proceso Creativo

3) Producto:
Expresion
Artistica

Creador/
Documentalista

Fases del proceso Documental

1) Registro:

Expresion 2) Resguardo 3) Recuperacion
Documental

-

Proceso creativo y proceso documental con sus respectivas fases, sujetos operarios y receptores de obra y recuperacién de la informacion.
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Ambita Juridico:
Circunscrita a
normatividad

Patrimonio
Documental

Artistico

Internas

Ambite Organizacional:
Lenguaje controlado,
Inventarios, Gestién de
Riesgos
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Ambito Reflexivo:
Ciencias de la
informacidn,
Biblioteconomia,
Archivonomia, Estudios
de usuarios, Estudios

Tres dmbitos del patrimonio documental artistico.

diferencia radica en el contexto en que el patrimonio
documental artistico en el INBAL se desenvuelve: en el
ambito juridico hay derechos conexos que vinculan le-
yes, normas, reglamentos que van desde la Ley General
de Archivos hasta las bases que regulan las funciones
del Instituto, ademds de la Norma Oficial Mexicana de
Patrimonio Documental, los reglamentos internos para
consulta y servicios a usuarios que consideran también
los derechos de autor para el debido uso de materiales
documentales en publicaciones académicas o de divul-
gacién de cualquier indole.

En el dmbito reflexivo estdn las ciencias de in-
formacion, los estudios sobre usuarios, las bases
biblioteconémicas y archivisticas que el patrimonio
documental artistico requiere debido a la diversidad
de tipologfa documental. Por otra parte, al ser del
campo de conocimiento del arte en México, es un
acervo especializado que implica reflexionar sobre
andlisis descriptivo documental y aplicacién de ca-
tegorfas documentales especificas para cada fondo.
No se dejan de lado los estudios filoséficos sobre el
archivo y el arte de archivo™ que, si bien no forman

2 Anna Maria Guasch, Arte de archivo. Genealogias tipologias y
discontinuidades 1910-2010, Madrid, Akal, 2011. En este libro se
establece un tercer paradigma en el arte contemporaneo. De

parte del lenguaje archivistico, ayudan a diferenciar
los conceptos de archivo que se emplean desde otras
disciplinas humanisticas para precisar el lenguaje
controlado e incorporar en él nociones recientes o
emergentes.

En el ambito organizacional es donde se aplican los
otros campos, juridico y reflexivo, pues se usa un lenguaje
controlado que va desde el diagndstico inicial de un acer-
vo hasta su clasificacién y catalogacién en un inventario
que describe temas en el campo de conocimiento del arte
en México de acuerdo con el fondo procesado y que per-
mite la recuperacién de informacién. Este &mbito orga-
nizacional debe incluir la gestién de riesgos para su con-
servacion ante situaciones emergentes, como han sido los
sismos o el confinamiento sanitario, por los que hubo que
establecer protocolos y lineamientos especificos.

acuerdo con la autora, el primer paradigma es el objeto artistico
que causa ruptura formal como ocurri6 en las vanguardias. El
segundo es el de la multiplicidad del objeto artistico, como son el
collage, el fotomontaje y comprende “la destruccién de cdnones
tradicionales”. El tercer paradigma “se puede llamar paradigma
de archivo [y] se refiere al trdnsito que va del objeto al soporte de
la informacién, y de la l6gica del museo-mausoleo a la 16gica del
archivo”. Son objetos artisticos que, citando a Benjamin Buchloh,
se desarrollan en “estéticas organizativas legal-adminsitrativas”.
Es decir, su soporte visual es una estructura organizacional de
diversos objetos bajo determinadas enunciaciones explicitas o
implicitas.
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Con la presentacién de estos tres dmbitos se deja de
lado la esfera geodésica del modelo tridimensional para
problematizar sobre la interrelacién de instancias que con-
lleva la gestion del patrimonio documental artistico.

Reflexiones finales

Con este trabajo se sintetizan las reflexiones elaboradas
durante veinte afios, entre ponencias, presentaciones
y seminarios. Inici6é con un esquema, se conceptualiz6
como metdfora y se afiné finalmente en el presente tex-
to en un modelo para comprender el proceso del patri-
monio documental artistico.

Al ser presentado en el seminario mencionado
ante estudiantes y artistas, el modelo funcioné en
tanto que los asistentes conocieron cémo enunciar
sus fondos documentales. Por ejemplo, Elsa Reza, fo-
tégrafa de Monterrey, supo que tenfa un patrimonio
documental artistico de su padre fotégrafo por la co-
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leccién de cdmaras antiguas, entre otros documentos.
Con esta nocién de patrimonio se percaté de que no
era una categorfa distante sino propia y disefié una
exposicién al respecto.

La forma de enunciar al objeto y los efectos que
causa en quien lo percibe permite aproximaciones de
andlisis y nomenclaturas que de otra forma no seria
posible, como ocurrié con las imdgenes presentadas y
enunciadas desde categorias del patrimonio cultural.

Epilogo visual

Por dltimo, retomo mi postura sobre el empleo de
modelos tridimensionales: no sélo es posible modelar
conceptos, también procesos y pensamientos comple-
jos como la semiética donde, como se aprecia en la si-
guiente imagen, la seleccién de materiales transparen-
tes, como el acetato, permitié aproximarse al proceso
semiético y al pensamiento peirceano: 17

Magqueta fractal para triadas peirceanas. Elaborada por Sergio Honey para las Segundas Jorna-
das Peirceanas, Mérida, Yucatan, 2009.
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para exponer tres estadios del documento a partir de la
critica teatral de Malkah Rabell como transferencia de la
memoria y proponer al domo geodésico como arquitectu-
ra documental de dreas documentales especificas como es
la critica teatral y al documento como sombra de un acon-
tecimiento escénico. Arturo Diaz Sandoval (coord.), Do-
cumentar para investigar, investigar para documentar: la cons-
truccién del conocimiento artistico nacional, México, Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes, Instituto Nacional de
Bellas Artes y Literatura, CITRU, 2016, http:/ /inbadigital.
bellasartes.gob.mx:8080/jspui/handle/11271/1456 Con-
sulta: junio, 2023.

“Patrimonio documental artistico. Lo tangible, lo intan-
gible y lo virtual” (2020). Texto elaborado para el semina-
rio a distancia homénimo. Se define y describe este patri-
monio considerando las categorias de tangible e intangible
del patrimonio cultural. El fundamento del soporte fisico
documental, tanto de la obra como del documento, permi-
te diferenciarlo de la categorfa de las obras y documentos
virtuales generados poco antes y durante el confinamien-
to debido a la pandemia de covid-19 para precisar las dife-
rencias entre digitalizacién de acervos, procesos digitales
y preservacién digital.
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Investigador titular en el Centro de Investigacién, Documentacién e

Informacién Teatral Rodolfo Usigli, en el Area de Documentacién, donde colabora en la elaboracién, asenta-

miento y resguardo de programas de mano dentro del proyecto de Organizacién Documental, bajo la linea de

investigacion Registro y andlisis documental. Ha impartido pléticas a docentes y estudiantes en artes sobre es-

trategias reflexivas interdisciplinarias, en las que involucra la nocién de patrimonio documental artistico como

construccion de la memoria artistica.
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