PREFACIO Y AGRADECIMIENTOS

En origen, el libro que el lector tiene en sus manos tenfa la pretension de ser una
aproximacion teérica, a partir del anilisis de algunos casos de estudio, a la relacién en-
tre arte y archivo a lo largo del siglo XX y primeros afios del actual. Pero, obligada por
la escasa densidad que delataba el estado de la cuestién sobre el tema, se ha convertido,
siguiendo el pensamiento de Foucault, en una historia arqueoldgica y genealdgica de
uno de los episodios menos estudiados en su globalidad, no asi en lo que respecta a epi-
sodios concretos, del arte de los siglos xx ¥ XXI: las relaciones, a veces lineales pero por
lo comtin discontinuas, paradéjicas y contradiscursivas, entre el arte y el archivo.

La idea, en realidad la necesidad de plantear el problema, surgi6 de los debates que se
originaron en el curso de doctorado que imparti en la Universidad de Barcelona en el afio
académico 2002-2003 y en el curso de verano de la Universidad Complutense que dirigf
en El Escorial en 2004, y se ha desarrollado durante distintas estancias de investigacion
como scholar en el Getty Research Institute de Los Angeles en 2003, como guest professor
en la Columbia University de Nueva York (2005 y 2006) y, especialmente, como investi-
gadora en el Getty Research Institute de Los Angeles en 2007 y 2008. En ese ultimo afio,
invitada por Mariano de Santa Ana y Fernando Estévez, tuve la oportunidad de plantear
las relaciones entre arte y archivo, junto a otros colegas, en el seminario Menzorias y olvi-
dos del archivo celebrado en el Centro Atldntico de Arte Moderno, de Las Palmas de Gran
Canaria'. La redaccion final del libro ha sido posible gracias a una nueva estancia en el
Getty Research Institute de Los Angeles (2009) patrocinada en este caso por la beca de in-
vestigacion «Salvador de Madariaga» concedida por el Ministerio de Ciencia y Educacién.

En Materia. Revista A’Art, del Departamento de Historia del Arte de la Universidad
de Barcelona, publiqué en 2005 mi primera aportacién al tema? y en 2009, en Autobio-

! Véase Fernando Estévez Gonzilez y Mariano de Santa Ana (eds.), Memorias y olvidos del archivo, Madrid
/ Las Palmas de Gran Canaria / Santa Cruz de Tenerife, Lampreave / Centro Atlantico de Arte Moderno /
Museo de Historia y Antropologfa de Tenerife, 2010.

? Anna Maria Guasch, «Los lugares de la memoria: el arte de archivar y recordar», Materia. Revista d’ Art
5 (2005), pp. 157-183.
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autobiogrifico), las aportaciones al concepto de archivo en el arte por parte de On Ka-
wara y Hanne Darboven,

con el archivo digital MAP-Mediz 47+ Platform, vinculado a] Museum of Contemporary
Art de Roskilde (Dinamareca), y Beyond the Archiyve: Bz't—Mﬂppz‘ng, dirigido por Wolfgang
Ernst, teérico de los mediay profesor de I3 Universidad Humboldt de Berlin, para quien,

Barcelona, 22 de diciembre de 2010
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INTRODUCCION

Elarte de las primeras vanguardias se suele an
Uno es el de la obra tinica en la que la conce
aportacion reside en la ruptura formal yc
tanto, de su efecto shock; un paradigma p
dias histéricas desde el Fauvismo yel C
Constructivismo. El otro gran paradigm:
tistico, el de su reversibilidad, como serf
por la discontinuidad del espacio-soport:
estrictamente, el de la destruccién de lo
to artistico, como se da en el Dadaismo

Esos dos paradigmas no agotan evi

alizar bajo dos grandes «paradigmas»!.
pcién y la ejecucién constituyen un todo cuya
uyo caricter de singularidad se deriva, por lo
ropio de los lenguajes e ismos de las vanguar-
ubismo analitico hasta el Ni eoplasticismo y el
a es el de la multiplicidad del propio objeto ar-
a el caso del collage o del fotomontaje, dominado
€, pero también el de sus fisuras y disparidadés o,
s canones tradicionales en la definicién del obje-
¥> en algunos aspectos, en el Surrealismo,

dentemente todas las tipologias y propuestas ar-

figuran un tercer paradigma: el que d

€ una manera genérica se puede llamar paradigma
del archivo, que supone una linea de

trabajo especifica y coherente. Como sostiene uno
de los iniciadores de Ia reflexién sobre las relaciones entre el arte contemporaneo y el

archivo, Benjamin Buchloh, este paradigma implica una creacién artistica basada en una
secuencia mecdnica, en una repetitiva letania sin fin de la reproduccién que desarrolla

con estricto rigor formal y absoluta coherencia estructural una «estética de organizacién
legal-administrativas2. Del objeto durico o de su destruccién, problemitica creativa en-

del archivo se refiere al transito

globada por los dos primeros paradigmas, el paradigma

! Utlizamos el concepto de «

paradigmas tal como fue definido por Michel Foucault para designar un ob-
jeto de conocimiento en términos

de problematizacién, dispositivo, formacién discursiva ¥, mds generalmen-
pecifico estd dispuesto a aceptar en un momento determinad
Sur lg méthode, Paris, Librairie Philosophique J. Vrin, 2008, p. 10.

Q enjamin Buchloh, «Atlas/Archives, en Alex Coles
Bl

(ed.), The Optic of Walter Benjamin, vol. 111, Londres,
ack Dog Publishing Limited, 1999, p. 32.
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que va del objeto al soporte de la informacién, y de la l6gica del museo-mausoleo a la
l6gica del archivo. Dicho en otras palabras, si los dos primeros paradigmas connotan el
espiritu transgresor de la utopia social y artistica propio de las primeras décadas del si-
glo XX, el tercero, el del archivo, que en su cronologia se superpone con los otros dos,
manifiesta y forma parte en apariencia de un estado de conformismo burocratico.

Al estudio de este «paradigma» dedicaremos este libro buscando sus fuentes, sus pre-
cedentes, su genealogia, su desarrollo, sus ejemplos a lo largo de distintos momentos del
siglo XX e inicios del Xx1, centrandonos en el trabajo de artistas visuales que se han vali-
do del archivo para registrar, coleccionar, almacenar o crear imagenes que, «archiva-
das», han devenido inventarios, tesauros, atlas o dlbumes. Artistas que se valen, ademds,
del archivo como un punto de unién entre la memoria y la escritura, y como un territo-
rio fértil para todo escrutinio teérico e historico.

Evidentemente, la diferencia que se da entre el hecho de almacenar o coleccionar y
el de archivar es clave para comprender el alcance y la relevancia de este tercer paradig-
ma en el arte contemporaneo. Si el almacenar o coleccionar consiste en «asignar> un lu-
gar o depositar algo —una cosa, un objeto, una imagen—en un lugar determinado, el con-
cepto de archivo entrafia el hecho de «consignar». Si bien, como sefiala Derrida, el
principio arcéntico del archivo es también un principio de agrupamiento?, y el archivo,
como tal, exige unificar, identificar, clasificar, su manera de proceder no es amorfa o in-
determinada, sino que nace con el propésito de coordinar un «corpus» dentro de un sis-
tema o una sincronia de elementos seleccionados previamente en la que todos ellos se
articulan y relacionan dentro de una unidad de configuracion predeterminada.

A finales del siglo XIX o principios del siglo XX —no en la actualidad, claro estd, domi-
nada por los archivos informéticos y cibernéticos— el archivo se podia visualizar a través
de la imagen de un espacio polvoriento o como un repositorio de artefactos histéricos,
espacio y objetos en cualquier caso inertes. A pesar de ello, en los afios que sefialamos
las propuestas de archivo en el campo artistico ya empezaron a actuar cOmo un sistema
discursivo activo que establece nuevas relaciones de temporalidad entre pasado, presen-
te y futuro, en lo que se ha denominado el tiempo del «futuro perfecto». Como sostie-
ne Derrida, «la cuestién del archivo no es una cuestion de pasado [...] de un concepto
relacionado con el pasado que pueda o no estar a nuestra disposicion, un concepto ar-

chivable del archivo. Es una cuestién de futuro, la cuestién del futuro en si mismo, la
cuestién de una respuesta, de una promesa, de una responsabilidad para el mafana. El
archivo: si queremos saber lo que significa, sélo lo conoceremos en tiempos de futuro.
Quizds»*. En este modelo tipolégico de conocimiento que segin Vanda Zajko® ha pro-
puesto Derrida, la dimension de temporalidad implicita no estd definida ni define una
progresién lineal que desde el pasado alcanza el presente en el cual el pasado aparece
como dominante. Todo lo contrario, esa dimensién enfatiza el papel activo del presen-
te a la hora de definir y dar forma al pasado.

3 Jacques Derrida, Mal d’archive: une impression freudienne, Paris, Galilée, 1995 led. cast.: Mal de archivo:

una impresion freudiana, Madrid, Trotta, 1997].

Al Ibid., p. 36.
’) Yanda Zajko, «Myth as archive», History of Human Sciences 11,4 (1998), p. 109.
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INTRODUCCION

oala Breve estado de la cuestion del problema a estudiar
tan el
lel si- Tal como ya se ha mencionado, Benjamin Buchloh, siguiendo la estela del artistay
s dos, tedrico Allan Sekul@ su estudio de las relaciones entre el archivo y la fotograffa poli- [
cial, fue uno de los primeros historiadores que se plante6-el estudio-del paradigma del J{
s pre- archivo en el arte contemporaneo. Y lo hizo en el catilogo de la primera exposicién de-
os del ‘dicada a Ja temdtica en cuestién, que se present6 (1998) en tres sedes alemanas ~Munich,
) vali- Berlin y Diisseldorf- y, después, en Nueva York y en Seattle (1999). Nos referimos a la
“hiva- muestra Deep Storage. Collecting, Storing, and Archiving in Art, que se centré en discernir
emds, el acto de almacenar y archivar como imagen, metifora y proceso en el arte contempo-
rrito- raneo. La contribucién de Buchloh se concreté en el articulo «Warburg’s Paragon? The
S End of Collage and Photomontage in Postwar Europe»’, que, dentro del apartado Atlas,
nar y analizaba trabajos de artistas europeos de los afios sesenta «coleccionistas de imagenes»,
adig- entre ellos los de Bernd & Hilla Becher, de deslumbradora homogeneidad y continui-
m lu- dad, y los heterogéneos y discontinuos de Gerhard Richter®. =
| con- Todo ello ocurria pocos afios después de que Jacques Derrida hubiese publicado pri- N
da, el mero en francés (1995) y un afio después en inglés su seminal Mal d’archive: une impres- E
“hivo, sion freudienne®, que puso en la palestra el paradigma del archivo, cuyos inmediatos se- >
o in- guidores lo entendieron como un ejercicio de «apropiacién posmoderna» que tenfa uno =
n sis- de sus pilares en el primer tercio de siglo en Walter Benjamin, en concreto sus obras —<
los se Einbabnstrafle (1928) y Das Passagen-Werk'?, publicada en inglés en 1999, y ya mds cer- —— =
canamente en Michel Foucault y su texto L'Archéologie du savoir'!. \:’ =
lomi- A partir de ahi, tanto en Europa como en Estados Unidos empezaron a ser frecuen- = _ =
Tavés tes, en distintos géneros y formatos de investigacion, de los seminarios a los articulos de iﬁ?
ricos, revista pasando por las exposiciones, los planteamientos arte-archivo, de lo que es buen ‘g
amos ejemplo su inclusién en el encuentro anual de la College Art Association de Chicago ti- — <=
stema tulado Following the Archival Turn: Photography, the Museum and the Archive, de 20012, s o
esen- Q;:
il @Aﬂ Sekula, <The Body and the Archives, October 39 (invierno 19 ’ ¥3=
cepto . a'n t? a, «The Body an ’1e (& 1\16», ctober 39 (invierno 1986), pp. 3-64. . ? \
Benjamin Buchloh, «Warburg’s Paragon? The End of Collage and Photomontage in Postwar Europe», = e
O ar- Deep Storage. Collecting, Storing and Archiving in Art (cat. exp.), Nueva York, P.S.1 Contemporary Art Center, =)
0, la v Seattle, Henry Art Gallery, 1998-1999, pp. 50-60. g
1a. El 8 A pesar de que Benjamin Buchloh fue uno de los primeros en reflexionar sobre el paradigma del archi- o
turo. vo, éste ha pasado desapercibido en los planteamientos histdricos con voluntad global del arte contemporineo =
 pro- que ha.n tenido como objetivo prioritario la redefinicién metodol.égicrfx, como es el caso c?e Art Sifzce 1900, cuya
redaccién no contemplé en sus apartados, capitulos o foros de discusién ninguna reflexion, alusién o referen-
R cia al concepto de «archivo». Véase Yve-Alain Bois, Benjamin Buchloh, Hal Foster y Rosalind Krauss, A7t Sin-
arece ce 1900: Modernism, Antimodernism, Postmodernism, Londres, Thames and Hudson, 2004 [ed. cast.: Arte desde
esen- 1900. Modernidad, antimodernidad, posmodernidad, Madrid, Akal, 2006].

° J. Derrida, Mal d’archive: une impression freudienne, cit.
10 Existen las siguientes ediciones castellanas: Walter Benjamin, Direccion dinica, Madrid, Alfaguara, 1988,
y Libro de los Pasajes, Madrid, Akal, 2005 (preparado sobre la base del volumen aleman Das Passagen-Werk, ed.
rehivo: Rolf Tiedemann, Frankfurt am Main, Suhrkamp Verlag, 1982).
" Michel Foucault, L’Archéologie du savoir; Paris, Gallimard, 1969 [ed. cast.: La arqueologia del saber; Mé-
xico D, Siglo XXI, 2003].
12 Véase Visual Resources. International Journal of Documentation XVII, 2 (junio de 2002).



12 ARTE Y ARCHIVO, 1920-2010

que constato la emergente aparicién de «formas de archivos en las pricticas artisticas
de la década de los afios noventa, o el interés que despert6 en teéricos como Hal Fos-
ter, que en su articulo «Archives of Modern Art»!? presenté a Michel Foucault como
el responsable de la introduccién de la nocién de archivo en la reflexién filoséfica
contemporinea, y que en su «The Archival Impulse»!* ampli6 el «impulso del archi-
vo» a los trabajos de Thomas Hirschhorn, Sam Durant, Tacita Dean, Douglas Gor-
don, Liam Gillick, Stan Douglas, Pierre Huyghe, Philippe Parreno, Mark Dion y Re-
née Green?.

Al mismo tiempo que en Estados Unidos se empezaban a publicar antologias sobre
el archivo como la de Charles Merewether, titulada sintética y significativamente Archi-
ve'’, en el dmbito de los estudios europeos incidian en este tipo de estudios eventos
como el seminario Registros imposibles. EI mal de archivo, incluido en las XTI Jornadas de
Estudio de la Imagen y organizado por Beatriz Herrdez y Sergio Rubira en Madrid
(2005)", e investigaciones abiertas como Culturas de Archivo (Iy II parte, www.culturas-
dearchivo.org), desarrolladas por Nuria Enguita y Jorge Blasco en la Fundacié Antoni
Tapies de Barcelona, cuyo objetivo principal fue el anilisis de las repercusién del archi-
vo en las formas de acceder a la informacién y el conocimiento!®.

Para no alargar en demasfa esta informacién que el lector encontrars diseminada a
lo largo de los capitulos de este libro, entre las tiltimas aportaciones es necesario desta-
car algunos encuentros internacionales como The Visual Archive: History, Evidence and
Make Believe, llevado a cabo en la Tate Modern de Londres en 2004, y los proyectos Cu-
rating Degree Zero Archive (www.curatingdegreezero.org), que incluyen un archivo, una
exposicion itinerante y una web con la pretensién de recopilar y archivar los catdlogos
relacionados con el trabajo de mas de 100 comisarios internacionales (2008), asi como

f’\ " Hal Foster, «Archives of Modern Art», October 99 (invierno 2002), pp. 81-95. Articulo reproducido en
Design and Crime (and other diatribes), Londres y Nueva York, Verso, 2002, pp- 65-82. [ed. cast.: Disefio y deli-
to, Madrid, Akal, 2004].

'* Hal Foster, «The Archival Impulse», October 110 (otofio 2004), pp. 3-22.

"% Segtin Foster, op. cit., los trabajos de los artistas relacionados tienen en comin el hecho de convertir
una informacién histérica, a menudo perdida o desplazada, en fisicamente presente. Para ello trabajan con
imdgenes encontradas, objetos, textos e instalaciones usando un sistema no jerarquico, el cual, a decir del au-
tor, es poco habitual en el arte contempordneo.

16 Charles Merewether (ed.), The Archive, Documents of Contemporary Art, Londres y Cambridge, Mass.,
Whitechapel y The MIT Press, 2006.

'7 Beatriz Herrdez y Sergio Rubira (eds.), Registros imposibles. El mal de archivo, X1I Jornadas de Fstudio
de la Imagen, Madrid, Consejerfa de Cultura y Deportes, Comunidad de Madrid, 2006.

18 Como sostiene Jorge Blasco: «Como soporte y montaje expositivo, el proyecto Culturas de Archivo se
inserta en un sesgo historiografico en que buena parte de los sistemas que organizan imdgenes y textos com-
parten una genealogfa comin. Un proyecto en el que los teatros y palacios de la memoria renacentistas, los
gabinetes de curiosidades, las primeras exposiciones cientificas, los primeros salones fotograficos, las exposi-
ciones propagandisticas y las cercanas representaciones del Holocausto cruzan la linea entre archivo y expo-
sicién». Véase Jorge Blasco y Nuria Enguita, Culturas de Archivo (1 y II), Salamanca, Ediciones Universidad
de Salamanca, y Barcelona, Fundacié Antoni Tapies, 2002 y 2005.
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