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«Llanto y desesperacion»

En julio de 2021, otro evento tragico para la cultura brasilefia fue noticia
en todo el pais. Se traté de un terrible incendio en uno de los galpones
de la Cinemateca Brasileira [Cinemateca Brasilefia], en Sao Paulo, una
unidad cerrada a los visitantes, dedicada al almacenamiento de una can-
tidad estimada de un millon de articulos, todos ellos significativos para la
memoria cultural y audiovisual brasilefia, algunos de ellos insustituibles
(Escorel, 2021a, 2021b). El mismo galp6n ya habia sido, cinco afios antes,
victima de otro incendio y, en 2020, de una inundacién.

El fuego ha sido un enemigo frecuente de la memoria de la cultura
y del patrimonio brasilefio, como ya escribi en otra ocasion (Santhiago,
2021a) al analizar las reacciones publicas ante el mads dramatico de estos
hechos: el incendio del Museu Nacional da Quinta da Boa Vista [Museo
Nacional de la Quinta da Boa Vista], en Rio de Janeiro, en septiembre de
2018. Lejos de ser fatalidades, estos y otros hechos tienen en comin que
son, segun el término popular, «tragedias anunciadas», que resultan de la
progresiva desinversion en las instituciones publicas de la memoria y la cul-
tura, asi como en el descuido de situaciones puntuales, precarias y criticas.

12 Traducido por Josefina Cicconetti.

m



Ricardo Santhiago

En el caso del incendio de la Cinemateca, la reaccion de Paloma Rocha,
reportada en un articulo publicado en el portal G1, movilizé no solo un en-
tusiasta intercambio en las redes sociales, sino también calidas muestras de
solidaridad (Neves, 2021). Paloma es hija de Glauber Rocha (1939-1981),
un cineasta brasilefio iconico, controvertido y aguerrido, considerado el
nombre mas expresivo e influyente del movimiento cinema novo [Nuevo
Cine]. Observado, venerado y estudiado en todo el mundo, Glauber tuvo
su numerosa coleccion personal y profesional incorporada parcialmente
por la Cinemateca en dos momentos, después de ser organizada por su
madre Lucia y luego cuando fue asumida por su hija (Henrique, 2021).

Del reportaje realizado con Paloma tras el incendio, se destacan sus
declaraciones consternadas ante la destruccion de al menos una parte de
la coleccion de su padre, por la que tanto se preocup6 (parte de la colec-
cion, antes de ir a la Cinemateca, estaba bajo su cuidado, en un inmueble
cedido por el estado para albergar el instituto fundado por ella). Se desta-
ca también el relato detallado de sus acciones en los meses anteriores para
asegurar, en didlogo con la Secretaria Especial de Cultura do Governo
Federal [Secretaria Especial de Cultura del Gobierno Federal], el inventa-
rio, el acuerdo y la adecuada preservacion de los fondos de Glauber. Por
ultimo, se destaca su afirmacion, hasta cierto punto tranquilizadora, de
que tendria gran parte del material perdido conservado en duplicados di-
gitales realizados mds de una década antes de la transferencia de fondos:
«Tengo todo digitalizado. Aqui, en la [sede de la] Cinemateca Brasilefa,
en la casa de un amigo, en el Archivo Nacional y ahora en Bahia. Porque
yo soy paranoica. Paranoica, no. Yo trabajo con preservacion».

El incendio que acabé con parte de la coleccion de Glauber Rocha,
en dimensiones hasta ahora no debidamente esclarecidas, es sintomatico,
repito, del enorme olvido del poder publico en relacion con sus institu-
ciones de cultura y memoria. Estudios y reflexiones preciosas han po-
dido identificar, dimensionar, analizar e incluso proponer soluciones en
el campo de la formulacion y gestion de politicas culturales en Brasil®3.

La produccioén bibliografica y técnica es, por supuesto, muy amplia. Solo como ejemplo,
se sugiere seguir la Coleccion Cult publicada por la Universidad Federal de Bahia, con
titulos como Federalismo e politicas culturais no Brasil [Federalismo y politicas cultura-
les en Brasil] (Barbalho, Barros & Calabre, 2013) y Politicas culturais no governo Dilma
[Politicas culturales en el gobierno de Dilma] (Rubim, Barbalho & Calabre, 2015).
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Quiero, sin embargo, entender otro sintoma: como la accion celosa y
previsora de Paloma Rocha, frente a la coleccion tnica dejada por su pa-
dre, refleja una practica que se ha vuelto cada vez mas comun en Brasil:
el desarrollo de practicas archivisticas, historiadoras y museolégicas por
parte de familias herederas de colecciones artisticas.

En este capitulo, haré un examen inicial de este fendmeno. Considero
que el mismo constela tres audaces dimensiones que integran el paisaje
historiador contemporaneo: la historia publica, como inspiracién; la his-
toria en familia (conocida en la escena anglosajona como family history,
de la cual me ocuparé mas adelante), como compromiso especifico; y
la historia digital, como solucién tecnoldgica. También, considero que,
ademas del caracter posibilitador de estas tres practicas o claves teoricas,
contribuye a este fenémeno una circunstancia que impulsa la inclinacion
publica: el compromiso de las familias por contribuir a la construccion
de un patrimonio documental publico mas diverso en cuanto a actores
sociales individuos, contenidos, contextos, temas y objetos, lo que se
suma al interés legitimo de celebrar los titulares de las colecciones bajo
su responsabilidad.

Comenzaré con una breve presentaciéon comentada del panorama
contemporaneo de la family bistory, practica que, en portugués (y tam-
bién se aplica al espafiol), llamo «historia en familia», precisamente para
asegurar su discernimiento en relacion con el area de estudios ya conso-
lidada en el pais, la historia de la familia'*. Luego, retomaré brevemente
el contexto en el que esas acciones historiadoras publicas se desarrollan:
la fuerte desinversion en instituciones que podrian hacerse cargo de las
colecciones bajo la responsabilidad de las familias, y el estallido de una
suerte de «histdrica publica de guerrilla», que tiene los recursos de la his-
toria digital integrados en su repertorio. En un segundo momento, analizo
dos iniciativas recientes, lideradas por familiares de artistas, en Brasil: el

4 En este se destaca la obra inaugural y persistente de Eni de Mesquita Samara, de cu-

yos trabajos se puede citar el influyente ensayo «A Familia no Brasil: Historia e histo-
riografia» [«La Familia en Brasil: Historia e historiografia»] (1997). También merecen
mencion los continuos estudios, generalmente acompaiiados de productivas reflexiones
metodologicas, realizados por Ana Silvia Volpi Scott (eg, 2009). Un volumen mds recien-
te y completo es el organizado por Douglas Libby y sus colaboradores, titulado Historia
da Familia no Brasil (séculos XVIII, XIX e XXI: Novas andlises e perspectivas [Historia
de la familia en Brasil (siglos XVIII, XIX y XXI: nuevos andlisis y perspectivas] (2015).
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Museo Itamar Assumpcdo y el proyecto Sérgio Ricardo Memoria Viva.
Se trata de obras particularmente instigadoras porque, mas que platafor-
mas digitales para la exhibicion de colecciones, estan vinculadas a otras
iniciativas de memoria que construyen, asi, comunidades digitales vivas y
auspiciosas. Finalmente, articulo una conclusién sobre el futuro de estas
practicas, sefialando algunos de sus desafios y potencialidades.

Historia en familia: ; una practica inexistente?

No es dificil escuchar que la practica internacionalmente consolidada de
la family history, que aqui llamo historia en familia, repito, como un in-
tento de distinguir la terminologia de la «historia de la familia» como la
historiografia académica/profesional centrada en la familia, no tiene una
representacion en Brasil.

Pocas observaciones sobre el multiple y vigoroso escenario con-
temporaneo de la produccion de la historia y la memoria pueden ser
mas falsas. Presumo que esta observacion inexacta esta conectada con
la tendencia arraigada que lleva a muchos historiadores a concebir la
relacion entre la escritura académica de la historia y la escritura publica
de la historia sobre la base de binarismos que se reciclan y superponen
entre si: historiadores versus cronistas y memorialistas; historiadores
versus periodistas; historiadores versus negacionistas historicos. La his-
toria publica, no sin resistencias, ha contribuido a ofrecer claves de
reflexion que, al mismo tiempo, no deslegitiman las peculiaridades del
oficio del historiador y los métodos de investigacion histérica, sino que
contemplan el reconocimiento de otras esferas de la escritura historica y
la distribucién social de la interpretacion de la experiencia de si mismo
y del otro en el tiempo.

La practica y la reflexion tedrica sobre la historia publica han favore-
cido el reconocimiento de muchos agentes y espacios en los que se desa-
rrollan actitudes de historiadores: la escuela y sus alumnos, los espacios
de educacion no formal, la prensa, las escuelas de samba, las comunidades
remanentes, los grupos religiosos, etc. La familia, cuyo concepto, cabe
senalar, ha ido sufriendo redefiniciones, es también una de estas instan-
cias. De hecho, uno de los argumentos centrales de Roy Rosenzweig y
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David Thelen (1998) en su clasico estudio sobre la percepcion popular
de la historia es precisamente que, en ese momento, no era la escuela ni
las instituciones historicas, sino la familia el principal espacio de didlogo
social sobre la relacion entre el pasado y el presente. En un estudio rea-
lizado en Canada en la misma linea por The Pasts Collective (2013), la
conclusion no fue diferente. «LLa mayoria de los encuestados identificaron
la historia de la familia como su pasado mas importante», escribieron
los autores, afiadiendo que «la historia en familia suele servir como base
para una conciencia historica mas amplia y es un elemento fundamental
de la ciudadania de las personas en sus comunidades, en sus paises y en el
mundo» (p. 67; p. 83).

Dentro de un plantel generoso, apoyado por autores como los citados
Rosenzweig y Thelen and The Pasts Collective, y también de Hilda Kean
(2004), Jerome de Groot (2009), Thomas Cauvin (2016) y Paolo Simon
(2017), gestos como la produccion y conservacion de albumes fotografi-
cos, la escritura de diarios, la construccion de genealogias, la investigacion
genética de la ascendencia, la conservacion de los objetos heredados, la
produccion de videos, las reuniones familiares, los programas de televi-
sion, las peliculas, son algunas de los procesos y productos que conforman
el vasto territorio de la historia en familia. En, y no de la, porque se trata
de practicas realizadas por la propia familia en torno a su pasado, presen-
te y futuro, y no de su asuncion como objeto de interés externo.

En su estudio sobre el consumo de historia, de Groot identific la
historia en familia como un «hobby», una «importante forma de ocio»
(2009, p. 73). El retne la historia en familia y la historia local en sus im-
pulsos, métodos y propositos. Ambas «comienzan geograficamente con
el testimonio — en este caso, de familiares» (p. 74), escribe, valorando
también el papel del espacio y de los artefactos materiales en la historia
en familia. De Groot apunta a la creacion y expansion de internet como
algo que habria facilitado mucho la difusion de estas practicas, particular-
mente, de la genealogia, respondiendo también a su caricter interactivo.

Otros autores valoran la historia en familia como un conjunto de
practicas que pueden preceder y alimentar la investigacion profesional.
«Tradiciones y cuentos familiares, el folclore, las recetas, las historias

15" Margaret Conrad, Kadriye Ercikan, Gerald Friesen, Jocelyn Létourneau, D.A. Muise,

David Northrup y Peter Seixas
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o los recuerdos favoritos, o el mero rumor sobre por qué la familia se
mudo6 de un lugar a otro, o sobre un tio que era una “oveja negra”,
pueden resultar importantes en futuras investigaciones», escribié Linda
Barnickel (2006), en un manual de historia oral e historia en familia. Y,
posicionandose dentro de la tradicion que entiende la historia oral como
una practica que beneficia a los entrevistados, ella no deja de sefialar que
puede ser «<emocionalmente gratificante para los miembros mas viejos de
la familia» (pp. 3-4).

Al proponer una primera reflexion sobre la historia ez familia como
practica de historia publica, Anna Green (2019) argument6 que las «his-
torias sobre familias de élite siguen atrayendo tanto el interés académico
como popular, pero las del resto de la gente atraen mucho menos interés»
(p. 225). Exacta o no, su observacion se sitia en el contexto anglosajon;
y la amplitud de practicas de historia en familia identificables en Brasil es
tan extensa que se asimila a las de la historia publica, que tradicionalmen-
te se caracterizan por su amplitud y elasticidad.

Muchas investigaciones cinematograficas sobre el pasado familiar son
historias en familia, como Santiago (2007) de Joao Moreira Salles o Em
busca de lara [En busca de Iara] (2013) de Flavio Federico con argumento
y guion de Mariana Pamplona. Son historias en familia las discusiones
entre la Secretaria de Cultura de la ciudad de Sdo Paulo y las familias de
mujeres y hombres negros homenajeados en nuevos monumentos crea-
dos después de la ola de derrumbamiento urbano de 2020 (Lopes, 2021).
Son historias en familia las acciones de formaciéon del Grupo Sépia (de
la Universidad Federal de Rio Grande do Sul) o de la Fundagao Energia
e Saneamento de Sao Paulo [Fundacion Energia y Saneamiento de San
Pablo], destinada a colaborar con la preservacion de objetos familiares
por parte del publico en general. Son historias en familia las donaciones
de colecciones familiares o de ancestrales a archivos y centros de memo-
ria, asi como la participacion en el procesamiento de los elementos docu-
mentales. Son las historias en familia lo que hacen los consumidores de
libros disparadores, que se configuran como soportes para la elaboracion
de narrativas familiares, como los libros de Elma Van Vliet, traducidos
con éxito al portugués. Son historias en familia lo que producen historia-
dores y consultores, en general, igualmente dedicados a memorias insti-
tucionales y empresariales, contratados por familias adineradas para la
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organizacion de colecciones documentales, videos o investigacion y re-
daccion de libros. Son historias en familia las obras de autodocumenta-
cion de la autodenominada drag family, transformista Haus of X, como
la obra «#HausofXChallenge», participante destacada de la exposicion
«Queerentena», organizada por el Museu da Diversidade Sexual [Museo
de la Diversidad Sexual] en 2020. Y asi, podriamos proceder, asumiendo
como relatos en familia tantas operaciones de indagacion sobre el pasado
—actitudes de historiadores (Mauad, 2018) inculcadas y protagonizadas
por multiples sujetos—.

Una de las mas activas y eclécticas practicantes y tedricas de la his-
toria en familia en la actualidad, Tanya Evans, argumenté en su recien-
te e impresionante obra Family History, Historical Consciousness and
Citizenship: A New Social History [Historia familiar, conciencia hist6-
rica y ciudadania: una nueva historia social] (2022) sobre la necesidad
de «cuestionar las jerarquias y barreras que existen entre los historiado-
res en familia y los historiadores académicos y que impiden su didlogo
significativo» (p. 10). Evans presta atencion a la interrelacion entre los
habitos familiares, las acciones de la historia local, la cultura medidtica
y la desconfianza hacia el pasado nacional y oficial como elementos que
han favorecido la expansion y el fortalecimiento global de la historia en
familia. Y, admitiendo las amenazas que acechan la practica de la historia
en familia —como la celebracion acritica y la autentificacion de los mitos
familiares—, y, al mismo tiempo, recalificando dngulos inherentes a la
investigacion pero generalmente desacreditados —como el componente
emocional de la relacion entre el presente y el pasado, entre un sujeto y
sus objetos y areas de investigacion—, Evans entiende que la historia en
familia «permite que un gran numero de personas piense historicamente
y produzca formas distintivas de comprension histérica que desafian el
monopolio académico del conocimiento historico» (p. 147).

Asi como muchos historiadores académicos y profesionales han la-
mentado y contintian lamentando la existencia de practicas publicas de la
historia, o de «historias populares», como algunos prefieren llamarlo, y la
consecuente emergencia de un dmbito de discusion de la historia publica,
sin duda muchos lamentaran que la historia en familia sea observada y
valorada como una practica legitima dentro de un continuum histérico
extenso. Hilda Kean (2017), para quien la historia publica es una forma de
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produccién de conocimiento histérico social, cooperativo y emancipador,
recopil6 algunas de las reacciones negativas, la hostilidad y el desprecio
que la historia en familia ya ha recibido. Escribié que no sorprende que
«esta practica historica, que se origina fuera de la historia académica —que
en muchos casos parece operar sin la intervencion directa de un historiador
profesional— no haya sido bien recibida por los historiadores convencio-
nales» (p. 413). El reconocimiento de la historia en familia como una prac-
tica que puede alimentar y dinamizar la investigacion historica académica/
profesional, a partir de un didlogo horizontal y respetuoso, es, sino un pro-
yecto de futuro, al menos un proceso en curso. En su propia musculatura,
de cualquier forma, la historia en familia seguira existiendo.

Entre una herencia abandonaday
una historia pablica «de guerrilla»

Antes de llegar a los casos que constelan memoria artistica, historia pu-
blica e historia en familia, quiero afiadir un ingrediente mas a este debate.
No estd de mds sefialar que numerosas practicas historiadoras, identifi-
cadas con la historia publica, realizadas en Brasil, estin impulsadas por
la ambicion de llenar los vacios dejados por las formas mas instituciona-
lizadas, y financiadas por el Estado, de produccion cultural, museistica,
archivistica, editorial, audiovisual, etcétera, de caracter historico. En otras
palabras, la explosion reciente de la historia publica también puede verse
como un sintoma del debilitamiento de las instituciones publicas que, en
un pasado no muy lejano, fueron responsables por las actividades que
ahora realizan otros segmentos.

En una entrevista reciente, el antropélogo Néstor Garcia Canclini se
mostro atento a esta sugerente dindmica. Como uno de los autores que ha
venido buscando sistematicamente investigar los nuevos roles asumidos
por las instituciones culturales en Brasil y América Latina a la luz del de-
sarrollo tecnoldgico y la construccion de nuevos significados territoriales,
Garcia Canclini afirmé que

como en otros paises de América Latina, en Brasil también hay

un movimiento de desinstitucionalizacion de la cultura, es decir, el

18



La historia pablica como una brecha: historia en familia, colecciones de artistas y comunidades digitales

debilitamiento de las instituciones tradicionales como museos, cen-
tros culturales, teatros y cines, acompafiado de una pérdida de es-
pacio para el gjercicio de la ciudadania. Al mismo tiempo, existen
procesos de reactivacion de la vida social y cultural, como el gene-
rado por la Ley Aldir Blanc, impulsado por organizaciones de base

comunitarias a partir de contextos locales. (Queiroz, 2021)

En lo que respecta a las instituciones publicas dedicadas a la memoria
artistica en Brasil, es dificil encontrar un proyecto mds audaz que el de
las diferentes unidades locales del Museu da Imagem e do Som [Museo
de la Imagen y del Sonido] (MIS) instalado en algunas ciudades de Brasil
entre fines de la década de 1960 y principios de los afios setenta. En una
comprension transversal y capilarizada de la cultura y su memoria, estos
museos tenian como mision preservar colecciones historicas enfocadas en
las artes y las comunicaciones, entonces entendidas como elementos fun-
damentales de la historia y la cultura brasilenas, exigiendo preservacion y
valorizacion, para que sus multiples tradiciones siguieran siendo ofrecidas
y tragadas, como, en aquella época, lo hizo con vigor el tropicalismo en la
musica, la poesia, el cine, las artes visuales.

Con diferentes configuraciones locales, los Museos de la Imagen y del
Sonido se han convertido en espacios de discusion sobre los significados
de autenticidad y brasilefiidad en la cultura (Fernandes, 2015), de experi-
mentacion sobre practicas archivisticas y museoldgicas con objetos atin no
abordados por otras instituciones (Mendonga, 2015), de creacién de for-
mas publicas para estimular la produccion de la historia oral (Santhiago,
2013), de investigacion sobre la vida cultural brasilefia (Pereira, 2019).
En su tesis de maestria, especificamente sobre el Museo de la Imagen y del
Sonido de la ciudad de Sao Paulo, Isabella Rodrigues Lenzi (2019) analiza
los desafios de esta innovadora institucion a lo largo de sus primeros diez
anos, concluyendo que fue un periodo de enorme inestabilidad institucio-
nal, como resultado de «varios cambios de sede, un presupuesto reducido
y obstaculos legales para la contratacion de empleados y la compra de
equipos» (p. 284). Lenzi afirma que la improvisacion y la falta de planifi-
cacion marcaron la primera década del museo, que, aun asi, logr6 actuar
en consonancia con su proyecto fundacional.
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Trepidante desde sus origenes, el MIS de Sao Paulo fue una de las
instituciones que, con el empobrecimiento de Brasil entre las décadas de
1980 y 1990, pasé por un fuerte proceso de desinversion. Debilitado, se
volvié obsoleto desde el punto de vista técnico y operativo, condicion que
constituy6 una oportunidad para avanzar en las agendas de privatizacion
y alianzas publico-privadas, al menos de dos maneras. En primer lugar,
los mismos museos comenzaron a ser administrados por organizaciones
sociales de derecho privado comprometidas con la entrega de resultados
cuantitativos. Ya analicé como en el caso de la historia oral, por ejemplo,
este es un rasgo incompatible con el trabajo cuidadoso y lento con las
colecciones, y la dedicacion a las mismas es sustituida casi en su totalidad
por programas de entretenimiento cultural (Santhiago, 2021b).

En segundo lugar, el debilitamiento de las instituciones publicas dio
paso al surgimiento y florecimiento de institutos culturales privados, ge-
neralmente vinculados a grandes bancos. Ante la ausencia de practica-
mente cualquier competencia por parte de los archivos publicos, estos
tienen una gran facilidad para adquirir colecciones personales vinculadas
a la produccion artistica y a la memoria artistica brasilefia, tanto como
para encerrarlas dentro de sus edificios, con una conservacion adecuada,
pero con un tratamiento de archivo débil o nulo, y generalmente inacce-
sibles a la comunidad de investigadores. Casi siempre, el uso de estos ma-
teriales en obras de interés publico tiende a ser econémicamente inviable,
debido a las altas tarifas que cobran dichas instituciones; a menudo, el
mero acceso a dichos materiales estd prohibido.

Sin la obligacion de dar justificaciones, estas instituciones ponen en
tensa aporia a los investigadores, que no pueden acceder a colecciones
museolodgicas y archivisticas unicas (jal fin y al cabo, son colecciones pri-
vadas!), indispensables para sus investigaciones e insustituibles desde el
punto de vista de su lugar en la memoria cultural. Desafortunadamente,
muchos de nosotros, investigadores comprometidos con la historia publi-
ca y con la cultura publica, podemos, sin saberlo, convertirnos en com-
plices de estos procesos, participando de programas en comodos centros
culturales privados con generosos honorarios, oportunidades para parti-
cipar en publicaciones sofisticadas y transferencia mutua de conexiones y
prestigio. Delante de nuestros ojos, los beneficios que otorgan los institu-
tos culturales vinculados a los bancos pueden sonar promisores. Sucede
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que estos no son solo privados, son privatizadores. ¢Qué hardn con la
cultura publica, colectiva y compartida a largo plazo?

Es en situaciones como esta que se organizan acciones de historia
publica de caracter voluntario, que sin duda forman el grueso de este tipo
de trabajo en Brasil. En varias ocasiones y en algunos escritos, he critica-
do la reverberacion, en Brasil, de la retérica que cubre parte del discurso
global sobre la historia publica y sobre la cual se asentaba el fundamento
mismo de un campo: que la historia publica seria un area fundamental-
mente dedicada a la formacion de profesionales competentes para asumir
puestos en un mercado de trabajo no vinculado a la docencia o la inves-
tigacion académica. Mi critica, a menudo mal entendida, no se basa en el
«purismo» o en la fantasia de una «alta moral» de algunos trabajos, que
serian «superiores» en relacion con otros, aquellos «desacreditados» por
el «mercado». Ella se basa fundamentalmente en el diagnéstico de que, al
contrario de lo que puede ocurrir en otros paises o de lo que parecia estar
en camino de consolidarse en los esperanzadores afios 2010, como tam-
bién he evaluado antes, no existe un mercado de trabajo cultural pujante
y generoso a la espera de «historiadores publicos» audazmente equipa-
dos (mucho menos un mercado laboral minimamente comprometido, y
esto el mercado puede ser, con la democratizacion del acceso a los bienes
culturales). El sentido de mis declaraciones siempre ha sido que la cons-
truccion de lo publico y el valor publico de la historia es, en si misma, una
mision de la historia publica, como ha sido una misién de la comunidad
mas amplia de historiadores.

Asi, dado que la mera enunciacion de la expresion historia publi-
ca no genera, como acto continuo, la magica eflorescencia de vacantes
de empleo ni de formidables condiciones de infraestructura, gran parte
del fascinante trabajo de la historia publica en Brasil, democratica des-
de el punto de vista epistemologico y de acceso, ha tenido lugar en los
margenes, como resultado de esfuerzos personales y colectivos que casi
nunca son debidamente recompensados. Se destacan, en la universidad,
como objetivos secundarios de proyectos de investigacion, en programas
de extension, en laboratorios dinamizados por estudiantes de grado y
posgrado, en intervenciones de estudiantes universitarios en las escuelas,
etcétera. Se destacan, fuera de la universidad, en colectivos de la perife-
ria urbana, en acciones efimeras de ocupacion del espacio publico, en
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la creacion de colecciones comunitarias populares, en la publicacion de
fanzines y cordeles, en webs tematicas, en podcast y canales de video, en
acciones de intercambio y puesta en comun que realizan los coleccionis-
tas, en los perfiles de las redes sociales, etcétera.

Se trata, en general, de acciones y proyectos autofinanciados por sus
propios autores, elemento no siempre explicito y a veces deliberadamente
oculto, como si constituyera (cuando no lo es) una especie de demérito o
la falta de algun tipo de ratificacion. Desafortunadamente, con poca dis-
cusion sobre esta dimension, incluso eximiéndonos de crear y promover
modelos alternativos de financiamiento, acabamos perdiendo la oportuni-
dad de reflexionar seriamente sobre la sostenibilidad financiera de proyec-
tos que, al tener un caracter voluntarista, corren un grande riesgo de ser
abandonados después de un corto periodo de actividades.

En conversaciones informales, Ana Maria Mauad, Juniele Rabélo
de Almeida y yo soliamos llamar a acciones como estas de «historia
publica de la guerrilla», un término alegre, por supuesto, pero muy
adecuado, con un evidente parentesco con el «arte de la guerrilla». Se
refiere a la visceralidad, el vigor, el dinamismo, la urgencia, la impre-
visibilidad y la corporeidad de esta comprension del arte. Se refiere al
sentido de la creacion, del artista o, aqui, del historiador, como la pro-
posicion de situaciones que solo se hacen efectivas con la participacion
publica. Se refiere a la accion comprometida que cuestiona a las propias
estructuras institucionales, con sus reglas, sus modelos, sus resultados,
sus materias primas, sobre las que se asienta un determinado tipo de
produccion cultural. Se refiere a la toma creativa de espacios, materia-
les, métodos y estrategias no canodnicas.

Sin adquirir un caracter sustitutivo, el universo digital se ha mostrado
particularmente afin a estas practicas. Al haber transformado significa-
tivamente la relacion de los sujetos con la historia en cuanto al acceso a
fuentes primarias, la produccion de documentacion original, las formas
de presentacion y comunicacion historica, las dimensiones de participa-
cién que implican nuevas acciones historicas; se constituye también como
condicion suficiente para la ejecucion de proyectos que, de otro modo,
serian inviables, especialmente por los costes reducidos, pero existentes,
que proporciona su planificacion digital.
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En el panorama de las historias en familia, ese voluntarismo y vislum-
bre de tacticas de guerrilla, no es extrano. En el caso de las familias de los
artistas, objeto de este articulo, pueden, sin embargo, ser sucedidas por
alianzas, apoyos y patrocinios, ya que benefician la visibilidad de la obra
y del personaje. En cualquier caso, siguen compartiendo el mismo impulso
inicial, que también esta presente en otras formas de gestion post mortem
en las que tradicionalmente se ven involucradas las familias de los artistas,
ya sea por el interés legitimo de explotacion comercial; ya sea para asegu-
rar que la presencia de sus obras perduren en el circuito artistico mundial
aun sin la participacion directa del creador; ya sea con el propésito espe-
cifico de la memorializacion.

Quiero observar dos casos recientes del interesante movimiento que
han hecho familias de artistas usando herramientas digitales para cons-
truir archivos y museos en Internet. Son dos casos que, por distintas ra-
zones, asumen la virtualidad como su entorno. Y, mas que productos
digitales impulsados por el interés conservacionista de las familias, se han
configurado potencialmente como comunidades digitales mas amplias. El
primero, el Museu Itamar Assump¢ao [Museo Itamar Assumpgao] (MU.
ITA), como una especie de epicentro en un gran continuum memorialista
que conserva, en su propia naturaleza, el valor de la autonomia y su sen-
tido estético y politico, que eran centrales para su titular. El segundo, el
proyecto Sérgio Ricardo Memoria Viva [Sérgio Ricardo Memoria Vival,
como un espacio de experimentacion y discusion que potencialmente pue-
de encender nuevas historias en familia.

MU.ITA: Museo digital y politico en un
continuum memorial

El primer caso examinado es estimulante porque se integra en toda una
plataforma de acciones vinculadas a su protagonista y porque representa,
en cierto sentido, la preservacion no solo de una coleccion, sino del es-
piritu independiente y auténomo de su figura. Se trata del Museo Itamar
Assumpcao (MU.ITA) (http://www.itamarassumpcao.com.br), dedicado
al legado de uno de los compositores brasilefios mas inventivos del perio-
do postropicalismo, Itamar Assumpcdo (1973-2003), quien, por razones
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que incluyen su personalidad firme, vista como irascible, y su falta de
voluntad para negociar su propia libertad artistica, fue constantemente
marginado por la industria fonografica a lo largo de su carrera.

Adorado por sus pares y por una comunidad restringida, pero fer-
viente, de oyentes atentos, Assumpcao vio su vida terminada prematu-
ramente a los 53 anos debido a un cancer intestinal. Desde entonces,
su obra, su trayectoria, su figura y sus lecciones artisticas y politicas
han sido revitalizadas y celebradas en una vigorosa produccion, por
asi decirlo, oficial, gestionada por la familia de Itamar y posibilitada
por instituciones culturales situadas en la frontera entre lo publico y lo
privado, ademds de contar con el aval de artistas con fuerte atractivo
comercial. Con el objetivo de dimensionar la grandeza de la obra de
Itamar, esta produccion ha hecho un uso extensivo de prélogos, epilo-
gos, comentarios y andlisis que, por un lado, respaldan su glorificacion
post mortem como un genio incomprendido y, por otro, alimentan y
estimulan nuevos estudios criticos.

Entre las acciones promovidas por la familia, se encuentran un can-
cionero en dos volumenes, lanzado en 2006; una caja con la discografia
completa del artista acompaiiada de un libreto con testimonios y ma-
terial iconografico, en 2010; un volumen facsimil con extractos de sus
cuadernos, en 2014; la reedicion de sus dos primeros discos de vinilo,
en 2019; y un musical biografico, Pretoperitamar - O caminho que
vai dar aqui [Pretoperitamar -El camino que conducirad aqui], estrena-
do en el mismo ano. Los proyectos futuros incluyen la publicacién de
una serie de libros para nifios dejados por Itamar, el primero de ellos,
Homem-Bicho Bicho-Homem [Hombre-Animal Animal-Hombre], ya
fue lanzado.

Fue en ese continuum que nacioé el Museu Itamar Assumpg¢ao, bajo
el liderazgo de Anelis Assumpgao, hija de Itamar, también artista, quien
en el expediente técnico del sitio web figura como directora general, res-
ponsable por la concepcion y coordinacion y miembro del equipo curato-
rial, entre otras funciones. Se trata de un audaz museo virtual que tomo
Internet y su caracter por definicién inmersivo (volveré al término) como
su plataforma (Figura 1).
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Figura 1. Pdgina principal del Museu Itamar Assumpg¢ao
Nota. Esta figura es una captura de pantalla de la pdgina principal del museo. Tomado de Museu
Itamar Assumpcio (https://www.itamarassumpcao.com/).

La identidad visual del museo mantiene un dialogo invertido con las ima-
genes generalmente asociadas con las instituciones museologicas: en lugar
de tonos blancos y sepia, predomina un amarillo ne6n chillon, con tipos de
letra sin serifa, de llamativo contraste con el negro mate. En principio, la
vistosa identidad visual sugiere saquear la atencion del visitante desde los
objetos digitales expuestos en el museo (con los que no siempre guardan
una relaciéon armoniosa) hasta su propia configuracion visual. Una segun-
da lectura de este proyecto grafico no convencional permite entenderlo,
precisamente, como una busqueda para escapar de la asociacion de un mu-
seo clasico y, asi, favorecer el dialogo con publicos no necesariamente con-
figurados como interlocutores frecuentes de aquellos museos ya existentes.

No por casualidad, el museo fue inaugurado el 20 de noviembre
de 2020 —en Brasil, el Dia da Consciéncia Negra [Dia de la Conciencia
Negra], en celebracion del lider quilombola Zumbi dos Palmares (1655-
1695). El altimo pais de América Latina en abolir la esclavitud, lleva las
marcas duraderas de esta en su estructura institucional racista y en las
practicas discriminatorias basadas en la raza, a menudo disfrazadas de
una desigualdad social mas amplia (Almeida, 2018). Confirmando el es-
tereotipo presente en el discurso popular de ser «un pais sin memoria»,
la nacién expresa su dificultad para lidiar con su pasado violento en la
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escasez de instituciones museisticas dirigidas, precisamente, a su forma-
cion negra (Araujo, 2021).

Valorando el eslogan de «el primer museo virtual dedicado a un ar-
tista brasileno negro», el MU.ITA asume como parte de su propia his-
toria y naturaleza las dimensiones sociales conflictivas del racismo y la
no representacion de las poblaciones y culturas negras en instituciones
museoldgicas consolidadas. «¢Para qué sirve un museo? Para divertir y
ensenar. Reflexionar y reflejar», escribié Anelis Assumpg¢ao (2020) en su
Instagram, el 24 de octubre de 2020, al anunciar el futuro lanzamiento
del museo en memoria de su padre e inscribirlo como parte de «esfuerzos
necesarios |[...] en busca de una identidad museoldgica que contemple el
molde y al mismo tiempo extrapole la regla» (Anelis Assumpg¢ao, 2020).

En esta perspectiva, MU.ITA asume los procesos museoldgicos en si
mismo, y los lugares a los que llega, como espacios de lucha, en este caso
absorbiendo el universo digital, su lenguaje y sus recursos no solo como
solucién practica, sino como recurso expresivo para cuestionar la museo-
logia tradicional en sus limites y clausuras, a veces de manera ir6nica. Es
curioso el uso repetido del término «inmersivo» en las presentaciones de
este museo basado en Internet: es, por supuesto, una definicion literal de
la experiencia de visitar este museo digital, pero, precisamente porque lle-
va esa literalidad, también puede leerse como una burla a la ubicuidad de
la retoérica «inmersiva», «multisensorial» de los proyectos museoldgicos
contemporaneos altamente comprometidos con la visibilidad comercial y
con el mercado millonario de exposiciones globales, casi siempre desvin-
culadas de las cuestiones sociales y artisticas locales.

La maleabilidad de los recursos digitales ha permitido al MU.ITA rea-
lizar lives musicales y charlas, como en diciembre de 2020 que transmitid
un debate sobre «Museologia, arqueologias y excavaciones ancestrales del
pueblo negro en Brasil»; integrar los objetos digitales expuestos a la pro-
pia obra artistica profesional de Itamar, con sus materializaciones previas,
como sus discos, letras, cifrados y partituras; reunir estrategias comerciales
que puedan contribuir a la propia sostenibilidad del museo, como una tien-
da con productos licenciados y enlaces a plataformas de streaming musical.
Sin embargo, uno de los usos mas radicales de los recursos digitales consis-
ti6 en su propia suspension. Apenas un dia después de la inauguracion de
MULITA, el museo se quedo fuera de linea por 24 horas, en protesta por el
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asesinato del hombre negro Jodo Alberto de Freitas por parte de guardias
de seguridad en una de las tiendas del supermercado Carrefour, en la ciu-
dad de Porto Alegre, el 19 de noviembre (Figura 2).

ZUMBI NOS ENSINOU o
QUEA LIBERDADE E INEGOCIAVEL.

EM RAZAO DO BRUTALASSASSINATO
DE JOAOALBERTQ, O MUITA FICARA
24 HORAS EM SILENCIO.

VIDAS NEGRAS IMPORTAM.

Figura 2. Pagina principal del Museu Itamar Assumpgdo
Nota. Esta figura es una captura de pantalla de la pagina principal del Museo Itamar Assumpgdo del 21
de noviembre de 2020. Tomado de Museu Itamar Assumpgao (https://www.itamarassumpcao.com/).

El gesto, antirracista y fraternal, fue también un valioso ejercicio de subor-
dinacion de las herramientas digitales al proyecto politico del Museo. El
gesto subvirtio el principio de disponibilidad digital ininterrumpida como
condicion para que un museo en internet pudiera configurarse como una
comunidad digital plena y confiable. En este caso, retirarse de este espa-
cio al dia siguiente de su lanzamiento, a costa del compromiso suscitado
por la amplia difusion en redes sociales y la prensa, es lo que establece al
museo como una comunidad de sentido, y no solo una comunidad digital,
calibrado por un sentido mas amplio de reconocimiento de familia: la soli-
daridad frente a una situacion que, para los brasilefios negros, es familiar.

MULITA, por lo tanto, se apodera de los recursos digitales para per-
mitir que la familia de Itamar Assumpg¢ao pueda seguir, post mortem,
uno de los principios irreductibles de este artista: la soberania sobre su
propia obra y legado, que no debe ser desvirtuada por interferencias ex-
ternas. También, para permitir que esta familia celebre su propia familia
consanguinea: no solo el legado de Itamar, sino también de su hija Serena
Assumpc¢ido (1977-2016), quien murié tempranamente a consecuencia de
un cancer de mama. Aun asi, para que esta familia proponga un enraiza-
miento de su propia historia —anclada en el principio de que la familia es
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un marco social fuerte para el soporte de la memoria (Janotti & Queiroz,
1988)- en la historia negra brasilefia, dentro de la cual la propia creaciéon
y mantenimiento de los lazos de parentesco se reconstruy6. Por ultimo,
para fortalecer la hermandad entre el proyecto estético y politico pre-
sente en el Museo y una poblacion que ha sido vulnerada, concreta y
simbolicamente, careciendo atn de puntos de apoyo institucional para
su memoria colectiva.

Sérgio Ricardo Memoria Viva: Chispa para otras historias

El segundo caso a observar es el proyecto Sérgio Ricardo Memoria
Viva (SRMV) (https://sergioricardo.com/) (Figura 3), que esta disponible
desde enero de 2021 y que reune la coleccion personal de su titular, un
artista también multiple, Sérgio Ricardo (1932-2020). Este artista se dio
a conocer por su trabajo como compositor en momentos cruciales y polé-
micos para la definicion estética y politica de la produccion musical con-
temporanea, pero que también se desempendé como escritor, pintor, actor
y cineasta. La coleccion fue lanzada casi seis meses después de la muerte
de Sérgio Ricardo, ocurrida en julio de 2020. Sin embargo, es un proyecto
del propio artista, resultado de su propia visién de la cultura: «El siempre
quiso que la cultura brasilefia tuviera su espacio reservado, su espacio de
valorizacion, para que todos tengan acceso», dijo Marina Lufti, hija del
artista, en un evento online sobre el proyecto (TV Brasil, 2020).

imensa e
de expressio - mi
que,

anos de i X pe

Figura 3. Pdgina principal del proyecto Sérgio Ricardo Memoria Viva
Nota. Esta figura es una captura de pantalla de la pdgina principal del proyecto Sérgio Ricardo
Memoéria Viva. Tomado de Sérgio Ricardo Memoria Viva (https://sergioricardo.com/).
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Para la directora general del proyecto, Marina, este representa tanto el
impulso voluntarista, y en cierto modo incansable, caracteristico de accio-
nes publicas como esta como la participacion colectiva en una historia en
familia que comienza con un programa de digitalizacion y catalogacion en
2009. Si, en el caso de Itamar Assumpgao, el sentido de legado y continui-
dad ya estaria establecido en la propia orientacion de su hija Anelis, direc-
tora de su museo, para trabajar como compositora y cantante, Sérgio Ri-
cardo Memoria Viva parece ser el espacio por excelencia de valorizacion,
preservacion y negociacion de memorias y temporalidades familiares.

En cierta medida, €l es el resultado de un esfuerzo de desfamiliari-
zacion que significo el tratamiento y extroversion de un archivo que do-
cumenta la trayectoria personal de Sérgio Ricardo a lo largo de setenta
afios de actividad —una trayectoria expresada en 5600 piezas que incluyen
fotos, videos, dibujos, cuadros, partituras— desde la perspectiva museol6-
gica. Desfamiliarizacion y familiarizacion, en alternancia, ya que la res-
ponsable de coordinar este proceso fue Ana Lucia de Castro, musedloga,
exesposa de Sérgio Ricardo (de 1964 a 1980) y madre de Marina Lulfti.
Como profesora de la Universidad Federal del Estado de Rio de Janeiro
(Unirio), Castro supo abordar la coleccion como un laboratorio de experi-
mentacion y un espacio de formacion, en el que participaban becarios del
area de biblioteconomia, museologia y musica, aportando una primera
dimension colaborativa al proyecto.

Es interesante notar como, en el resultado de este proceso museol6-
gico, no se imprime ni el sentido politico presente en la obra sensible y,
en muchos momentos, militante de Sérgio Ricardo, ni la celebracion de la
figura del artista, como el tono vital de SRMV. Su vida y su obra funcio-
nan, en esta plataforma digital, casi como un pretexto para abordar una
historia cultural de Brasil a partir de la década de 1950, por ejemplo, a
partir de los movimientos artisticos en los que participd: en la musica, la
bossa nova; en el cine, o cinema novo. Incluso la cronologia del artista —en
la seccion «Vida» del sitio web— constituye una clave de entrada a las in-
numerables colaboraciones profesionales, situaciones sociales y politicas,
contextos institucionales en los que Sérgio estuvo involucrado.

Es importante senalar, en la misma linea, que el principal aporte de
la SRMYV, al menos hasta ahora, no es curatorial, basada en propuestas
expositivas e interpretativas. Se centra en la conservacion, documentacion

129



Ricardo Santhiago

y organizacion de objetos, en este caso, digitales, a través de un buscador
sencillo pero claro que enfatiza la plataforma como un enorme recurso de
investigacion caracterizado por la inmediatez y la libertad en la creacion
de conexiones vy filtros: la vision museoldgica del proyecto es aquella que
entiende el museo como un espacio fértil, inacabado, de estimulo a la
produccion de conocimiento y a la experiencia del cruce inesperado de
textos culturales.

Este sentido, lo que hace de SRMV una comunidad digital, y no solo
un sitio web, se extiende a otras secciones. En un video de presentacion, el
proyecto se muestra COmo un

acervo cultural y una red que rescata, produce e inspira arte y co-
nocimiento a partir de la obra de nuestro maestro Sérgio Ricardo.
Queremos hacer cultura junto a todas y cada una de las personas
que deseen construir una identidad de expresion colectiva, multi-
ple y representativa de todos nosotros. (Sérgio Ricardo Memoria
Viva, 2020)

En su pie de pagina, el sitio web afirma ser un

espacio [...] construido de forma colaborativa, dindmica, viva y
multiple como la obra de SR. Y es a partir de ella que hablamos,
mostramos e intercambiamos la cultura brasilefia en todas sus for-
mas. T4 también puedes contribuir libremente para seguir renovan-

do nuestra charla. (Sérgio Ricardo Memoéria Viva, s.f.)

De hecho, esto sucede en «Expressdes» [«Expresiones»], una seccion co-
laborativa en la que se pueden encontrar objetos de diversa naturaleza y
configuracion (Figura 4): se pueden encontrar cantantes e instrumentistas
que brindan nuevas lecturas a las canciones de Sérgio Ricardo; ensayos
académicos sobre sus obras cinematograficas; testimonios personales de
quienes vivieron con él; registros fotograficos realizados por sus admira-
dores; cartas de amigos y admiradores; textos literarios inspirados en su
figura. Sugestivamente, la seccion esta epigrafiada por un extracto de una
de las obras musicales més famosas de Sérgio, «Vou renovar» [Voy a reno-
var]: «Si nadie canta conmigo / Yo solo no puedo / Ni cantar ni renovar»,
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él decia, en 1973. El canto de llamada y congregacion acogi6 al publico
como parte integrante de la performance; el proyecto museolégico acoge
al publico como tejedor de su propia malla virtual.

SERGIO RICARDO FALA SOBRE
GLAUBER ROCHA

Felipe Radicetti

ALMA NUA - COMPOSICAO DE SERGIO
RICARDO/ZEH GUSTAVO
Zeh Gustavo

SERGIO, DO CINEMA NOVO A ‘BACURAV,
RICARDO

Ramon Barbosa Franco

0 ARRANJO - NOSSO OLHAR
Flévio Mendes

1ANO SE PASSOU

Michel Schettert

Figura 4. «Expresiones»
Nota. Esta figura es una captura de pantalla de la seccion «Expresiones» del proyecto Sérgio
Ricardo Meméria Viva. Tomado de Expressoes, por Sérgio Ricardo Memoria Viva (https:/sergiori-
cardo.com/expressoes).

Sin duda, la originalidad de un proyecto de base digital como este exigio
que sus creadores y ejecutores se inspiraran en soluciones de guerrilla, a
pesar de que el proyecto cont6 con la colaboracion de Unirio y, posterior-
mente, con el apoyo de Itat Cultural. Y, hay que decirlo, el aprendizaje a
lo largo de su planificacion, ejecucion y gestion no solo podria ser com-
partido, sino que efectivamente lo es, constituyendo una tercera ventana
de participacion inscrita en la SRMV.

El canal de video del proyecto, por lo tanto, ha servido para la exposi-
cion de la propia obra de Sérgio Ricardo para la difusion, e incluso produc-
cién original, a través de chats y comentarios de invitados, de la fortuna
critica. Pero también ha funcionado como un espacio precioso para el dia-
logo critico sobre la relacion entre archivos personales, acervos artisticos y
acervos familiares. Se realizaron al menos tres eventos en linea, el primero
bajo el tema «Acervos familiares», que tuvo dos derivaciones: «La mirada
de las instituciones» y «La perspectiva de los investigadores». De manera
reflexiva, el proyecto retoma el dinamismo y la apertura inagotable del
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trabajo y la obra artistica de Sérgio Ricardo: ademads de constituir, en si
mismo, una comunidad digital abierta a la investigacion y al intercambio,
también ayuda a construir un sentido de comunidad para las personas in-
volucradas con practicas relacionadas con la historia en familia.

Plataformas, potencialidades y desafios

Como historiador universitario, dedicado principalmente a la investiga-
cion de la historia de la cultura brasilena, he apreciado muchas acciones
como las del Museo Itamar Assumpg¢ao y Sérgio Ricardo Memoéria Viva.
Estas ponen a disposicion de investigadores como yo, de forma practica-
mente inmediata, valiosos recursos cuya compilacion dependeria de otro
modo de un esfuerzo logistico monumental —y eso si las instituciones
archivisticas y museoldgicas existentes fueran capaces de alimentarlo—.
El hecho de que las herramientas digitales se presenten como un recur-
so para la preservacion de la memoria artistica frente a la salida de los
poderes publicos es, por tanto, loable. Pero, conlleva complicaciones,
cuatro de ellas que me gustaria mencionar brevemente como desafios a
superar en el futuro.

En el ano 2021, concebi e inicié la implementacion de una plataforma
digital dedicada al tema, Amabile: Arquivo da Memoria Artistica Brasileira
[Archivo de la memoria artistica brasilena], que coordino en la Universidad
Federal de Sao Paulo. Se trata de un centro de documentacion digital, cons-
truido con recursos muy limitados, formateado en la plataforma Omeka,
y que desarrolla acciones participativas para la identificacion, tratamiento
y puesta a disposicion de colecciones relacionadas con el arte y los artistas.
El trabajo surgio, inicialmente, por mi propio interés en poner a disposi-
cién un acervo bajo mi custodia —el de la cantante y compositora Miriam
Batucada— y en dar salida a otros acervos documentales o colecciones cu-
yos titulares o herederos no estan en condiciones, por diferentes motivos,
de desarrollar un trabajo como el que llevan a cabo los protagonistas de
las dos plataformas presentadas anteriormente. En cierta forma, el sentido
politico de la alegre y victoriosa toma de posesion del archivo y del museo
en situaciones como estas nos recuerda que hay otras situaciones en las que
los herederos y las familias no estan en condiciones de hacerlo.
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El segundo comentario se refiere a la sostenibilidad de los proyectos.
Aunque tengan un formato digital y supongan evidentemente un costo glo-
bal mucho mds bajo que la construccion fisica de un museo o archivo, ellos
demandan recursos técnicos y humanos para la digitalizacion, cataloga-
ci6én, almacenamiento, disponibilidad y, sobre todo, preservacion y seguri-
dad de los datos. Estos son valores criticos para el éxito de los proyectos,
en los dos sentidos de la palabra. Asi, aunque la actitud voluntarista y
«de guerrilla» debe ser valorada en todos y cada uno de los proyectos de
historia publica, ella tiene mayores posibilidades de éxito cuando es capaz
de propiciar alianzas, apoyos y patrocinios. El comentario parece obvio,
y en cierto modo lo es, pero es, digamos, la reiteracion de un argumento
que ya hice: que la construccion de la historia publica en Brasil implica la
construccion de las condiciones para su realizacion, lo que significa gene-
rar nuevas demandas, incluidas las politicas publicas, y encontrar caminos
alternativos, incluso en la negociacion y el dialogo critico con el mercado y
con las instituciones culturales que nosotros mismos reparamos.

En tercer lugar, hay que explorar cada vez mas los recursos partici-
pativos que posibilitan las plataformas digitales para garantizar que los
proyectos digitales publicos no se conviertan en escaparates de creacio-
nes unilaterales, sino en comunidades digitales efectivas. Un solo ejemplo.
Aunque ricas desde todos los puntos de vista, las colecciones de los dos
proyectos anteriores presentan lagunas y carencias descriptivas, muchas
de ellas naturales del propio proceso descriptivo. A veces, se refieren a los
contextos de produccion y acumulacion de documentos, lo que impacta
en los posibles usos por parte de los investigadores. En otras ocasiones, se
trata de ausencias ain mas llamativas, como la fecha de produccion o del
6rgano productor de un item. Por su estructura tecnoldgica, estas plata-
formas no pueden beneficiarse de la inteligencia colectiva capaz de afiadir
y corregir metadatos descriptivos, algo que si es posible, por ejemplo, en
la plataforma Omeka o en tecnologias dedicadas.

Finalmente, una cuarta y ultima preocupacion se refiere al caracter
fragmentario del paisaje archivistico y museistico digital, formado por
proyectos independientes. Ademas de exigir una inversion fuerte y conti-
nua en acciones de difusién —consumiendo recursos que, de otro modo,
podrian dedicarse a otras misiones—, la dispersion de archivos formados
por una o varias colecciones puede tener, a largo plazo, el efecto inverso
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de minimizar el uso potencial de cada uno de ellos. La creacion de cata-
logos o colecciones compartidas entre proyectos individuales e institucio-
nes establecidas son algunas de las posibilidades de abordar este tema,
que implican, desde la fase de planificacion, la atencion a las normas de
descripcion e interoperabilidad. Se trata de desafios cuyas mejores posibi-
lidades de respuesta estan ligadas a elementos caracteristicos tanto de la
historia publica y de la vida en familia como del propio entorno digital: la
interlocucion y el intercambio.
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