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I.RESEARCH

Abstract: In recent decades, archives have ceased to be understood merely as neutral
repositories of documents and are now approached as objects of study shaped by logics of
power, selection, and exclusion. This shift is crucial for the documentary heritage related
to puppetry in Argentina, a field largely overlooked by historiography and marked by the
ephemerality of its practices. The 2003 UNESCO Convention for the Safeguarding of
the Intangible Cultural Heritage, together with various international and Latin American
initiatives, highlight the growing concern with the preservation of these artistic forms.
The hypothesis guiding this work argues that personal collections of puppeteers, far
from being simple private holdings, constitute forms of resistance to the limitations of
institutional Archives. Their creation inscribes artistic trajectories into history, ensures
the transmission of puppetry, and broadens the very notion of “document” by including
objects such as puppets, heads, costumes, and stage designs. Adopting an interdisciplinary
perspective that combines theatre studies and archival science, the article examines:
the early strategies for narrating the history of puppetry in Argentina; the relationship
between archives and the performing arts; and finally, proposes a definition of puppetry
archives as essential devices for the preservation and re-signification of this artistic practice.

Keywords: puppetry archives, intangible cultural heritage, personal fonds, archive,
performing arts records, resistance.
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Introduccion

En las Gltimas décadas, nuestra mirada sobre el archivo ha mutado: pasamos
de entenderlo como un simple e inocuo repositorio de documentos, un lugar
privilegiado para quienes intentamos investigar el pasado, a considerarlo un
objeto de estudio en si mismo, a revisar sus modos de funcionamiento y sospechar
de sus logicas de organizacion. Sin olvidar el lugar central del Archivo a la hora
de resguardar el pasado (o una seleccion de este), me interesa reflexionar sobre el
patrimonio documental vinculado al mundo de los titeres; patrimonio ineludible
—claro esta — si queremos reconstruir las huellas de esta practica artistica.

La aprobacion de la Convenciéon para la Salvaguarda del Patrimonio
Cultural Inmaterial de UNESCO en 2003, representa un hito en las reflexiones
sobre las colecciones de titeres custodiadas en instituciones patrimoniales:
compilaciones como Actualité du patrimoine (2007) dirigida por Simone Blazy, los
trabajos reunidos en el nimero especial “Collections et collectionneurs” de la
revista Puck (2012) y, situandonos en el plano latinoamericano, el dossier dedicado
a la preservacion y conservacion en el teatro de formas animadas, la revista
brasilefia Mdin-Mdin (2023) son algunos ejemplos de esto.
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La hipotesis que organiza estas reflexiones sostiene que, en el caso de
Argentina, los fondos personales de titiriteras y titiriteros, lejos de ser meros
conglomerados de documentos, constituyen formas de resistencia frente a las
limitaciones y exclusiones de los Archivos institucionales. La conformacién de estos
fondos por parte de artistas de los titeres resulta un modo de inscribir su trayectoria
en la historia y, de esta forma, una tactica para combatir las restricciones propias
de las logicas de archivacion. Pero ademas, estos fondos resultan dispositivos
fundamentales para la transmisiéon y la preservacion del arte de los titeres. Al
incluir objetos artisticos como titeres, cabezas, vestuarios y escenografias, junto
a documentos escritos, fotograficos o audiovisuales, estos archivos ponen en
discusion los limites de aquello que consideramos “documento”.

Estos fondos, a los que llamaré archivos titiniteros, su conformacion y su
impacto, seran indagados desde una perspectiva interdisciplinar articulando
nociones de los estudios teatrales y de la disciplina archivistica. Para ello analizaré
en primer lugar, las estrategias desplegadas en las primeras historias del teatro de
titeres en Argentina y las fuentes documentales utilizadas, luego examinaré los
vinculos entre el archivo —en sus multiples acepciones—y las artes escénicas, entre
las que incluimos al teatro de titeres, para finalmente, delinear una definicion de
archwos titinteros.

I. Las historias del teatro de titeres en Argentina: mitos y rumores

En Argentina, la presencia del titere en el campo cultural local ha sido un tema
pocas veces visitado por la historiografia. Si bien podemos tropezar con sus
huellas en algunas historias del teatro argentino, estos rastros han resultado
mas bien escurridizos para los estudios académicos y tan solo accidentalmente
nos encontramos con noticias sobre espectaculos, festivales, exposiciones o
conferencias.

Las primeras décadas del siglo XX parecen ser un momento de gran
crecimiento del teatro de titeres en nuestro pais. Sin negar su existencia previa y
revisando qué es lo que sucede en el terreno de la dramaturgia, Oscar Caamano
(1996) invita a pensar que por esos anos “nacia” la primera generacion de titiriteros
(y, agrego, titiriteras), a la cual caracteriza como la generacion “de los fundadores
del moderno teatro de titeres en Argentina”: Javier Villafane, Mane Bernardo,
Sarah Bianchi, Fryda Schultz Caseneuve, Maria Luisa Madueno, Juan Enrique
Acuna, son algunos de los nombres que menciona. Con esta periodizacién,
Caamaino establece una distinciéon entre un teatro de titeres moderno y aquellas
experiencias, de las cuales poco sabemos, que preceden a esta generaciéon y a las
cuales podriamos ubicar en el terreno de la “tradicion”.
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Casualmente —o no— las y los artistas de esa primera generacion no solo
se dedicaron a la escritura de obras o al montaje de espectaculos, sino también
intentaron construir los pilares teéricos de su profesion, particularmente a través
de libros y conferencias sobre el arte de los titeres, su historia y su fabricacion.
Esta participacion en la produccion de pensamiento, nos permite incluir a estas
titiriteras y titiriteros en lo que Jorge Dubatti denomina “artistas-investigadores”
(2014): artistas que producen pensamiento a partir de su practica creadora, de su
reflexion sobre los fenémenos artisticos en general y de la docencia.

Asi, guiados por diferentes objetivos y con diversos grados de
profundizacién, publicaciones como Manual de Jugueteria (1941)y Titeres, sombras y
marionetas (1947) de Maria del Carmen Schell, £/ Teatro de Titeres en la Escuela (1944)
de Alfredo Bagalio, “El mundo de los titeres” (1944) de Javier Villafane y Titere:
magia del teatro (1963) de Mane Bernardo, entre otros, intentaron contribuir a la
historia de los titeres en Argentina. Cada uno de estos trabajos ofrecié un enfoque
original, marcado por una concepcién particular del titere y por el publico al
que pretendia dirigirse: algunos privilegiaron un “uso doméstico”, explicando
como realizar titeres en los hogares; otros un “uso escolar”, considerando entre
sus lineamientos diferentes saberes pedagogicos; y otros un “uso artistico”,
dirigiéndose tanto a intelectuales y responsables de las politicas culturales como a
posibles futuros artistas y brindando herramientas para la construccion y la puesta
en escena. Pese a esta heterogeneidad, intentaron ofrecer un anclaje histérico al
arte de los titeres recuperando experiencias de todas partes del mundo y trazando
recorridos centenarios.

Estos textos desplegaron estrategias afines de cara a mostrar la presencia
del titere en la vida cultural de distintos pueblos y civilizaciones a lo largo de los
siglos. En sus paginas encontramos algunos episodios que se reiteran: desde la
presencia de figuras animadas entre griegos y romanos, vinculos con la iglesia
catolica, referencias a “tradiciones orientales”, o un sin fin de intelectuales y
artistas —William Shakespeare, Ben Jonson, Wolfgang Goethe, Heirich Von
Kleist, Marurice Sand, entre otros—, que reflexionaron sobre el teatro de titeres.
Tal como sentenciaba Bagalio: “continuar la lista de los admiradores y de lo que
de él pensaron, seria demasiado extenso, ya que hombres de toda creencia politica
o religiosa, y de todas las épocas, alguna vez lo elogiaron” (1944, p. 145). Este
listado incluia también a titiriteros famosos, entre los que se destacan dos figuras
emblematicas: de un lado, Miguel de Cervantes Saavedra a través del personaje
de Maese Pedro', y de otro, Federico Garcia Lorca, cuyo nombre es presentado

1 La atencién al personaje de Maese Pedro por parte de artistas argentinos tomé distintas formas, desde la
utilizacién de su nombre en agrupaciones y retablos de titeres, como “El retablillo del Maese Pedro” (creado
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en varias oportunidades como una suerte de padre fundador del teatro de titeres
en Argentina a raiz de la funcién de despedida junto a Lola Membrives y artistas
de su compania.?

Encontramos en estos trabajos, ademads, constantes alusiones a
personajes populares de distintos paises europeos como Don Ciristobita, Punch
o Polichinela; todas estas haciendo hincapié en aquello que compartian como
s1 fuesen ramas del mismo arbol genealdgico. Este parentesco también implico
que se aludiera a estas tradiciones como si se tratara de una sola. Podriamos
imaginar que esto responde al hecho de que sus investigaciones fueron fruto
de la lectura de un corpus bibliografico homogéneo, acotado y coman®. Pero
ademas, esta mirada al viejo continente puede ser entendida como forma de
construir legitimidad en el campo cultural local y, de hecho, no fue una tactica
exclusiva del mundo de los titeres.

Ahora bien, aunque han pasado varias décadas, pocas han sido las
reflexiones respecto a las fuentes documentales disponibles para quienes deseen
emprender el camino de contar alguna de las muchas historias titiriteras de
nuestro pais. Es posible encontrar mas publicaciones?, pero ¢se han recuperado
nombres y experiencias desconocidas hasta el momento? ;Se han puesto a prueba
las hipotesis que aquellos trabajos inaugurales proponian? ¢Se han profundizado
nuestros saberes respecto de las técnicas, las estéticas, las ideas, los proyectos, los
ensayos, etc.?

uno por Fernando Birri en Santa Fe y otro por Ernesto Arancibia en Buenos Aires), hasta la escritura de
obras como Lo titeres de Maese Pedro, de Frida Schultz Caseneuve o la adaptacién de Schell £/ Retablo de Macse
Pedro, incluida en Titeres, sombras y marionetas.

2 Nos referimos a la funcién de despedida de Federico Garcfa Lorca, que tuvo lugar en el hall del Teatro
Avenida de la ciudad de Buenos Aires el 25 de marzo de 1934. Este episodio ha sido considerado como un
“nuevo punto de partida” (Zayas de Lima, 1990) o un “punto de inflexién” (Caamafio, 1996) en la tradicién
titiritesca local. De allf que haya sido reproducido en reiteradas ocasiones.

3 Los trabajos de Schell, Bagalio y Villafafie no incorporaron una seccién de referencias, sino que dieron
cuenta de la bibliograffa y de las fuentes utilizadas de manera menos explicita mencionando algunos de
estos titulos a lo largo del texto. Empero, es posible reconstruir el corpus consultado, en el cual se observan
referencias mayoritariamente a estudios de origen francés como como la obra de Charles Magnin Hustoire
des marionnettes en Europe: depuis Uantiquité jusqu’a nos jours (1852).

4 Destacamos entre los trabajos de los dltimos afios Historias del teatro de titeres en la Argentina, de Lucia Di
Mauro (2022), Hilos, guantes e tlusiones, de Flavio Daniel Gonzélez (2023), y la investigacién de Aportes para
la reconstruccion de la huwtoria cultural en Tucumdn a través del teatro de titeres (1956-1984), de Fernanda Lamelas.
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Archivo del Museo Argentino del Titere
© Bettina Girotti, 2023

II. Tras los rastros de lo efimero. Archivo, teatro (de titeres) y cultura
material

Quiza, para intentar responder estos interrogantes sea necesario revisar qué
herramientas metodologicas tenemos hoy a disposiciéon si queremos construir
las historias del titere en Argentina. Junto a Analia Brun Rodriguez y Liliana
Pérez Recio comenzamos a reflexionar respecto de una posible agenda para la
investigacion teatral latinoamericana, situando, claro estd, al titere en el centro
de nuestras consideraciones. Esa agenda —insistiamos— debia tener una mirada
critica respecto de aquello que heredaba de agendas previas vy, en ese sentido,
revisar qué experiencias habian sido marginadas de los estudios teatrales y qué
definiciones de teatro habian sustentado esas exclusiones (Brun Rodriguez,
Girotti, Pérez Recio, 2025).

Enesaoportunidad, aligual que ahora, proponiamos tener en consideracion
el rol que han tenido y tienen las y los artistas en la construccion de saberes, es decir,
el lazo entre teoria y praxis. Del mismo modo, pregonabamos por la inclusion
de una perspectiva feminista, capaz de echar luz sobre trayectorias artisticas
invisibilizadas y de una perspectiva decolonial que reforzara la necesidad de
producir saberes situados en y desde América Latina. Esta enumeracion olvidaba
—¢0 quiza daba por sentado?— la necesidad de acceder a registros y documentos
de archivo que pudieran dar testimonio de experiencias escénicas pasadas. En
tanto su objeto de estudio esta marcado por un caracter efimero, el campo de los
estudios teatrales, y con ellos, esa zona de la disciplina que aborda el teatro de
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titeres y de objetos, tiene en los archivos un aliado indiscutible: la evanescencia
de estas practicas hace que, una vez concluido el espectaculo, podamos acceder a
este inicamente a través de las huellas que deja.

En las dltimas décadas, la necesidad de estudiar el hecho escénico
como acontecimiento considerando sus diversos planos ha ganado relevancia
metodoldgica. Esto contrasta con el extendido predominio de un abordaje
centrado en el texto dramatico, sostenido durante mucho tiempo y con justo
sentido: la palabra escrita era lo tnico que lograba trascender el tiempo, el aqui'y
ahora de la puesta en escena’. _

Revisar los vinculos entre archivo y escena es ingresar en un laberinto. En
primer lugar debemos tener presente que la misma nocién de “archivo” enlaza
tres acepciones: a) como un conjunto organico de documentos producidos y/o
recibidos en el ejercicio de sus funciones por personas fisicas o juridicas, ya sean
publicas o privadas; b) como una institucién cultural donde se retnen, conservan,
ordenan y difunden esos conjuntos organicos de documentos y ¢) como el espacio
fisico donde se conservan y consultan esos conjuntos organicos de documentos
(Heredia Herrera, 2007). Para evitar confusiones, a lo largo de estas paginas
hablaremos de “fondo” para las agrupaciones documentales organicas, “Archivo”
(con mayuscula) para referirnos a la institucién, “archivo” (con mintscula)
para el espacio de almacenamiento. Debemos tener presente, ademas, que la
archivistica ha atravesado distintos paradigmas como consecuencia de cambios
en la naturaleza de los documentos, las instituciones productoras, los sistemas
de gestion y las expectativas sociales sobre la memoria y la preservacion del
conocimiento (Cook, 1997).

Ya en el terreno de la escena, tal como plantea Gabriela Macheret, la
misma conjuncién entre la evanescencia de las experiencias escénicas y la accion
de archivar (en el sentido de generar documentos) puede resultar tensa, ya que,
de un lado, el archivo esta vinculado al registro, a la fijaciéon y a la voluntad
de conservar y, del otro, el teatro, es un acontecimiento tnico e irrepetible, una
experiencia fugaz. Resuena aqui la distincion entre “archivo” y “repertorio” que
propone Diana Taylor (2015) en su analisis de la memoria cultural performatica
en América Latina: el primero comprende aquellos materiales tangibles
(documentacion escrita, fotografica, etc.) que fijan la memoria de forma estable, y
el segundo refiere a las formas efimeras (practicas corporales, orales y vivenciales)
de transmision del conocimiento.

5 A esto se agrega que quienes estudiaban teatro lo hacfan desde una perspectiva literaria, tomando
Unicamente en consideracién el texto dramdtico. De allf que la obra dramética también tuviera una
centralidad absoluta para la investigacién, al punto hacer equivaler la letra escrita al hecho escénico (Girotti

y Brownell, 2023).
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Ahora bien, la articulacién entre el archivo —entendido como agrupaciéon
organica de documentos, pero también como instituciéon— vy el teatro de titeres
agrega una nueva arista: el titere en particular, y el objeto escénico en general,
existe materialmente mas alla del momento de la puesta en escena, antes de que esta
comience y luego de que esta termine. Podriamos decir que tiene una existencia
“pre” y “post” teatral (esta tltima, muchas veces puede ser mas extensa que la
de sus creadoras y creadores). Si, al igual que otras artes vivas, solo podemos
acceder a una puesta en escena pasada a través de sus rastros, en el caso del
teatro de titeres y objetos, sus “protagonistas” pueden ser entendidos como
parte de esos rastros.

Podriamos entonces hablar, tomando a David Lowenthal (1975), de un
“pasado tangible”, esto es, objetos —en un amplio sentido de la palabra— que
transforman el pasado en presente, dandole una existencia fisica a la historia
a través de su evocacion. Debemos tener presente que el titere y los objetos
escénicos (entre los cuales también consideramos al vestuario y la escenografia,
por ejemplo) son parte de nuestra cultura material, es decir, del conjunto de
elementos fisicos utilizados por nuestras sociedades y a los cuales les damos
significado.

Es desde esta perspectiva que entiendo que la fabricaciéon y los usos del
titere y los objetos escénicos nos hablan de la sociedad y el contexto en que fueron
creados: son testimonio de las estéticas vigentes, de las técnicas de manipulacién
preferidas por cada artista o colectivo, de los mecanismos y los movimientos que
estos permiten, de los materiales utilizados en su fabricacién o su reparacion,
entre otros. Esta capacidad testimonial nos invita a pensar en su vinculo con los
documentos de archivo y con las instituciones encargadas de su resguardo. Si
—junto a la archivistica— caracterizamos al “documento de archivo” como toda
informacién, independientemente de su soporte, producida, recibida y conservada
por cualquier persona u organizacion, el titere podria ser incluido en esta
definicién. Esta cualidad ha sido ya resaltada por Shaday Larios (2018) a través de
la nocién de “teatro de objetos documental”. Esta forma de teatro utiliza objetos
cotidianos como vehiculo para reconstruir relatos personales y acontecimientos
histéricos haciendo foco sobre las huellas del pasado condensadas en los objetos
y la capacidad que estos tienen para activar procesos de memoria y ofrecer una
relectura critica de la realidad. Sin embargo, pese a esta capacidad testimonial, los
titeres pocas veces han sido considerados como documentos. Surge entonces una
nueva pregunta ;qué documentos del teatro de titeres resguarda un “Archivo” (es
decir, una institucion archivistica)?
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Digitalizacién de titeres de la coleccién del Museo Argentino del Titere

© Bettina Girotti, 2023
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III. Archivos titiriteros en Argentina ;una forma de resistencia?

Llegado este punto, es preciso pensar en las instituciones archivisticas y en
las tradiciones que cada uno de los paises ha construido. En el caso argentino
debemos lidiar, en palabras de Roberto Pittaluga, con la supresion, emigracién o
privatizacion del archivo, uno de los fundamentos de la vida cultural de nuestro
pais. Pittaluga esta poniendo sobre la mesa las politicas ptblicas y como estas han
sido restrictivas respecto del acceso a los documentos que custodian los Archivos;
restricciones que, en el mejor de los casos, ataiien a los llamados instrumentos de
descripciéon y que, en el peor, se sintetiza en la destruccion “de aquello que fue o
pudo ser (temporalmente) archivado” (2007, p.7). Esto se vincula directa aunque
no exlusivamente con el impacto del terrorismo de Estado en la destruccion de
documentos de archivos y de memorias, y de qué modo esto ha condicionado
nuestras relaciones con el pasado.

Volviendo a la polisemia del término “archivo”, este autor sefiala que no
se trata simplemente de un espacio fisico, sino de un lugar de memoria, autoridad
y ley, intimamente ligado a la democratizaciéon de la sociedad. Es decir, no es
neutral, sino que su creacién y gestion estan influenciadas por conflictos sociales
y politicos. La produccion del Archivo es una practica historiografica que define
lo que se recuerda y lo que se olvida. Asi, aquella sospecha sobre la posibilidad (o
la imposibilidad) de acceder a los documentos se intensifica al considerar que los
Archivos son selectivos, que tienen sus propios mecanismos de exclusion.

Frente a este panorama un tanto desolador, Pittaluga también pone sobre
la mesa los esfuerzos para contrarrestar estas restricciones, a los cuales cataloga
como “resistencias” que pueden ser tanto colectivas como individuales. Siguiendo
esta premisa, me interesa plantear que esas resistencias, ya sean colectivas o
individuales, adoptan modalidades vinculadas al archivo a través de la creacién
/ produccion de agrupaciones documentales organicas o fondos. A lo largo de
nuestras vidas, acuamulamos registros de nuestras actividades cotidianas y, con
mayor o menor sistematicidad, nos tomamos el trabajo de ordenarlos, organizarlos,
guardarlos o descartarlos, es decir, transformarlos en documentos.

Los llamados fondos personales (o, también, archivos personales) reflejan
las actividades de quien o quienes lo han creado, pero ademas reflejan huellas
de su caracter y, tal como afirma Catherine Hobbs (2001), también registran
puntos de vista personales, como visualizan y experimentan sus vidas. Es asi,
que la construccién de un archivo personal por parte de titiriteras y titiriteros
constituye una tactica para combatir las restricciones de los Archivos y una
forma de inscribir su trayectoria en la historia. Hablo de “tactica”, entendida en
palabras de Michel De Certeau (1996), como un conjunto de practicas cotidianas
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que los sujetos utilizan para moverse dentro del orden establecido, apropiandose
de las normas de una manera creativa. Se trata de formas de resistencia que
no buscan enfrentarse directamente al poder, sino operar dentro de sus limites,
aprovechando sus intersticios.

Si comenzamos recuperando a aquella primera generaciéon de artistas
y sus esfuerzos para contar y difundir la historia de los titeres en nuestro pais,
esto no fue accidental. Como dije, en esos esfuerzos es posible observar una
practica intelectual en la que la escritura y la teoria jugaron un papel clave para
la transmisién y transformacion de su oficio. Esa practica intelectual, propongo
pensar ahora, también se enlaz6 con la acciéon de archivar: aunque no sospecharan
de las restricciones del Archivo, si sospechaban que experiencias como las suyas
no formaban parte del canon. Irente a esa sospecha, e intuyendo la potencia
futura de los registros personales, artistas como Juan Enrique Acufa, Héctor
Alvarez D’Abérmida, Mane Bernardo, Sarah Bianchi, Elba Fabregas y Javier
Villafanie, por mencionar algunos nombres, también se ocuparon construir sus
fondos personales, que hoy resultan fundamentales para la construccion de la
historia de los titeres en Argentina. Tomando a Ana Maria Guasch, estamos ante
una apuesta por la ‘memoria colectiva’, con lo que el archivo deviene “repositorio
para el futuro, un punto de partida, no un punto final” (Guasch, p. 303).

Estos archivos personales se componen de objetos diversos que
reflejan las trayectorias de sus productoras y productores, y los modos en que
concibieron y ejercieron su profesion. En lineas generales, pueden contener
desde manuscritos, correspondencias, libretos, fotografias, grabaciones en
distintos formatos, disefios de plantas escenograficas o bocetos de titeres,
recortes de prensa de las actividades realizadas, anuncios de sus actuaciones y de
programas de mano. Todos estos “tipos documentales” pueden presentarse, con
mayor o menor frecuencia, en los fondos personales. Pero también encontramos
objetos artisticos como titeres, cabezas, vestuarios, mascaras, escenografias y
mas. Incluir estos objetos entre los tipos documentales plantea una distancia
respecto de las politicas de archivacion de varias instituciones patrimoniales que
los conciben como “objetos de uso”. Propongo, entonces, pensar estos fondos
personales como archivos titiriteros: patrimonio documental cuyo entramado
se compone de documentos escritos, fotograficos, audiovisuales, entre otros
soportes, pero también —y especialmente— de objetos artisticos como titeres,
cabezas, vestuarios, mascaras, escenografias y mas.
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A modo de cierre

El crecimiento del teatro de titeres en Argentina, en términos de practica
profesional, cantidad de espectaculos y calidad artistica, da cuenta de su gran
vitalidad en nuestro pais. Sin embargo, la acotada produccion teérica orientada
a la historia del arte titiritero pone de manifiesto que esta practica es todavia
un capitulo pendiente en la historia cultural argentina. Las reflexiones que aqui
comparto, lejos de querer presentarse como absolutas, buscan participar en los
debates sobre la historia de los titeres y como estas se construyen y pretenden
colaborar en las discusiones respecto al patrimonio y en la elaboracion de politicas
de preservacion y resguardo de aquellas experiencias.

A lo largo de este trabajo, he intentado ofrecer un panorama respecto
de los documentos de los que disponemos para volver sobre las huellas de las
practicas titiriteras. En este escenario, la conformacion de fondos personales por
parte de artistas no solo permite reconstruir experiencias pasadas a través de los
registros que sus protagonistas puedan haber guardado, sino también ampliar las
nociones tradicionales de archivo y las politicas de preservacion adoptadas por las
Instituciones patrimoniales.

Asi, desde una perspectiva mas amplia, que entrelaza estudios teatrales
y la disciplina archivistica, propongo la nocion de archivos titiriteros para enfatizar
que la creacion y resguardo de estos fondos personales constituye una forma de
resistencia frente a las restricciones que envuelven a los Archivos institucionales.
Nos encontramos frente a repositorios para el futuro, capaces de activar memorias,
abrir preguntas y proyectar lineas de investigacion atn por explorar.
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