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Arxius de poesia experimental:
perspectives de futur

GLORIA BORDONS
Universitat de Barcelona

Aquest llibre és el resultat del seminari «Arxius de poesia experimental: pers-
pectives de futur», que se celebra a la Fundacié Joan Brossa de Barcelona el 8
de novembre de 2018. Aquest seminari s’emmarcava en el projecte «Arts 1 po-
etiques: creacio, arxiu i educacidé» (FFI12016-75844-P) 1 partia dels arxius de
museus contemporanis, fundacions o particulars que des dels anys setanta han
recollit tota mena de documents relacionats amb la poesia anomenada experi-
mental.

Malgrat els esforgos d’aquestes institucions, la poesia visual, sonora i perfor-
matica continua essent marginal tant al mon de la critica literaria i artistica, com
a ’acadeémia i I’educacio obligatoria. Per aquest motiu, en el projecte ens formu-
lavem, entre altres qiiestions, la pregunta segiient: «Quin paper pot tenir el mate-
rial d’aquests arxius en la creacié artistica tant a la universitat com a I’educacié
obligatoria?». A fi de donar-hi resposta calia estudiar la diversitat i ’homogenei-
tat dels materials reunits en alguns dels arxius de poesia experimental d’Europa,
la seva interdisciplinarietat i les activitats que generaven per donar a coneixer el
seu fons i impulsar la creativitat a partir dels seus documents. D’altra banda,
voliem anar una mica més enlla i contemplar el paper que el descobriment dels
arxius pot tenir en la promocio de la creacid artistica tant en ambits educatius
com en ambits professionals.

Per conéixer més a fons aquestes qiiestions confeccionarem un qiiestionari que
vam adregar a diferents arxius de poesia experimental amb la intencié de saber, de
cada arxiu:

 La historia i les caracteristiques (material, procedéncia, periode historic, ac-
cés, digitalitzacio, criteris, registres, personal, condicions, finangament).

* La difusié que se’n feia (activitats, exposicions, web) 1 qui se n’encarregava.

 La preséncia d’activitats educatives i/o creatives, I'us del material de I’arxiu, els
mecanismes d’avaluacio, etc.

* El grau de collaboraci6é amb altres arxius i la necessitat o no d’establir xarxes.
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Un cop acordades les preguntes, vam decidir de provar-les amb alguns arxius,
pero no en format qiiestionari, sin6 d’entrevista. Gracies a la implicacio del
MACBA i de la Fundacié Antoni Tapies, entrevistarem en profunditat les res-
ponsables dels seus arxius i, després d’una analisi collectiva per part de diferents
membres del nostre grup, eliminarem preguntes, en formularem de noves, les
agruparem i les revisarem fins a confeccionar un qiiestionari mitjangant Google.

A partir d’aqui, ’enviarem a diferents arxius tant particulars com de museus
o fundacions amb els quals teniem contacte, i els demanarem que el respongues-
sin. Després d’insistir diverses vegades i transcorreguts tres mesos, varem optar
per analitzar els resultats dels que havien contestat (18).' Som conscients que és
una mostra forga parcial, perod considerem que pot ser representativa, ja que s’hi
apleguen arxius totalment particulars (de poetes molt o poc coneguts), institu-
cions dedicades a un poeta, arxius de colleccionistes d’aquests tipus d’obres i ar-
xius 1 biblioteques de museus d’art contemporani.

Resultats

El qliestionari era forga extens. Per tant, en comentem els resultats tot seguint I’or-
dre dels tres grans apartats que ’estructuraven. En el primer, dedicat propiament
al’arxiu, vam constatar que el material era molt divers i que predominaven les ins-
titucions amb colleccions de llibres art, mentre que els que tenien registres sonors
eren més escassos 1 encara ho eren més els colleccionistes d’art postal (mail art).
En general, els arxius son d’autors que figuren en la colleccio de la institucid. No
obstant aix0, hi ha una institucié que es dedica a digitalitzar materials de fonts ex-
ternes (es tracta de la Catedra Marius Torres de la Universitat de Lleida). Els ar-
xius de fora de Catalunya sén més especifics. Cal afegir també que la majoria del
material procedeix de donacions, perd en alguns casos també n’hi ha de compra.
Pel que fa als criteris de classificacio, son majoritariament tematics, tot i que en
algun cas sén molt més complexos en funcio del tipus de material que contenen.

El periode historic que abracen és basicament des de 1970 fins a I’any 2000, i
té com a punt maxim les décades de 19801 1990. Malgrat aixo, en algun cas com-
prén un periode anterior (com el Fons Joan Brossa, allotjat dins del MACBA,
que compren papers des de 1940). En relacié amb el tipus de material, se centra

1. Les entitats que van contestar el qiiestionari foren les seglients: el Corpus Literari Digital,
I’Arxiu Aire, I’Archivo Gustavo Vega de Poéticas Visuales, I’Arxiu de la Fundaci6 J. V. Foix, la Col-
leccio Llibres d’Artista CRAI Belles Arts UB, ’Arxiu Viladot, I’Arxiu-Biblioteca Fundacio Joan
Miro, la Fundacid Joan Brossa, I’Arxiu Fundacié Antoni Tapies, I’Arxiu del MACBA, el 3ViTre
Archivio di Polipoesia, les Sound Houses, la Biblioteca de la Facultad de Bellas Artes de la Univer-
sidad Complutense de Madrid, la Coleccion de libros de artista del Museo Reina Sofia de Madrid,
el Black Kit (Performance Archiv), Tres Revistas (Veneno, Lampara 'y Laurel), la Fondazione Bonot-
to i ’Arquivo Fernando Aguiar.
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en els grans noms de la poesia visual, tant la catalana com la castellana. L’accés
a la documentacio és restringit i habitualment es fa amb cita prévia. Pel que fa a
la digitalitzacio, en general s’hi esta treballant, fora d’institucions particulars
amb molt pocs mitjans, i el procés de catalogacio no va més enlla del 80 % (la mit-
jana, pero, esta per sobre del 50%). Gairebé totes les institucions publiques estan
treballant en repositoris digitals, més o menys consultables a Internet. La dificul-
tat per anar més enlla és basicament economica i de falta de personal, ja que fins
i tot les institucions més grans no ho tenen com una prioritat. D’altra banda, hi
ha molta disparitat en el nombre de registres (entre 12 i 50.000) i també en el
nombre de persones que hi treballen, ja que el 70% només disposa d’una perso-
na, mentre que una institucié en té cinc i una altra, tres. El manteniment de I’ar-
xiu és majoritariament public (el 75%). En relacié amb la restauraci6 i la conser-
vacio, el 55,6% té les condicions adequades de conservacio, mentre que el 33,4%
confessa que no i1’11% diu que ho intenta. Aixi mateix, el 50% té material que
ha requerit la intervencié d’un restaurador, pero cal tenir en compte que el 60%
no té finangament per fer-ho. D’altra banda, en un 50% s’accepten les collabo-
racions externes no remunerades.

El segiient bloc de preguntes focalitzava I’atencio en la difusio. El 76% dels
enquestats deia que organitzava activitats d’aquest tipus, basicament presenta-
cions, exposicions, publicacions o visites en grups petits, a part dels webs. Res-
pecte a qui se n’encarrega, depén molt del tipus d’instituciod, ja que quan es tracta
d’un arxiu del mateix autor, les activitats es limiten al que aquesta persona pugui
desenvolupar. En els altres casos, és algti d’entre el personal de la institucid qui se
n’encarrega. Finalment, en el cas que ’arxiu estigui disponible a Internet, només
s’han rebut tres respostes sobre el nombre de visites anuals (una de les quals rep
60.000 visites), ja que gairebé tots els altres son en el procés, perd encara no ¢€s
consultable.

Finalment, en relacié6 amb I’educacio, hi ha arxius que porten a terme acti-
vitats quan la institucio té un servei educatiu i d’altres que, tot i no tenir-lo,
també en fan. Mentre que aquest tipus d’activitats només les fan un 50 % dels
centres, son un 83% els que porten a terme activitats creatives, tot distingint
entre visites 1 activitats propiament dites (workshops, seminaris, tallers, exposi-
cions, etc.). La principal forma de divulgacié és el web. Pel que fa a les edats a
que s’adrecen, el 87,5% ho fa a majors de divuit anys i la resta, a alumnes de
secundaria. Per als més petits gairebé no es fan activitats (només en una insti-
tucid). Fins i tot hi ha un comentari sobre el fet que un arxiu no seria atractiu
per a pares amb nens petits. Les activitats s’adrecen tant a I’educacio formal
com a la informal, amb un predomini d’aquesta darrera (amb un 75%), i no-
més en un 60% s’usa el material de I’arxiu. En general no hi ha mecanismes
d’avaluacio dels resultats aconseguits (72 %) i només en tres casos es divulguen
els resultats creatius.

Per acabar, en el darrer parell de preguntes es demanava si hi havia algun tipus
de relacio amb altres arxius semblants del pais o de I’estranger, a la qual cosa el
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50% contesta positivament i expressa, a més, que estava desenvolupant projectes
concrets amb altres arxius. Finalment, el 70% estava interessat a formar part
d’una xarxa europea d’arxius d’aquestes caracteristiques (i la resta, quan ja tin-
guessin ’arxiu digital i accessible).

Conclusions

Aquests resultats ens porten a unes primeres conclusions: sembla que hi ha una
certa por d’obrir I'arxiu d’alguna manera als infants més petits. D’altra banda,
les experiencies desenvolupades en alguns casos sobre la importancia de la idea
d’arxiu i sobre com aquest reflecteix un procés creatiu, demostren justament el
contrari d’aquest prejudici, ja que reflecteixen que els arxius son auteéntics mo-
tors de creacid, de la qual cosa la mateixa institucié no sempre és prou conscient.

Aixi mateix, en observar els tipus d’activitats que es desenvolupen, veiem que
sempre son del mateix tipus: exposicions, visites i poca cosa més. De fet, aquesta
questio evidencia que el primer repte per als arxius és la visibilitzacio, i que costa
encara pensar en els arxius com a estimuls a la creativitat.

A partir d’aquestes primeres conclusions (molt parcials, és clar) van sorgir no-
ves preguntes, que vam convertir en eix del seminari celebrat el 8§ de novembre de
2018:

* Com es poden acostar a un arxiu de poesia experimental les noves genera-
cions? Que es pot fer educativament amb ’arxiu?

* Tot i que els arxius parteixen de productes, es pot treballar el procés creatiu a
partir de la visié dels documents catalogats?

* Com es pot convertir I’arxiu en una eina de creacio?

* En general, la visibilitzacié de I’arxiu implica mostrar els documents en un re-
positori web o mitjangant una exposicio, la qual acostuma a presentar contin-
guts, moviments, etc., perd rarament mostra ’arxiu tal com el va muntar ’au-
tor. Quins altres tipus d’exposicions o d’activitats serien possibles amb la
poesia experimental?

Continguts generats

Les aportacions que s’apleguen en aquest llibre intenten donar resposta a aques-
tes preguntes. L’encapgala un article d’Alicia Martinez, responsable de la Biblio-
teca i el Centre de Documentacié del Museo Centro de Arte Reina Sofia de Ma-
drid, que, a partir d’'una seleccié dels llibres d’artista que formen part de la
colleccio del museu, ens presenta les dificultats d’establir criteris per definir el
que seria un llibre d’artista i, alhora que ens exposa metaforicament les caracte-
ristiques de llibres d’artista totalment diferents, ens fa veure com les diverses ma-
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neres de pensar I’art poden despertar la curiositat a les aules i, a partir d’aqui,
encendre 'emocio que genera coneixement.

Arxius, educacio i creacio

A continuacio, diverses contribucions ens introdueixen en dubtes i experiéncies
al voltant dels arxius, ’educacio i la creacio. En aquest apartat, els primers po-
nents, del grup de recerca Didactica i Arxius, de 'Institut de Ciéncies de 'Educa-
ci6 de la Universitat de Barcelona, Jordi Calvet (ICE de la UB) 1 Pilar Reverté
(Arxiu Nacional de Catalunya i Departament d’Ensenyament), declinaren d’es-
criure sobre la tematica desplegada en el seminari. D’altra banda, atés que Nuria
Solé, de I’Arxiu de la Fundacié Antoni Tapies, participa molt en el debat, li de-
manarem un text per I'interés que despertaren les seves intervencions.

En primer lloc, Jordi J. Clavero, del servei educatiu de la Fundacié Joan Mir6,
ens presenta la paradoxa que es produeix en els museus: «Les obres exposades
bateguen, respiren, viuen, mentre que les obres preservades i reservades dormi-
ten en un coma induit involuntari». A partir d’aqui ens fa observar que I’obra
de I’arxiu pot ser univoca, mentre que la del museu no, i ens explica dos tallers
totalment diferents: un perque els nens descobreixin el mén de la tipografia i
com es fa un llibre, i ’altre perqué gent adulta i després les families crein a partir
dels processos creatius del mateix Mird en collaboracidé amb alguns poetes com
Brossa.

Tot seguit, Laia Torrents, membre del duo creatiu cabosanroque, explica, d’una
banda, la seva experiéncia en el Fons Joan Brossa com a punt de partida per a la
creacio de la installacié sonora No em va fer Joan Brossa, la seva immersio fisica,
metafisica i patafisica en I’arxiu, i, d’altra banda, per a la creacié d’una guia di-
dactica un cop construida la pega, perque els nens visquin una experiéncia sem-
blant a la que ells van descobrir a ’arxiu.

I per tancar I’apartat, Nuria Solé, arxivera de la Fundacié Antoni Tapies, ens
introdueix, d’'una manera trencadora, en els principis basics del que és un arxiu i
acaba presentant-nos una serie d’activitats educatives que fan reflexionar sobre
I'obra d’art, les convencions museistiques i I’art a partir de I’arxiu.

Arxius, visibilitzacio i creacio

A partir de la segona taula del seminari, «Arxius, visibilitzacio i creacio», els seus
components presenten textos que parlen del mateix arxiu, del que han fet per tor-
nar-lo visible i de com procuren que sigui un motor de creacid. A més, per arro-
donir la visio global d’aquests tipus d’arxius, demanarem a Verénica Moll, colla-
boradora de I’Arxiu Antoni Muntadas i investigadora en preservacié i difusio
d’art i literatura digitals, una aportacio6 sobre els arxius de poesia digital.
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En primer lloc, Patrizio Peterlini, director de la Fondazione Bonotto, intenta
respondre especialment com un arxiu de poesia experimental pot atraure les no-
ves generacions. Després d’explicar dues experiéncies, una amb artistes joves 1
I’altra amb comissaris d’exposicions, se centra en com s’ha de treure la polsila
floridura dels arxius i com es pot fer perqué un document esdevingui cool. Les
reflexions sobre I'is de nous sistemes de comunicacio sense renunciar al rigor ens
donen pistes per contestar amb ¢éxit la pregunta.

En segon lloc, Carlota Caulfield, professora del Mills College i estudiosa de
poetes que disposen d’arxius, ens presenta els arxius que ha utilitzat com a inves-
tigadora i1 alhora el seu propi arxiu com a colleccionista de poesia experimental,
tot intentant contestar les preguntes inicials del seminari.

En tercer lloc, Pau Minguet, director de la Fundacié Guillem Viladot, ens ex-
plica la historia i les noves linies de I’entitat que dirigeix. Sota la creenca que la
millor manera de defugir els homenatges postums €s activant tot el material que
hi ha a Lo Pardal i utilitzar el llegat de Viladot per poder dialogar amb les pro-
blematiques de la nostra contemporaneitat, ens explica els diferents apartats de
I’Arxiu Viladot i els objectius que persegueix.

Finalment, Veronica Moll analitza ’aportacio dels arxius digitals dins del
new-media art mitjan¢ant una revisio critica de cinc plataformes. L’analisi destaca
com aquestes s’apropen a ’arxivistica i alhora contribueixen al desenvolupament
de les arts medials. D’altra banda, les conclusions de I’analisi son molt interes-
sants, ja que, com diu ’autora, aquestes plataformes, com a entitats collocades
fora de qualsevol taxonomia existent, han hagut d’emprendre un procés de discus-
sio 1 definicid de noves categories que desafia 1’ordre preestablert, pero alhora re-
vitalitza i reinventa la disciplina des de dins.

Els debats

Durant el transcurs del seminari, dues collaboradores del nostre grup de recerca,
Julia Ferrer i Mar Redondo, van prendre nota de tot el debat. Inserim també
aquests resums a fi que el lector pugui seguir la discussié molt profitosa que s’hi
produi. D’altra banda, els que vulguin seguir en directe les ponéncies i les interven-
cions del public poden fer-ho a I'enllag segiient: https://vimeo.com/depoesia.
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Geometria variable: de Cézanne,
Kandinsky y libros de artista

ALICIA MARTINEZ
Biblioteca y Centro de Documentacion.
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia de Madrid

A Guy Schraenen, en memoria

Introduccion

Mi propdsito es mostrar, con la geometria como pretexto, una seleccion de libros
de artista de las colecciones del Museo Reina Sofia e invitar a visitar su Bibliote-
ca para experimentar de cerca esta forma de creacion.

Geometria variable toma prestado el titulo de un libro de Bernard Villers:
Géométrie variable (1991). jPor qué variable? Variable porque los libros de artis-
ta, como las formas geométricas, tienen la habilidad de modificar su aspecto y las
ideas que contienen, y ser de una diversidad inesperada.

LY por qué la geometria? Porque la geometria, que nos sirve de hilo narrativo
dentro de esta seleccion, es una rama de las matematicas que, actualmente, se en-
sefia en todas las escuelas. Pero esto no siempre fue asi. Muchos de los gedmetras
mas brillantes, hombres y mujeres, fueron autodidactas. Muchas de las personas
que trabajamos en bibliotecas y archivos con libros de artista lo somos también.
Aprendemos a diario de forma practica, aprendemos de los mismos libros: los me-
dimos, tocamos, hojeamos, estudiamos, reflexionamos sobre ellos, hacemos ensa-
yos de prueba y error. Como sefiala Anne Moeglin-Delcroix, «en cada caso al que
nos enfrentemos habra que tener en cuenta las estrategias artisticas y las circuns-
tancias en las que han trabajado los artistas» (Moeglin-Delcroix, 2012: 36). Y su-
cede que, muchas veces, nos encontramos con la dificultad de trazar los limites
entre lo que es y no es un libro de artista, de sistematizar unos criterios que nos
permitan identificar estas publicaciones.

La geometria también naci6 de la necesidad de trazar limites. Existe un pasa-
je de Herodoto que sittia los origenes de la geometria en la solucion de problemas
relacionados con la medicion de tierras. Pero jcual es el origen de los libros de
artista? El filosofo Proclo, en sus comentarios sobre el primer libro de los Ele-
mentos de Euclides (siglo v d.C.) —recopilacion de teoremas sobre geometria
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que se usé en las escuelas hasta bien entrado el siglo xX—, nos explica que el tér-
mino «elementos» significa ‘empezar por el principio’ (Pedoe, 1979: 171). Asi,
cuando Sherlock Holmes pronunciaba su famosa frase: «jElemental, mi querido
Watson!», se referia a empezar por el principio, con la observacién de un hecho
que se le habia escapado al doctor Watson.

Entonces, comenzaré por el principio, por lo elemental, con la geometria en
blanco y negro de las veintiséis gasolineras de Ed Ruscha (Twentysix gasoline sta-
tions, 1962), libro que escap¢ a la observacion bibliotecaria y, segin cuenta el cri-
tico Douglas Crimp, se hallaba en la Biblioteca Publica de Nueva York clasifica-
do en la seccion dedicada a los transportes. Como elementales son también los
circulos perforados en las paginas de tebeos de colores brillantes de Dieter Roth
(Bok 3b and Bok 3d, 1974).

Los libros de artista surgen en los primeros afios de la década de 1960, cuan-
do artistas de todas las tendencias, como Ruscha en Estados Unidos y Roth en la
remota Islandia, comienzan a explorar el libro como espacio de creacion.

Mediante una forma sencilla y un precio asequible, los artistas tratan de ofre-
cer a un publico lo mas amplio posible la oportunidad de encontrarse y familia-
rizarse con el arte contemporaneo.

Los libros de artista son una nueva forma de tratar el espacio del libro —recor-
demos el ensayo de Ulises Carrion, El arte nuevo de hacer libros—. El libro ya no
se considera como un simple contenedor de informacién, sino como un espacio
creativo, una obra con su propio significado, que desvela las particularidades del
trabajo del artista (Schraenen, 2015: 2).

Esto sucede en los libros de Bernard Villers, que nos desvelan los procesos
de trabajo de este artista belga y editor, salvo excepciones, de sus propios libros
—¢&l mismo los imprime o los serigrafia y los distribuye.

Villers es, sobre todo, pintor, y en sus libros el color, el nombre de un color, la
textura y fragilidad del papel, las sombras y transparencias, los formatos y plie-
gues, y los juegos de palabras de sus titulos nos seducen. Se trata de libros discre-
tos, donde todo tiene su razon de ser.

Con el titulo Geometria variable —publicado por Guy Schraenen en su colec-
cion In octavo— configura un pequeno cuaderno que comienza con la impresion
de una hoja de herbario. A través del papel se revela un cuadrado trazado con
una linea negra y gruesa, de modo que las figuras geométricas se suceden y se in-
sertan unas sobre otras: circulo, rombo, trapecio, para volver finalmente a la hoja
de herbario en la cubierta posterior.

Como pintor, Villers nos lleva de la naturaleza a las formas geométricas y vice-
versa, o como decia Cézanne a Emile Bernard en 1904: «Todas las formas que
existen en la naturaleza pueden reducirse a cubos, conos y cilindros. Hay que co-
menzar con estos elementos basicos; luego podra hacer uno todo lo que desee»
(Doran, 1978: 63).

Quiza, siguiendo las teorias de Cézanne, Sol Lewitt crea a partir de la geome-
tria toda una serie de libros de artista con multiples variaciones. Sus libros, cuya
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idea y estructura desarrolla mediante dibujos, acuarelas, fotos de objetos, de ani-
males o de paisajes, demuestran que el libro de artista puede ser la mejor aproxi-
macion a la obra de arte.

Como artista conceptual riguroso, Sol Lewitt utiliza como base de sus libros
la estructura formal. Explora una idea aparentemente sencilla, que desarrolla en
todas sus posibilidades y de la que da una descripcidn precisa en el titulo de sus
cubiertas: Geometries figures & color, The location of eight points, Arcs and lines.

Asi, en su libro Lignes en quatre directions et toutes leurs combinaisons, edita-
do por el Museo de Arte Contemporaneo de Burdeos en 1983, toma el titulo al
pie de la letra y, como si se tratara de una pintura mural, despliega un leporello
de cerca de cuatro metros con variaciones y combinaciones de lineas en blanco y
negro y en los cuatro colores de impresion —amarillo, rojo, azul y negro.

Encuentro este ritmo de repeticiones y combinaciones de lineas de Sol Lewitt
estampados en las camisas brillantes del Father of Pop Dance —padre del baile
pop—, libro autoeditado del artista francés Tiane Doan na Champassak.

El libro, encuadernado en espiral, similar a un cuaderno, reproduce un album
de fotos que Champasaak encontro entre varios objetos que pertenecieron a su
padre, donde aparece bailando en un estudio fotografico de Los Angeles en 1967.
Las fotografias con el tiempo se habian pegado entre si y se rasgaron al intentar
abrir el album anos mas tarde. El efecto de esas marcas es visible de forma simétri-
ca en cada doble pagina. Son marcas, cicatrices del papel. Dice Susan Sontag que
«las fotografias envejecen, desaparecen, se vuelven valiosas» (Sontag, 1996: 14). En
estas escenas de baile, de geometria en movimiento, tropezamos con la fragilidad
del tiempo y de la memoria.

En ese mismo afio de 1967, al otro lado de Estados Unidos, en Nueva York,
Andy Warhol, figura incontestable del arte pop americano, publicé su Andy War-
hol’s Index (Book). Se trata de un juego de apariencias, un libro en el que contras-
tan el formato, las fotografias, los objetos y los desplegables. Lo que parece ser
un libro infantil divertido esta lleno de imagenes turbadoras en blanco y negro
del mundo nocturno de la factoria.

El libro incluia varios pop ups —imagenes recortadas que cuando se abren se
despliegan en planos en el espacio, otra leccion de geometria— como una lata de
conserva —a modo del cilindro de Cézanne—, el ataque a un castillo, un aeroplano
o un octaedro para manipular y montar. El octaedro de Warhol nos sirve de pretex-
to para enlazar con los solidos platonicos. Estos solidos tridimensionales, comple-
tamente regulares, son mencionados por Platon en el Timeo, aunque seguramente
eran conocidos por los pitagéricos desde hacia muchos siglos (Pedoe, 1979: 254).

Pitagoras descubrid que existia una estrecha relacion entre la armonia musical
y la armonia de los nimeros. Como los pitagoricos, la artista japonesa y fluxus,
Takako Saito, juega con la relacion entre geometria, musica y azar.

En su Music Book reproduce cuarenta y seis cubos de diferentes dimensiones,
cuarenta y seis solidos platonicos hechos de carton que recuerdan a terrones de
azucar.
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De manera Iudica, Saito nos invita a dejar caer los cubos sobre una mesa o
sobre el suelo y a escuchar. Escuchar el sonido velado, la musica que obtenemos
cuando, tras lanzar los cubos de distintos tamafos al azar, tocan una superficie.

Existe la geometria del azar, a la que dio nombre Pascal y sobre la que man-
tuvo una correspondencia en 1654 con Pierre de Fermat. En sus cartas resolvie-
ron algunos problemas sobre juegos de azar, principal diversion de la alta socie-
dad francesa del siglo XVII.

Las nociones de «juego» y «azar» se despliegan en la tirada de dados de Peter
Downsbrough. En su libro In passing utiliza un juego de dados como metafora
visual de las posibles variaciones en diferentes situaciones de la vida.

Es posible que el motivo de la tirada de dados sea una referencia a la reflexion
de Mallarmé sobre el azar en su poema Un coup de dés jamais n’abolira le hazard,
esa tirada de dados que «todo pensamiento emite».

A lo largo del libro, las imagenes cambian de dos dimensiones a tres, de dados
numerados a dados con palabras aisladas, de fotografias a dibujos que muestran
las posibilidades poéticas cuando las palabras, los nimeros y las ideas se combi-
nan al azar al tirar de los dados.

Por su parte, Ulises Carrion combina lineas y palabras a modo de busqueda
poética. Looking For Poetry | Tras la Poesia fue publicado en 1973 por Beau Ges-
te Press, editorial creada en Devon (UK) por los artistas Felipe Ehrenberg, Mar-
tha Hellion y David Mayor. El libro propone, en cinco capitulos y a razén de una
palabra por doble pagina, identificaciones y posibles lecturas de una secuencia
ininterrumpida de lineas horizontales superpuestas; la poesia no tiene limites
(Moeglin-Delcroix, 2012: 97).

Pienso que este libro refleja la relacion ambigua que mantuvo Ulises Carridon
con la literatura. Quiza la busqueda de la poesia sea una tarea inutil. De ahi esa
estructura de lineas sobre el papel que no tienen fin, que continian y se suceden
de una pagina a otra, a través del espacio del libro. Lineas trazadas y asociadas
siempre a un juego de palabras; palabras que evocan todo lo que esas lineas pue-
den ser: hilos, latigos, horizontes, rios, flechas o fronteras. Tal vez cuerdas para
medir la hélice de un aeroplano.

El aeroplano de Panamarenko es una de las cajas-catalogo del Museo Abteiberg-
Monchengladbach, que entre 1967 y 1978, en ediciones limitadas y numeradas,
se editaron bajo la direccion de Johannes Cladders. Con un disefio realizado por
cada uno de los artistas invitados, todas ellas tienen un tamaifo similar (21 X 17
X 3 cm aprox.), y contenidos distintos (Schraenen, 2015: 2). Son variables como
la geometria. Algunas incluyen carteles, folletos, documentacion o textos, mien-
tras que otras son multiples, como la cuerda de Panamarenko.

En la antigua Grecia, muchas personas realizaban mediciones y calculos a dia-
rio. Nos ha llegado el nombre de un grupo, el harpenodaptai o «estiradores de cuer-
das» (Stedall, 2017: 30). Si estiramos los quince metros de cuerda de esta caja, el
largo corresponde al diametro de la hélice del acroplano que Panamarenko cons-
truyo en 1967 y que Joseph Beuys exhibio en la Academia de Diisseldorf en 1968.
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Esta caja-catalogo de Panamarenko me gusta especialmente porque con una
cuerda, ademas de medir, partiendo de un punto en el espacio, podemos dibujar
un circulo.

De nuevo, los antiguos griegos consideraban que el circulo era la curva per-
fecta y, en consecuencia, que el movimiento de los planetas debia realizarse for-
zosamente en circulos, con la Tierra como centro.

El artista holandés Marinus Boezem quiso en 1969, de forma efimera, apro-
piarse del cielo al firmarlo con su nombre utilizando un aeroplano, no sabemos
si el de Panamarenko. En As wide as se apropia del espacio fuera del libro. Con
un gesto dibuja un centro y, alrededor, el diametro de un circulo variable, un circu-
lo que tiene la habilidad de modificar su tamafio y aumenta hasta desbordar las
paginas del libro. La geometria no tiene limites.

Este circulo variable convertido en esfera tridimensional es el que pone patas
arriba el mundo de figuras planas de la novela de Edwind A. Abbot, Flatland: a ro-
mance of many dimensions, una satira de la sociedad victoriana publicada en 1884.

También un incidente geométrico sucede en el libro de Noé Sendas y Sandra
Feio, Geometries, cuando fotografias de actrices y pin-ups de los afios cuarenta
desaparecen tras unas formas geométricas con aristas.

En una carta deliciosa que acompaina al libro como un encarte, el camarada
Gonzalo Golpe nos cuenta:

El incidente que aqui refiero afecta al cuerpo de estampadores y en especial a la sec-
cioén encargada de las intervenciones sobre la propaganda extranjera. Se ha observado
que el uso de las formas geométricas simples estampadas sobre este tipo de material
puede generar efectos contrarios a los deseados. En ocasiones su utilizacion produce
una rara exaltacion de la belleza que provoca que los operarios se distraigan de su co-
metido, realizando composiciones intencionadamente figurativas e incluso llevando-
los a intervenir material grafico que previamente habia sido clasificado para su des-
truccion, algo que resulta ser especialmente grave (Sendas, 2014).

Sandra Feio edita y disefia Geometries en 2014. Mediante un juego de escalas,
ritmos, colores y perforados crea un registro paralelo que dialoga con las image-
nes de Noé Sendas.

Mas osados, Laura Pilar Delgado y Miguel Angelo Martins nos ofrecen un
particular tratado de geometria plana.

Fragil contiene treinta y nueve piezas envueltas, pertenecientes a la serie «Pin-
tura entre bastidores», que han sido trasladadas a varias exposiciones entre Es-
pafa y Portugal durante un periodo de dos afios (Delgado, Martins, 2014). Las
pinturas aparecen cubiertas, veladas, reducidas a formas geométricas irregulares
e inciertas, donde solamente es visible el gesto de los pliegues del papel.

Formas geométricas perforadas y tramas de lineas componen los Cuadernos
que Jaime Narvaez publica desde 2007 en Ediciones Puré, editorial independien-
te vinculada a la Facultad de Bellas Artes de Cuenca. Se pueden mirar como di-

Geometria variable 19



Figura 1. SENDAS, Noé (2014). Geometries. Madrid: Sandra Feio.
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Figura 2. DELGADO, Laura Pilar; MARTINS, Miguel Angelo (2014). Fragil.
Salamanca: Raum Editions, Indisciplinadas y Beatriz Alonso, 2014.

bujos, aunque Jaime Narvaez nos invita a utilizarlos como si fueran cuadernos
convencionales, a escribir y a dibujar en ellos.

Razoén por la que traje al Seminario los lapices de colores de Sara MacKillop.
Los libros de Sarah MacKillop son de formato sencillo y en ellos se apropia, con
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sentido del humor, de materiales como catalogos de venta por correo, accesorios
de oficina o un arreglo de lapices de colores. Materiales modestos, efimeros, de
uso cotidiano, en los que interviene para cambiar sus atributos y dimensiones.
Lo familiar se convierte en extrafio y lo cotidiano, lo anodino, en notable. Es con
variaciones sutiles como MacKillop logra revelar la poesia en lo ordinario.

Ademas, me gusta pensar que, con estos lapices corrientes, de colores satura-
dos, de MacKillop, podemos dibujar todas las formas imaginables, como sugeria
Cézanne, o tal vez, siguiendo a Kandinsky, trazar un punto y una linea sobre un
plano.

Publicado en 2013, Coeur, point et ligne sur plan de Céline Duval surge a raiz
de una invitacién de Didier Schulmann, conservador de la Biblioteca Kandinsky del
Centro Pompidou. Céline Duval descubre en los fondos de la Biblioteca una caja
de fotografias familiares de Vassily Kandinsky, legadas en 1981 por la viuda del
pintor, Nina. A partir de este archivo, imagina una version totalmente personal
del libro de Kandinsky Point et ligne sur plan.

Como escribe Eva Proteau, este libro:

[...] impreso en papel Miinchen, encuadernado en espiral, se asemeja a un cuaderno
de dibujo. En cuanto al titulo, Corazon, punto y linea sobre el plano, formula con sen-
cillez un nuevo equilibrio, que se debe buscar entre la emocion, las fuerzas elementales
y el rigor geométrico (Documentation Céline Duval, 2018).

Céline Duval trabaja con la memoria afectiva y la voluptuosidad de las ima-
genes; fotografias encontradas con las que crea resonancias, analogias, nuevos
sentidos y potencialidades. Nos lleva, como Villers, de la geometria —del punto
y la linea sobre un plano— a la naturaleza de los afectos.

Me gustaria dibujar un punto final con unas palabras de Felipe Ehrenberg:

No importa cuanto digitalicemos nuestras vidas, los libros de artistas (o libros-obras)
estan aqui para quedarse:
en su exquisita intimidad,
en su profunda capacidad para contener ideas,
en su generosa ligereza fisica (son como copos de nieve, todos distintos e inviables),
en su encanto individual,
en su respeto al pasado y a la historia ininterrumpida de hacer libros para exponer
pensamientos,
en su capacidad para sintetizar y canalizar las inquietudes que compartimos (dicho en
el presente) tantos creadores en tantas latitudes...
el libro/obra, esta singular, casi modesta variacion al arte, es la respuesta mas genero-
sa que se le hubiera
podido ocurrir al siglo XX.
Es mi opinion.
(Freire, Longoni, 2009: 218)
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Aprendemos lo que amamos, nos dice Francisco Mora (Acaso, Megias,
2017: 124). Quiza sea esta capacidad afectiva, esta capacidad para contener y
transmitir ideas, este extrafiamiento del libro, objeto cotidiano, convertido en
libro-obra, una respuesta posible. Respuesta como experiencia estética y forma
de pensar el arte para despertar la curiosidad en las aulas, y que la curiosidad en-
cienda la emocion que genera conocimiento.

Maria Acaso y Clara Megias, en su libro Art thinking: como el arte puede trans-
formar la educacion, proponen abordar cualquier tema, cualquier contenido o
cualquier asignatura a través de las artes: el romanico a través del rap, la tabla pe-
riddica a través de la performance, la mitosis a través de la arquitectura. Lo im-
portante es el a través de (Acaso, Megias, 2017: 148). ;Por qué no la geometria a
través de los libros de artista?
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Arxiu i1 educacio. Les afinitats electives

JorpDI J. CLAVERO
Fundacié Joan Miro

L’1 d’octubre de 1968 Josep Lluis Sert, arquitecte, i Joan Miro, artista, inicien
una relacio epistolar molt particular, que es perllongara sis anys. Sert escriu des
de Cambridge, Massachusetts, on resideix; Miro, des de Palma, des de Barcelona
o des de Mont-roig del Camp. Aquesta correspondéncia és un valués document
que permet resseguir la génesi d’un projecte, la Fundacié Joan Mird, aixi com el
grau de sintonia entre ambdos.

Al principi tot és inconcret, sense una dimensio fisica definida ni limits men-
tals. No hi ha croquis, ni esbossos, ni planols; I'inic dibuix, inaprehensible, es va
definint lentament en les lletres que s’intercanvien i, a voltes, s’endevina en I’'in-
terstici blanc que separa les ratlles escrites. Illusio, o passio, i pragmatisme. Pen-
sen en un espai per a la gent, «popular», i en un llegat de décades que cal endre-
car i presentar d’'una manera adequada, compost de pintures, escultures, gravats,
ceramiques, tapissos i desenes de quaderns de treball que Mir6 ha anat acumu-
lant. Els quaderns, o carnets, com els anomenava, constitueixen un immens diari
de treball, meticulosament organitzat: un registre de reflexions, idees sense arti-
cular o embastades, textos poctics, llistes de materials, bibliografia, esbossos, di-
buixos preparatoris, retalls d’articles, imatges impreses encolades i notes diverses.
Com passa amb els diaris intims, el registre és per a un mateix, privat, sincer, i és
evident que té un component autobiografic important. En un moment determi-
nat, Mir¢6 afegeix a les planes dibuixades un codi alfanumeric, cosa que conver-
teix el registre alhora en un inventari parcial i en una mena de sextant per a I’orien-
tacio d’un hipotétic lector complice —amb el qual ha fantasiejat sovint I'autor de
qualsevol diari personal— que algun dia consultara tot aquell material.

El museu ha de custodiar, preservar i garantir que les generacions futures po-
dran gaudir, si més no, del mateix privilegi de les generacions passades, que han
pogut mirar les peces cara a cara. El museu ha de tenir cura de les peces, fer reco-
neixements periodics, fer diagnostics, detectar patologies i sanar-les. Bona part
d’aquesta responsabilitat recau en els arxius. SOon arees aseptiques, controlades,
que tenen el seu propi ritme. Només els conservadors estan autoritzats a manipu-
lar el material que atresoren; també alguns experts i, eventualment, persones alie-
nes, intrusos accidentals proveits d’una acreditaci6 amb caracter excepcional.
Aquests, tanmateix, no toquen; només miren i escolten. Davant seu s’obren, caden-
ciosament, calaixos que contenen meravelles tniques; presencien ’acte ritual d’ex-
treure-les una a una, de manera dosificada i calculada; veuen passar les pagines amb
delicadesa, acaronades per guants de cot6 o de latex. Es un espai per a una minoria.
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Després hi ha un altre museu, el museu obert a tothom, transitat per un public
heterogeni, envait per una massa que es desplaga amb una certa llibertat i s’atura
tot cercant un dialeg amb el lloc, amb les obres distribuides segons una ordena-
ci6 que el museu ha decidit i que estableix les regles del joc.

El museu es dona generosament, perque es deu a la gent i perque les obres ne-
cessiten ser interpellades per existir. Una obra sense algu que la contempli mo-
nologa en el buit, és intranscendent. La paradoxa és que les obres exposades
(aixo és, exposades per ser contemplades i1 exposades a un risc potencial) bate-
guen, respiren, viuen, mentre que les obres preservades i reservades dormiten en
un coma induit involuntari.

El museu es deu als visitants, és la seva obligacié moral, pero té, aixi mateix,
I’obligacié de vetllar per les peces que té sota la seva tutela, de protegir un patri-
moni que no és seu, perd del qual té I'usdefruit. Amb totes les conseqii¢ncies. El
museu es debat avui en aquest conflicte moral.

De passio i deure moral tracta també Les afinitats electives. El llibre, escrit per
J. W. Goethe I’any 1809, és un paradigma de la novella romantica. El titol deriva
del tractat que duu el mateix titol del quimic suec Torbern Bergman. Al llarg de la
narracio, Goethe aplica a les relacions humanes les teories d’aquest autor sobre
les atraccions entre elements. La publicacio inicia una de les etapes més prolifiques
1 influents de la literatura europea, una veritable Weltanschauung, per bé que, en
I’ambit cientific, coincideix amb el descrédit de les tesis de Bergman, superades
per I’electroquimica, primer, i per la termodinamica quimica, més endavant.

Siatenem a la historia, el Romanticisme s’imposa en el pensament, en I’art, en
la literatura i en la societat d’una época. L’arrapament hauria vengut la rao.

Si atenem a la ciéncia, és la logica la que s’imposa: el comportament de les subs-
tancies, al capdavall, ni és instintiu ni esta predeterminat. L’impuls de les substan-
cies no és tal, la seva conducta obeeix a unes reaccions previsibles que no tenen
res a veure amb el desbordament de les emocions.

L’arxiu és un espai reservat als connaisseurs. Es hereu de la saviesa acumulada
en els scriptoria dels monestirs medievals, del colleccionisme renaixentista i poste-
rior. Es un baluard del coneixement.

Les sales d’exposicio i altres espais del museu son espais d’aprenentatge. El
museu té, déiem, ’obligacié moral d’exhibir, pero també d’educar (o de difon-
dre). Els espais expositius, els espais educatius, els espais comuns s6n hereus dels
ideals de la Il1lustracio, de ’humanisme. Es la democratitzacio de la cultura, I’ac-
cés universal al coneixement.

Integrar (no pas acollir) els visitants en la dinamica del museu és recongéixer
que no so6n usuaris o convidats, sind agents actius en la construccio de la idea de
museu. El museu ha de ser un espai permeable i vital. La seva condicio no és la
permanéncia, sino el flux.

L’obra, en I’arxiu, és una entitat completa, pura, incontaminada per la mira-
da, és una forma, una composicio, uns materials, una técnica, un context, una
biografia, una voluntat expressada graficament o visualment per un artista. En
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canvi, I’'obra en un emplagament public és un interlocutor, contamina i es deixa
contaminar.

L’obra en I’arxiu pot ser univoca; en una galeria d’art o en una sala d’exposi-
cions, ja no. Cada observador la interpreta, la modula, se 1’apropia, la recrea.
L’obra és una suma de lectures i significats, on s’inclouen totes les connotacions i
les evocacions d’una multiplicitat d’observadors. Davant d’un quadre és molt difi-
cil destriar les sensacions: la contemplacio és sinestésica, calidoscopica, complexa.

Compatibilitats

A la vista d’aquesta breu exposicid, algii podria pensar que als museus hi con-
viuen dues realitats irreconciliables, aillades entre si, que es limiten a acceptar I’al-
teritat i a coexistir. No és aixi. La permeabilitat del museu implica fluxos entre el
dins i el fora, pero també fluxos interns. Un corrent sanguini que rega els organs
vitals, perd que necessita transfusions periodiques, sang nova, per oxigenar-se.

En aparenga contraris, arxiu i educacioé s’atrauen. Son distints, si bé no son
contradictoris. Des de la perspectiva d’una diligéncia exacerbada, que no vol dir
real, els conservadors se centrarien, d’acord amb el sentit estricte del terme, en la
conservacio, a evitar qualsevol alteracido que pogués perjudicar les peces, a asse-
gurar unes condicions Optimes en tot moment.

Ara bé, en aquest suposit, el concepte de generacio futura seria una entele-
quia, ja que la menor excepcid a la norma posaria en qiiestié tot ’esforg d’anys.
Una seqiiéncia retrata, com poques, tant la impoténcia com el sentit de la per-
dua: a Roma (1972), de Federico Fellini, un grup d’operaris que obren un ttnel
foraden un mur el temps just per contemplar, embadalits, frescos molt antics i,
tot seguit, la seva volatilitzacid. L’aire enrarit, al qual s’havien acostumat les pin-
tures, no pot suportar I'aire fresc de I’exterior, I’aire de la civilitzacio.

En aquest suposit, el perque de la catalogacio i el de la preservacio serien molt
clars. Pero i el qui?

No hi ha, en el fons, una gran diferéncia entre la funcionalitat i la finalitat de
I’Arxiu de la Fundacio Joan Mir6 i la metodologia de treball de Joan Miro, si més
no pel que fa al desenvolupament d’una activitat callada i a la perseveranga. Mir6
produeix uns quaderns que no veuran la llum fins a I'iltim moment; una feina pau-
sada i metodica, rigorosa, sense escarafalls. La feina de I’arxiu és discreta i escru-
polosa. Com Miro, I’Arxiu té en compte aquell lector potencial i sap, ara, que el
lector potencial no és un, sind molts, i que no és potencial, sino real i concret.

La intimitat dels quaderns contrasta amb la desinhibicid i la naturalesa per-
suasiva dels quadres de Miro, que van ser pintats, és evident, per ser mostrats.

Tampoc no hi ha conflicte entre la vocacid publica, universal, dels qui consi-
deren, dins del museu, que, aixi com hi ha una dimensio6 privada de I’art, hi ha
també una dimensiéo més geneérica, emancipadora, de ’art. La primera se cir-
cumscriu a I’artista en el seu ambit de treball, abasta les seves reflexions i les seves
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decisions, la definicio, la materialitzacid d’una idea; la segona el depassa, €s la
dissoluci6 de la seva creacié en un espai obert, incommensurable i promiscu, que
escapa al seu control.

Aquella vocacio publica, universal, de la Fundacié Joan Mird no és res més
que la projeccié de I’anhel de Mir6 d’un art public, integrat en la vida, part de la
vida, que ens parla des de la vida. Les seves escultures en places d’arreu del mon,
els seus tapissos monumentals, els seus mosaics de ceramica, la seva obra grafica,
les multiples collaboracions amb escriptors i en espectacles de ballet o certes in-
cursions en el mon teatral, son ben explicits.

Interseccio arxiu-educacio

Segurament la metafora de I'iceberg —un bloc de gel que emergeix tan sols par-
cialment, mentre que la gran massa roman oculta a la visié del navegant— és
molt adient aqui. El museu amaga més d’allo que ensenya. Els motius sén diver-
sos: la superficie destinada a ’exhibicio, les condicions luminiques, les caracteris-
tiques dels espais, la major o menor fragilitat de les peces, la desigual rellevancia,
el discurs curatorial, el compromis amb els prestadors. Es impossible exposar-ho
tot i d’'una manera continuada.

Aix0 no obstant, no sembla just enfocar només allo visible, la massa prominent,
i obviar la magnitud del conjunt. Es possible, aixi i tot, seguir interpellant els usua-
ris o els participants?

Esmentarem un parell d’exemples: una activitat adregada a alumnes d’educa-
ci6 primaria i primer cicle de secundaria («Mirotipies») i un procés de cocreacid
(Quadern 3615).

El taller «Mirotipies» partia del llibre Oda a Joan Miré, de Joan Brossa. El 1li-
bre, concebut en commemoracié de I’exposicio retrospectiva de I’artista a I’ Antic
Hospital de la Santa Creu de Barcelona el 1968, no es va publicar fins al 1973.
Malgrat el retard, la coincidéncia amb el vuitante aniversari de Mir6 el convertia
en un homenatge i en un testimoni d’amistat. No és un llibre de text convencio-
nal, sin6 una successié de poemes visuals a proposit del nom o, més aviat, de la
lletra inicial de Mir6. La M, majuscula o minascula, es divideix i es recompon,
evoluciona en llibertat per ’espai blanc del full, el forada i el traspassa.

A peticio del poeta, Miro va fer el proleg i ’epileg, ambdos de caracter plastic,
1 un conjunt de litografies. Les illustracions, en paraules de Brossa, havien de
constituir una mena de musica parallela. Les litografies en color s’intercalen en-
tre les planes blanques poblades per lletres isolades i sobries.

A banda dels originals signats, es va fer un tiratge numerat de 1.500 exemplars.

La primera part de I’activitat es desenvolupa a la biblioteca de la Fundacio. El
punt de partida és un dels exemplars numerats, no signat, situat al centre d’una
de les taules. Un seguit d’elements ’envolten o ’orbiten, com satéllits. L'educa-
dor agafa el llibre i passa les pagines amb les mans enguantades.
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Els elements tenen a veure amb els autors, amb la impremta, amb el suport,
amb el valor de I’objecte, amb la consulta i ’accés a la informacié. Hi ha fotogra-
fies de Mir6 i de Brossa als estudis respectius, un altaveu amb una targeta de me-
moria que conté I'audio d’una entrevista al poeta en qué explica I’anécdota de
I’encarrec a Mird, un pen drive, la factura de compra del llibre, un carnet de la bi-
blioteca... El procés, els agents, el producte, la técnica, un tot desconstruit.

Els materials disposats damunt la taula son el detonant del debat, de la inter-
rogacid, de ’analisi. No hi ha un discurs lineal: es va conformant segons les in-
quietuds suscitades. Invariablement, la dinamica condueix a parlar d’original, de
copia, d’edicio, de reproduccio impresa i digital. També de la relacio entre ’au-
tor, ’editor 1 la impremta.

La segona part té lloc en un altre escenari, ’Espai Taller, un pavell6 annex a
I’edifici emblematic de la Fundacid, construit per Sert. Es comenten les families
tipografiques i les parts constitutives de la lletra.

A continuacio es demana que cada participant faci una composicié lliure amb
la inicial del seu nom o amb el nom sencer. El taller cerca una aproximacio a
I'univers de la tipografia mitjangant un procediment artesanal d’estampacio.
Se’n fan dues copies: una per a I’autor i ’altra per a arxiu de la Fundacio.

El Quadern 3615 és un llibre-accio sobre els processos creatius de Joan Mird,
inspirat en el quadern FJM 1554-1605 14489, conservat a I’Arxiu de la Fundacié.
La segona part del titol, 3615, és un acronim: 36 fa referéncia a ’any 1936, quan
Mir6 comenga a madurar la idea d’un llibre-objecte, finalment inédit; 75 fa refe-
réncia a I’'any 2015, el del procés de cocreacio.

Figura 1. «Mirotipies».
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Hi van colllaborar prop de trenta persones: membres de Cuscusian®s, editorial
i projecte cultural de I'artista i dissenyador Lluis Sabadell; representants de dife-
rents departaments de la Fundacio i treballadors de la impremta L’ Automatica.

La primera fase, virtual, va consistir en un abocament d’idees al web. Les ses-
sions segiients van ser al museu. Els participants van veure el quadern original de
Miro i els llibres Oda a Joan Miré (1973) 1 Tres Joans: homenatge a Joan Prats
(1978), de Joan Brossa, 1 Les pénalités de I'enfer (1974), de Robert Desnos, a I’Ar-
xiu de la Fundacio; van consultar monografies i un epistolari a la biblioteca; van
visitar la impremta; van definir onze accions; van fer una maqueta, van compon-
dre els textos i van assistir a la impressio.

Un cop editat, es va organitzar un taller per a families.

L’any 2017 es va reprendre el projecte. L’edicio del Quadern 3615 —molt min-
vada després de dos anys— el convertia en una raresa, en un material d’arxiu.
Hi van confluir, de nou, persones amb interessos molt dispars. Les accions del
llibre van passar a les tres dimensions i van derivar en installacions interactives.
Aquest material va constituir ’exposicié «Joan Mir6. Apunts de taller», una im-
mersio ludica en I'esperit lliure i inquiet de Miro, fet de paraules, de musica, de
sons, de poesia i d’objectes.

La mostra es va inaugurar el dimecres 21 de juny de 2017 a la sala d’exposi-
cions de la Casa de Cultura de Girona.

Figura 2. Quadern 3615.
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Un magatzem d’obra potencial

LAIA TORRENTS CARULLA
cabosanroque

Se’m convida a participar en el seminari celebrat el novembre de 2018 1 a escriure
aquest article per donar una opinio, des del punt de vista artistic, sobre les pers-
pectives de futur dels arxius de poesia experimental. I se’'m convida perque séc la
meitat del duo cabosanroque,' autors de I’'obra No em va fer Joan Brossa® (2016)
i d’'una guia educativa’ per acompanyar la itinerancia de la installacio pel terri-
tori.

En I'obra dramatica El cop desert (1944), que vam trobar a ’arxiu de la Fun-
dacio Joan Brossa, el poeta diu: «T’he cercat. T’ he cercat entre bruits d’engranat-
ges timbalejant 1’oida». Podriem dir que aquestes dues frases resumeixen i sim-
plifiquen el que nosaltres hem fet a No em va fer Joan Brossa: una aproximacio
sonora als engranatges de la magia, el joc, el transformisme i el fet poétic que es
troba en tota la seva obra. I per fer-ho ens hem submergit exhaustivament dins
I’obra del poeta, visitant recurrentment 1’Arxiu de la Fundacio i servint-nos-en.

La meva visio sobre el futur dels arxius de poesia experimental —que anticipo
en el titol— és provocativa. Aquesta opinio es forma a partir de la nostra experién-
cia amb el Fons Joan Brossa i amb arxius digitals com els que es troben a UbuWeb
(www.ubu.com/): una opinié formada des de la ignorancia i I’atreviment, pero al
mateix temps amb la frescor i la intuicid que el desconeixement cientific moltes
vegades proporciona. Una mirada a I'arxiu «amb ulls de nen», per dir-ho amb
paraules del pedagog Francesco Tonucci.

1. cabosanroque (www.cabosanroque.com ) és un duo d’artistes sonors —que neix el 2001 com
a collectiu musical—, constructors de sons que s’apliquen a diferents ambits, com installacions so-
nores, arts escéniques o musica, sempre treballant amb el so, les capacitats expressives de la maqui-
na i les seves possibilitats per vehicular emocions. Esta format per Laia Torrents (llicenciada en
Enginyeria Superior Industrial per la UPC i amb estudis superiors de composicié, harmonia i ar-
ranjaments) i Roger Aixut (llicenciat en Arquitectura per la UPC). A cavall entre un grup de rock
experimental, artistes plastics i performers, desborden les categories gracies als seus artefactes: ma-
teria i ona.

2. No em va fer Joan Brossa (https://vimeo.com/198698622) és una installacié sonora i plastica
que té com a génesi ’exploracio transversal de la prosa més desconeguda i primerenca del poeta. Una
obra transitable que interpreta els paisatges dins la prosa i el so de la paraula dins la poesia escénica
dels anys quaranta. Es tracta d’una installaci6 de gran format que neix becada per I’area de recerca i
innovacio en I’ambit de les arts visuals del Departament de Cultura de la Generalitat de Catalunya.

3. Guia educativa associada a la installacio: https://noemvaferjoanbrossa.cat/.
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1. Aproximacions a un arxiu de poesia experimental

L’experiéncia amb el Fons Joan Brossa ha estat intensa i fructifera gracies a la ge-
nerositat dels treballadors de la Fundacio, i especialment de Gloria Bordons, que
amb la seva amplitud de mires ens va obrir les portes de bat a bat. Com a artistes,
ens hem endinsat dins I’arxiu de tres maneres diferents i complementaries al ma-
teix temps, que han estat el preambul (I’avantsala) de la creacié d’una obra con-
temporania de cabosanroque.

1.1. Aproximacio fisica

En el cas de la poesia experimental és important remarcar que aquesta es trans-
met normalment de forma oral o bé impresa i, per tant, practicament sempre hi
ha una manipulacioé o omissio en la versié que arriba al «consumidor». Tot i re-
coneixer que la digitalitzacié democratitza ’accés als arxius i en facilita la con-
sulta, amb els arxius digitals I'experiéncia deixa de ser directa i passa a ser una
experiencia intervinguda, on una interficie ens separa de 1'obra fisica, la qual
cosa comporta una consegiient pérdua d’informacio.

El contacte fisic amb I’obra de I’autor proporciona una experiéncia personal
que va més enlla del fetitxisme per convertir-se gairebé en un acte pornografic.
L’experiéncia fisica amb I’arxiu de poesia experimental ens dona informaciod
d’allo que no diu el poema, del que s’omet en les publicacions, d’alld que no es
veu, d’allo que no s’explicita 1 d’alld que moltes vegades s’escapa de la conscién-
cia i/o voluntat de I’autor. Tota aquesta informaci6 rau en la materialitat del su-
port, en I’evidéncia de I’eina utilitzada per crear I’obra, en la grafia, en les correc-
cions, ¢s a dir, en la corporeitat de 'obra. I aquesta només se’ns fa evident si hi
participen els sentits: la vista, ’olfacte, el tacte, i fins i tot podriem afegir-hi el
gust i l’oida.*

1.2. Aproximacio metafisica

L’accid de picotejar fisicament I’arxiu, sense un ordre ni un criteri concret o acade-
mic, 1 fer-ho a partir només de la intuicio, la curiositat i els interessos propis, ens
porta a una aproximacio «que depassa el domini de I'experiéncia sensible, de la
ciéncia positiva, de la realitat fenomeénica».” Aporta un coneixement suplementari
al conjunt; ja no es tracta només de I’obra conservada, siné que ens proporciona

4. Un bon exemple d’aixo és el que explica Enric Casasses en el proleg de Dimonis. Apunts de
Jacint Verdaguer a la Casa d’Oracié. Folgueroles: Verdaguer Edicions, 2014.

5. Definicié de metafisica segons el Diccionari de la llengua catalana de I'Institut d’Estudis Ca-
talans.
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una consciéncia sobre I'autor, I’entorn, I’espai fisic, geografic, politic, etc. Aquells
aspectes de 'obra que sén inaccessibles a la investigacidé empirica i fisica. Una
aproximacié que modifica, augmenta i amplifica els nivells de significacio de I'obra.

1.3. Aproximacio patafisica

La patafisica, ciéncia transferida pel personatge Dr. Faustroll en el llibre d’Al-
fred Jarry Gestes et opinions du docteur Faustroll, pataphysicien (1898), no té una
definicio concreta, sind moltes que es troben disperses pel llibre de Jarry. Una
simplificacio etimologica del terme seria que la patafisica és el que hi ha més en-
lla de la metafisica, pero una definicid que serviria per explicar aquesta altra
aproximacid a I’arxiu és la que ens arriba de Roger Shattuck:® «La patafisica és
una actitud interior, una disciplina, una ciéncia i un art que permet a cadascu
viure com una excepcio i no illustrar cap altra llei que la propia». A cabosanro-
que, una de les maneres com ens agrada veure la patafisica és amb el fet d’obser-
var, viure i intervenir la realitat, utilitzant les mateixes propietats que les ciéncies
convencionals, pero canviant el punt d’aplicacio.

En el cas d’un arxiu, es tracta, doncs, d’abordar-lo sense seguir cap dels crite-
ris organitzatius i classificatoris d’aquest, sind fer-ho a partir d’altres interessos,
a priori, sense cap logica académica. I aixo ¢s el que hem fet amb I’arxiu de Joan
Brossa: resseguir-lo des d’una perspectiva sonora, obviant aquelles obres que ja
van ser concebudes amb un proposit musical i sonor (com les collaboracions
amb els musics Josep Maria Mestres-Quadreny o Carles Santos).

2. Un magatzem d’obra potencial. Canvi de paradigma

A partir de la immersi6 fisica, metafisica 1 patafisica en I’arxiu de Joan Brossa,
se’ns revela un canvi de paradigma en el concepte d’arxiu i en el seu us.

Segons el Dictionary of Archival Terminology,” un arxiu és un conjunt de do-
cuments, de qualsevol data, forma o suport material, produits o rebuts per tota
persona fisica o moral, en I’exercici de la seva activitat, conservats pel seu pro-
ductor o els seus successors per a les seves necessitats. Es a dir, un conjunt d’obra
acabada i classificada que es conserva i es preserva en el seu estat original: un
punt final. Qué passa si en comptes d’un punt final ho mirem patafisicament, des
d’un altre punt de vista? Si aquest punt final €s en realitat un punt de partida, un
embrio, un origen? Una obra en potencia?

6. «Au seuil de la ‘Pataphysique™», Evergreen Review, 13. Nova York: Grove Press, 1960.
7. Walne, Peter (ed.). Dictionary of Archival Terminology. Paris: K. G. Saur, 1988 (ICA Hand-
books Series, 7).
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Amb aquesta premissa, I’arxiu esdevé un magatzem, com a lloc o espai fisic
per dipositar-hi béns i tenir-ne cura, on es dipositen les primeres materies, pro-
ductes semiacabats o acabats, a I’espera de transferir-los a la segiient baula de la
cadena de subministrament. Aquest canvi de paradigma, que és sens dubte ago-
sarat, ens porta a veure un arxiu com un magatzem d’obra potencial: una exten-
si6 del magatzem que tenim al taller, ple d’objectes i materials classificats, pero
que no son res en si mateixos, sind obra futura en poténcia. Un conjunt d’objec-
tes (productes semiacabats) que revises periodicament amb un objectiu o un al-
tre, 1 que esculls segons la funcionalitat que poden tenir en la nova pega que crea-
ras, ja sigui com a génesi, estructura o part funcional. Un magatzem on entres i
d’on surts amb total llibertat. Mires, remires i remenes sense la guia d’un profes-
sor, un comissari, un conservador, un arxiver o un historiador.

3. Arxius digitals

L’aparici6 i I’abaratiment de la tecnologia i 'emmagatzematge d’imatges, de so,
de dades, etc., en un espai binari (de 0 i 1) que substitueix I’espai de tres dimen-
sions que ocupaven les obres fisiques fins fa molt poc, han convertit la practica
artistica de I’apropiacionisme en un habit i un costum (i habit de consum) per a
la societat actual.

Figura 1. Una part del magatzem del taller de cabosanroque (foto: Laia
Torrents).
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Les técniques del found footage (per a les imatges) i el sample (per al so) per-
meten intervenir les obres originals conferint-los propietats de producte semiaca-
bat. L’Gs i la intervencié d’imatges (per crear noves imatges, nous relats, noves
formes d’expressio, etc.) i del so (per crear noves obres musicals o sonores, o tam-
bé en altres formes d’expressid) s’empren vertiginosament en el dia a dia més
quotidia. Nosaltres ens preguntem: dona aixo una nova vida a I’obra original, a
la que es troba a I’arxiu? La contemporitza? La rellegeix? L’aproxima a nous pu-
blics? La resposta és categorica: si.

4. Guia educativa

Partim de la base que a No em va fer Joan Brossa hi ha parts de ’arxiu Joan Brossa
que hi son fragmentariament, utilitzades d’una forma poc usual, rellegides, reuti-
litzades, reapropiades per cabosanroque de manera que deixen de ser Joan Brossa
1 passen a ser cabosanroque. Amb aquesta premissa hem creat una guia educativa
destinada a potenciar la imaginacio i el fet creatiu entre els infants i els joves.

Partint de I'exemple de I'us quotidia de molts arxius digitals i a partir de la
nostra propia experiéncia amb I’arxiu Brossa ubicat al MACBA, hem generat
una guia educativa amb I’objectiu de poder acostar el mén poétic de Joan Brossa
a nous publics d’una forma Iudica. De la mateixa manera que cabosanroque hem
fet una interpretacio plastica i sonora que té com a resultat 'obra No em va fer
Joan Brossa, hem volgut facilitar eines i recursos perque es puguin explorar les
obres per camins diferents dels académics.

La guia educativa consta de tres propostes adaptables als usuaris per edat,
focus d’interes, temps de dedicacio o altres variables. Es complementa amb dues
aplicacions gratuites per a iPad® que es poden utilitzar individualment a casa, o
també collectivament a classe. Es tracta de dues aplicacions que permeten crear
paisatges plastics o sonors a partir de ’obra No em va fer Joan Brossa, ja sigui re-
creant-la o creant obres noves.

Els sons que se senten i es veuen en la installacid es presenten aillats perqueé
I'usuari pugui, sobre una linia temporal, crear nous paisatges sonors, i el resultat
es pot descarregar o bé penjar en un arxiu de YouTube per compartir ’obra amb
la d’altres usuaris. D’'una manera semblant funciona I’aplicacio per fer paisatges
plastics: el paisatge fisic de la installacio s’ofereix fragmentat i sobre diversos
fons-horitzons, i es convida a crear-ne de nous. Els treballs resultants d’aquestes
experiencies es poden descarregar i compartir amb altres usuaris per obrir-los a
noves recreacions.

8. Enllag de descarrega per a I’aplicacié per a iPad per crear paisatges sonors: https:/itunes.
apple.com/us/app/no-em-va-fer-joan-brossa-so/id1453375395?1s=1&mt=8. Enlla¢ de descarrega per a
I’aplicaci6 per a iPad per crear paisatges plastics: https://itunes.apple.com/us/app/no-em-va-fer-joan-
brossa-img/id1453375501?1s=1&mt=8.
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Amb aquestes aplicacions ens interessava posar émfasi en la socialitzacié de
I’acte creatiu, en el fet que el valor de ’obra esta en la possibilitat que alga pugui
crear una altra obra al darrere. Donar eines interpretatives per a ’obra pero que
al mateix temps impliquin la mateixa accid, és a dir, volem respostes obertes i crea-
tives que alimentin i retroalimentin el gest poétic. Crear un magatzem i recursos
perque No em va fer Joan Brossa no quedi petrificada, invariable en el temps, sind
que també esdevingui génesi, estructura o part d’una nova obra.
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Els entra-i-surts de Parxiu

NURIA SOLE BARDALET
Fundacio Antoni Tapies

Notes sobre el que busco

Si intento definir qué vull fer en aquest article, la primera idea que em ve al cap
¢és que el mateix text sigui un reflex d’allo que vull explicar. Que la construccio
textual sigui la petjada de les idees que he anat acumulant durant els anys que he
treballat en un arxiu. Com que I’encarrec ve del seminari «Arxius de poesia ex-
perimental», m’agradaria que fos versatil i juganer, voldria que fos un palimpsest
de les meves idees, de les idees dels altres, del mén que m’envolta i de la ficcid. No
m’és facil parlar de la meva feina de manera poética; tot i aixi, intentaré fer una
narracié que defineixi la meva professio com un viatge d’aventures i de descobri-
ments, i I’arxiu com un espai oceanic per explorar i navegar.

Figura 1. Ocean_Chart-1. El mapa de Bellman. Illustracié6 de Henry
Holiday per a I’edicié de 1876 del llibre The Hunting of the Snark, de
Lewis Carroll.
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Dels usos del mot arxiu

En la majoria de llengiies europees, la paraula arxiu és un mot polisémic que es
refereix a un conjunt de documents produits per una persona o una institucié en
I’exercici de les seves funcions, a I’edifici o estanga que custodia els fons docu-
mentalsia la institucid que la preserva i li dona un tractament arxivistic. Per aca-
bar d’embolicar la troca, en la majoria de llengiies, el catala entre elles, 1 per
raons Obvies d’analogia, la paraula arxiu significa també ’agrupament de fitxers
informatics i les seves metadades. Com a sintesi de totes les accepcions podriem
dir, doncs, que un arxiu és un magatzem o diposit (immoble) on es conserven,
s’organitzen i es difonen testimonis escrits, grafics 1 audiovisuals (conjunt docu-
mental) en diferents suports (fisics o informatics) produits per una persona o una
institucié publica o privada per acomplir la seva missio.

Al moén occidental, I’arxiu ha estat sempre relacionat amb la paraula i ’es-
criptura, i des d’aquest punt de vista la memoria que preserva un arxiu té a veure
amb els documents. Documents amb valor historic i/o probatori d’'una activitat
humana. Registres de documents inédits i Unics que s’han generat de manera na-
tural i necessariament com a producte d’una activitat legal, comercial, adminis-
trativa o social regular d’un individu o d’una organitzacio. La finalitat de I'arxiu
és, doncs, organitzar i garantir ’accés i 1’s exhaustiu dels documents que preser-
va com a recurs basic d’informacié d’una societat oberta i plural. L’arxiu, entés
aixi, és un dels espais que garanteixen el nostre dret a saber i permeten I’exercici
del nostre dret a recordar.

L’immoble o I’espai tridimensional

L’arxiu, al principi, no és res. Es un espai buit, un espai per recorrer, una extensio
definida pel que hi ha al voltant, el que hi ha dintre i a 'exterior. Es un espai que
es defineix pels objectes que conté: papers, pellicules, objectes, registres, fitxers in-
formatics, etc. Hi ha arxius administratius, judicials, historics, cientifics, religiosos,
d’artistes, militars, cinematografics, fotografics, etc. També hi ha arxius de poesia
experimental. Els arxius estan habitats per documents de diversa natura dins d’unes
parets que delimiten un espai que és frontera, frontera entre el que hi ha dins i el
que hi ha fora. Els arxius son llocs, sols o0 acompanyats, que tenen unes normes es-
pecifiques on la salvaguarda del patrimoni ha de conviure amb la difusié. L’arxiu
és un lloc tancat i obert. Es un lloc on I'ordre convida al desordre i a I'experimen-
tacié. Es un mén tancat que permet la interpretacié del mon i la creacié de nous
mons. Tot depén dels ulls que s’hi acosten i de la mirada que recorre ’espai.

A T’arxiu hi ha lleixes, arxivadors, planols, capses de pH neutre, camises, aspi-
radors, taules, cadires, termometres, deshumidificadors, neveres 1 moltes altres
coses. Es un espai habitat per artefactes destinats a fer de arxiu un lloc d’ordre,
de classificacio, de llistes i d’inventaris, i de jerarquies.
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Més enlla de 'immoble hi ha P’espai sideral

Més enlla de 'immoble hi ha el ciberespai. Les constellacions de documents pen-
jats a la xarxa. El contingut de I’edifici es replica en el mén virtual. Els papers, les
pellicules, les fotografies, els planols, les cartes, les factures, els contractes, es con-
verteixen en fitxers. Canvien la seva forma, pero no la seva essencia. La identitat
es manté i viuen més enlla dels seus dominis. Els documents es digitalitzen, pero
cal avaluar-ne I’eficacia. Es necessari colonitzar el ciberespai? Té sentit que Inter-
net sigui una réplica exacta del mén real? No cal duplicar-ho tot. Cal entrar en la
logica de I’ecologia i entendre que el mon fisic i el ciberespai tenen logiques d’ha-
bitabilitat diferents. Cal enviar al ciberespai les dades, les descripcions, els cata-
legs i els inventaris. Posar a la seva disposici6 tots els instruments de descripcio i
a partir d’aqui avaluar que cal duplicar i que no. De fet, el que és interessant de
projectar-nos en I’espai €s convertir allo material en eteri, fer perdre la corporei-
tat als objectes. Les parets de I’arxiu cauen i estem en contacte amb altres arxius,
amb altres documents, amb altres colleccions. Ens contaminen. Ens posem en
contacte amb I'univers. I des del ciberespai fem preguntes al mén buscant noves
respostes.

Els documents

Els arxius estan plens de coses endregades i coses per endregar. Un full de sala, un
rebut, un bitllet de tren, un informe de condicid, cartes d’una correspondéncia,
una nomina, fotografies, retalls de premsa, una partida de naixement, planols i ma-
quetes, enregistraments de conferéncies i d’entrevistes, un llibre de registre, la llista
de la compra, un testament, instruccions, factures, informes d’intervencio, pellicu-
les, una obra d’art, etc. Hi ha documents inédits i documents que son U'avant la
lettre de documents editats. Hi ha fonts. Documents originals. Registres d’activitat
humana en tots els seus formats. I el conjunt, I'ordre, la classificacié d’aquest ma-
terial defineix I’espai que ocupa.

Un document és una informacio enregistrada en un suport determinat que
serveix de base, de prova o de suport d’alguna cosa. I a diferéncia d’altres formes
de registre, el seu caracter és performatiu, és a dir, allo que diu un document ho
fa o ho ha fet. De fet, els documents son una representacié de I’autoritat, i té tan-
ta importancia qui el dicta com qui n’interpreta el significat a posteriori. Res
existeix fora del text que socialment escrivim, i en aquest sentit els documents
creen capes de realitat. L’arxiu és el poder i la seva representacio. Es ’arsenal del
poder i un instrument de les classes dominants. El secretisme i la marginacid de
I’arxiu sén dues cares de la mateixa moneda, 1 és des d’aqui des d’on I’hem d’in-
terrogar. Hem de ser suspicagos. Incréduls amb les proves que tenim i créduls
amb les nostres intuicions, que se situen en els documents absents.
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D’arxivar i de colleccionar: arxius, museus i biblioteques

Les colleccions, ja sigui de llibres o d’obres d’art, es poden classificar de diferents
maneres: per ordre alfabétic, per any, per autor, per paisos, per format, per géne-
re, per periode historic, per llengua, per color i per moltes altres coses. També es
poden classificar tenint en compte un o més parametres dels esmentats anterior-
ment. Sigui com sigui, la classificacio d’una biblioteca o una colleccié de museu
és arbitraria. L’ordre no té a veure amb I’objecte colleccionat, siné amb el criteri
i la finalitat intellectual del colleccionista. T¢ la mateixa logica que 1’ordre alfa-
betic; és a dir, cap. No hi ha cap resposta satisfactoria a la pregunta per que pri-
mer va la A 1 després va la B. L’ordre alfabétic és convencional, arbitrari, inex-
pressiu, neutre i, per aixo, tan efectiu. Es un consens universal.

Hi ha colleccions de museu d’art contemporani, n’hi ha que fan referéncia a
un artista, a un génere artistic o a un grup, per exemple. En aixo, el museu i la bi-
blioteca s’assemblen. L’arxiu no. La logica de I’arxiu és la del document que te-
nim al davant i la de la institucio i/o persona productora. El punt de vista es des-
plaga. La representacié emana del mateix objecte d’estudi, és a dir, del fons
documental.

Breus notes sobre I’art de classificar

Els documents que constitueixen un arxiu s’endrecen de manera diferent que els
documents que formen part d’una colleccid. Normalment 1 per motius de preser-
vacio, s’endrecen per formats, mentre que la seva classificacio té a veure amb la
funcié que compleix el document dintre del seu context de creacid i produccid.
Els arxivers, abans de classificar, moltes vegades fan llistes. Compten, descriuen
sumariament. Inventarien el material per tenir-ne constancia i per fer-ne una pri-
mera aproximacio intellectual. L’arxiver ha d’entendre un fons documental com
una cosa organica, ha d’entendre el valor performatiu que tenen els documents i,
per tant, ha de desxifrar qué fan i quines ordres executen. A partir d’aqui es ge-
nera el quadre de classificacio, que ha de ser la representacié del funcionament
del fons documental de la persona o institucié que I’ha realitzat. Ens ha de per-
metre descriure el fons en el seu conjunt i establir les relacions contingents que hi
ha entre els documents. Ha de fer referéncia sempre a 1’activitat que desenvolupa
1 ha de dir sempre I’autoria o la provinenga.

Un arxiu que no s’endrega es desendrega. Ara bé, 'arxiu és també la utopia
de ’ordre.
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Aprendre I’arxiu

Les linies que segueixen seran notes desendrecades que contravenen la logica de
I’arxiu. Seran una acumulacié d’idees i notes més intuitiva que no pas organitza-
da. Un cop descrit el marc general, només em falta intentar respondre algunes
preguntes: qué podem fer un cop som dins I'arxiu? Com podem transmetre la
passio de I’arxiu? Podem educar a partir de I'arxiu?

Conservem 1 classifiquem perqué tenim por de perdre les nostres petjades.
Pero arxivar és un acte conservador i I’arxiu, una invitacio a la revolta. Entrar-hi
amb un objectiu o passejar-s’hi com un fldneur sén dues maneres d’aproximar-
s’hi: la del detectiu o la de I'aventurer. Les dues son valides 1 les dues es poden
aprendre.

Nota 1. Explicar que és la historia i com es fa. Convidar a fer recerca i a en-
tendre que son les fonts. Fonts primaries i fonts secundaries. Acompanyar en la
construccioé del coneixement. La historia és la mirada critica sobre la memoria.
Es la construcci6 d’un relat. Ensenyar a llegir els documents. Destriar on posem
els accents i aconseguir que I’aprenentatge sigui significatiu i collectiu. El profes-
sor apren, ’alumne aprén, ’arxiver aprén. Treballar el museu des de ’arxiu. Tre-
ballar les obres d’art des de I’arxiu. Obrir perspectives. Fer entendre que una
obra d’art és també un document. Context. I a partir d’aqui escrivim la historia,
fem exposicions, articles de premsa, repensem els museus. La recerca cientifica.
L’ull clinic. La mirada de I’historiador. L’arxiu com a despertador de I’'emocio de
I'intellecte. (Vegeu el «Cas practic 1. La cartella expandida».)

Nota 2. Un creu que quan ha trobat els documents que busca, vol dir que ha
descobert alguna cosa. Que ha posat llum a algun aspecte sobre allo que li inte-
ressava. Pero no: quan succeeix la troballa, el que sabem és que hem trobat una
cosa que era alli, un paper que hem de seguir interrogant, una prova que ens ha
de permetre seguir parlant i escriure la historia o una historia. (Vegeu el «Cas
practic 2. El document solitari».)

Nota 3. L’arxiu és també una metodologia. Es una manera d’entendre el mon
i de fixar-lo. Una manera d’endregar. Una manera de trobar. Per qué no ense-
nyem la metodologia? Per qué pensem que el document és més important que els
sistemes de classificacio? Els instruments descriptius, la técnica, també s6n conei-
xement. El 1384 Pere el Cerimonios va crear a la Corona d’Aragd una de les nor-
mes arxivistiques més antigues del mon. La importancia dels instruments de clas-
sificacié és cabdal per entendre com s’estructura i s’organitza el poder. Controlar
la informacio és poder, per aixo és necessari I’ordre.

Podem pensar ’arxiu? L’arxiu el podem pensar perque ’habitem.

Nota 4. La imaginacid és una facultat cognitiva. La memoria és la facultat
constructiva per la qual la ment recorda el passat a través de la imaginacio. Po-
dem fer poesia amb els arxius? Podem utilitzar la documentacié com un recurs
creatiu? Pot ser ’arxiu una font d’inspiracio6? L’arxiu, tornant a la idea d’espai, és
com una cova. Es el lloc on podem explorar i cavar, buscar els minerals que ens
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permeten construir un relat poétic. Es matéria primera per treballar. Per escul-
pir. Per pintar. Per garbellar. Es el que hi ha i el que no hi ha. Les abséncies que
habiten I’arxiu poden ser els silencis d’una partitura. Els documents ja no son
historia, sin6 font d’inspiracid. Fer, compondre, generar una cosa que abans no
existia. Recorrer ’arxiu a I’atzar. Passejar i trobar i deixar-se enredar. Els docu-
ments poden configurar espais sonors, espais literaris, espais historics i espais
cientifics. Son com 1’Odissea de I'espai. (Vegeu el «Cas practic 3. Imaginar un
museu».)

Nota 5. No voldria acabar aquest collage d’idees sense convidar a repensar
I’arxiu com un instrument de futur. Deixo que ho expliqui Boris Groys, jo no ho
sabria fer millor 1 afegeix un registre més a aquest meu palimpsest:

Archives are often interpreted as a means to conserve the past—to present the past in
the present. But at the same time, archives are machines for transporting the present
into the future. Artists always do their work not only for their own time but also for art
archives—for the future in which the artist’s work remains present. This produces a dif-
ference between politics and art. Artists and politicians share the common «here and
now» of public space, and they both want to shape the future. That is what unites art
and politics. But politics and art shape the future in different ways. Politics under-
stands the future as a result of actions that take place here and now. Political action
has to be efficacious, to produce results, to transform social life. In other words, polit-
ical practice shapes the future—but it disappears in and through this future, it be-
comes totally absorbed by its own results and consequences. The goal of politics is to
become obsolete—and to give way to the politics of the future. (Boris Groys, Art
Workers: Between Utopia and the Archive. E-flux. Journal #45, 2013)

Per acabar aquest text és imprescindible citar les fonts i les persones que
m’han inspirat i ajudat en la seva redaccio. Primer de tot, agraecixo a Georges
Perec els seus llibres Espéces d’espaces (Paris: Galilée, 2000), Tentativa de agota-
miento de un lugar parisino (Barcelona: Gustavo Gili, 2012) i Penser/Classer (Pa-
ris: Editions du Seuil, 2015). També agraeixo a James Joyce cap llibre en concret
1 la seva idea de text com a acumulacidé de sediments. A Joan Brossa, el titol,
manllevat del seu llibre de poemes Els entra-i-surts del poeta (Alta Fulla: Barce-
lona, 1986). A Maria Sellares, que hagi tingut la bondat de llegir el text i fer-me
suggeriments. I vull donar les gracies a totes les persones amb qui he treballat en
I’ambit de I’educacio. Gracies a elles he estat capag de construir projectes educa-
tius al voltant de I'arxiu.

Tots els casos practics d’educacid vinculada amb I’arxiu els he treballat a la
Fundacié Antoni Tapies en el marc del projecte «Prototips en codi obert». Els
meus companys d’aventura en aquest projecte van ser Oriol Fontdevila, comissa-
ri del projecte, Linda Valdés, coordinadora del projecte, i Rosa Eva Campo i Ma-
ria Sellares, responsables d’educacié del projecte.
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Cas practic 1. La cartella expandida

Exercici de revisio critica de la informacié que conté la cartella que acompanya
una obra d’art. Destinat a alumnes de segon cicle de primaria i de secundaria.

Objectius generals:

L.

Analitzar quin tipus d’informacié conté una cartella en un museu.

2. Posar en discussio si aquesta descripcio formal de 'obra d’art és la més relle-

vant i la que millor ens informa sobre ’obra.

. Que volem saber sobre una obra d’art? A partir d’aquesta premissa, enriquir

la informacio de la cartella a partir de la documentacio que genera I’existen-
cia d’'una obra d’art (fitxa de catalogacid, fotografia oficial, informes de con-
dici6 que descriuen ’estat de conservacid de ’obra, assegurances de viatges i
fulls de préstec, etc.).

. A partir d’aquest exercici, explicar i reflexionar sobre quins son els agents

que legitimen i donen valor a ’obra d’art i per qué. Reflexionar i pensar quin
paper tenen els documents a I’hora de donar estatus i valor a I’obra d’art.

. Convidar els alumnes a llegir ’obra d’art més enlla del seu valor simbolic.

L’obra d’art com a document del seu temps.
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Cas practic 2. El document solitari

Exercici de contextualitzacid documental 1 de construccid de relat historic.
Destinat a alumnes de primaria, secundaria i d’universitat.

Objectius generals:

1. Aprendre a contextualitzar un document per tal d’entendre el conjunt de
factors socioculturals que ’han produit.

2. Familiaritzar-se amb les técniques, els metodes i els procediments de la recer-
ca historica. El valor de les fonts primaries.

3. El document com a font primaria de coneixement. On podem trobar els do-
cuments i per que els hem d’interpretar. El valor testimonial.

Material:

S’ha de fer una seleccio de documents. Un bon punt de partida és que aquests
pertanyin a un arxiu ja catalogat.
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Cas practic 3. Exploradors del temps

Recerca sobre el pas del temps en un barri o en una escola i construccio dun
arxiu amb els materials originats durant la recerca. Destinat a alumnes de pri-
maria, secundaria i d’universitat.

Objectius generals:

1. Coneixer la historia del barri o de I’escola. Ha de ser un element de proximi-
tat. A partir d’aqui, recollir fonts i generar-ne de noves (entrevistes, fotogra-
fies, dibuixos, memoria oral, arxius). Documentar el present per posar-lo en
relacié amb el passat.

2. Organitzar conjuntament el material elaborat buscant una estructura.

3. Generar elements i dispositius que presentin la recerca i permetin compartir-
la amb la comunitat de ’entorn sobre el qual s’ha treballat.
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Cas practic 4. Imagina un museu

Exercici per definir qué és un museu i discutir sobre com voldriem que fos. Des-
tinat a alumnes de primaria.

Objectius generals:

1. Convidar els infants a explicar qué entenen ells quan senten la paraula mu-
seu 1 contrastar el seu punt de vista amb la definicio oficial de museu (es pot
partir de la definicié de 'ICOM).

2. A partir d’aqui, iniciar un exercici d’imaginacié collectiva i crear el museu
imaginari dels infants.

3. Aconseguir que els infants coneguin el museu a partir d’'una aproximacio
critica tot establint un dialeg amb un museu proper (geograficament o per
continguts).

Credits de les fotografies:
Projecte «Prototips en codi obert».
© Fundacié Antoni Tapies, 2019
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Resum del debat
«Arxius, educacio i creacio»

JULIA FERRER
Universitat Oberta de Catalunya

Amb les intervencions de Jordi Calvet (ICE de la Universitat de Barcelona) i Pi-
lar Reverté (Arxiu Nacional de Catalunya i Departament d’Ensenyament), tots
dos membres del grup de recerca Didactica i Arxius, Jordi J. Clavero (departa-
ment educatiu de la Fundacié Joan Mir6), Laia Torrents (grup cabosanroque),
Nuria Solé (Fundaciéo Antoni Tapies), Gloria Bordons (grup Pocio, UB) i Eva
Figueras (grup Pocid, UB). Moderadora: Margarida Prats (grup Pocid, UB).

A les ponéncies de la taula rodona «Arxius, educacio i creacidé» s’ha reivindi-
cat I’aprofitament educatiu dels arxius, la seva obertura a la ciutadania, la neces-
sitat de coordinacio entre educadors i arxivers i la importancia de I'’emocio que
hi pot haver en el contacte amb el document (Jordi Calvet). També s’ha parlat de
I’aspecte poc objectiu de I’arxiu, pel fet que el material és fruit de fets fortuits o
d’una voluntat determinada de conservar o no, i pel fet que també el seu Us sera
fruit d’'una mirada determinada. Per aixo cal treballar des dels paradigmes de
I’educacié competencial, el constructivisme 1 la pedagogia activa, que van més
enlla de 'observacio per derivar gairebé en la creacio; en tot cas, cal treballar en
el paper actiu del fet d’observar per entendre, per fer-se preguntes i discutir. S’ha
posat també de manifest el paper de visibilitzacio del procés creatiu que perme-
ten sovint els documents d’arxiu (Jordi J. Clavero) i I’aplicacio dels métodes de
recerca a ’aula (Pilar Reverté). Amb la intervencié de Laia Torrents, aquesta vi-
si6 ha fet un pas més enlla, ja que ha presentat la seva experiéncia dus d’un ar-
xiu, en aquest cas el de Joan Brossa, com un magatzem d’obra potencial, com
una font per provocar noves creacions.

En el debat, els assistents comparteixen la visié sobre I'aprofitament educa-
tiu dels arxius i els museus, i es posa sobretot I’accent en la part afectiva d’aques-
tes experiencies. Aixi, en la primera intervencid, Margarida Prats recull el con-
cepte d’emocio que ha estat evocat i comenta que de vegades s’ha fet un s una
mica pervers de la paraula, pero que realment és un mot clau en la construccio
del coneixement i de les persones. Remarca que al llarg de la taula rodona s’ha
vinculat molt aquesta emocidé amb els materials que es preparen, amb les mira-
des diferents i amb una obertura de la ment en fer les activitats. Pero es pregun-
ta sobre la formacié del mediador per poder transferir aquesta emocid i reivin-
dica la necessitat que qui acompanya en I’observacio 1’hagi viscuda 1 tingui
entusiasme, a més de mostrar un respecte pel temps que necessitem per percebre
1 observar les coses, per aixi obtenir molt més en els visitants. Finalment, pre-
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gunta als ponents si s’han plantejat com s’ha de traspassar aquesta manera de
fer a aquell mestre que acompanya I’estudiant, des de dins de ’arxiu o del mu-
seu o bé com a artista.

Per a Laia Torrents, el problema va més enlla de la necessitat d'una determi-
nada actitud per part de I’educador, ja que des de la seva experiéncia, especial-
ment en workshops que han fet per a nens molt petits, nota una tendéncia a una
visié sempre des del punt de vista de I’educador, i1 afirma que sovint ens pregun-
tem molt poc que volen els alumnes.

En canvi, Jordi J. Clavero reprén la idea de Margarida Prats i s’hi mostra
d’acord, en el sentit que el mediador és fonamental i que, sense entusiasme, una
activitat fantastica és un fracas. Ho relaciona amb la importancia excessiva, fins
1tot insultant, que es dona de vegades a la possessio de I’objecte: que I’objecte si-
gui teu. En aquest mateix sentit, no esta d’acord amb qui diu que obrir un museu
¢s banalitzar I'obra perqué aquesta connexi6 de possessié mai no podra existir.
Per a ell, en els arxius hi ha la matéria. Quan parlem d’alguna obra d’art, el que
ens costa realment és poder-la mirar. No podem mirar realment la Gioconda per-
que hi ha massa capes de mirades que se’ns interposen, I'inica manera ¢és reinter-
pretar, manipular, veure les seves entranyes per arribar a les propies conclusions.
Clavero afirma que els adults portem incorporat un bagatge, pero aquesta arro-
gancia es trenca quan arribem a I’arxiu i comencem a remenar des de la humili-
tat. Creu que als nens se’ls ha d’acompanyar, se’ls ha de fer descobrir, i la passio
del mediador és clau.

Pilar Reverté hi esta d’acord, pero matisa el paper de I’educador i posa I’ac-
cent en ’'emocid que aporta ja simplement el cami de la interpretacié d’una obra.
Per illustrar-ho, explica que des del servei educatiu també busquen preparar ac-
tivitats que es puguin fer servir a ’aula i funcionin soles, sense la necessitat real
d’un mediador. I el que funciona és repetir els processos que ens han portat a
emocionar-nos. Posa émfasi en el procés que et porta des de la pregunta «aixo
que és?» fins a la interpretacio d’aquella pega, i aixo és el que fan servir per pla-
nificar una activitat que porti I’alumne a reproduir aquest cami. Posa en relleu
que el que es busca no és pas donar la sintesi construida des del servei educatiu,
perque el que val és I'emocio6 que et produeix respondre aquestes preguntes, fer el
cami de la interpretacio. Per tant, 'emocié no ha de dependre tant de qui porta
I’activitat, sin6 dels materials, del plantejament i de la metodologia.

Quan sembla que s’esta creant una dicotomia entre educador i servei educa-
tiu, Jordi Calvet insisteix en la importancia del partenariat, del binomi professio-
nal (arxiver o creador) / educador. Li sembla que estar passiu davant d’una obra,
com ho estan els oients d’'una conferéncia, és una via d’aprenentatge, pero no és
la via d’aprenentatge. I, per tant, I'ideal seria que els alumnes rebessin I’encarrec
que cabosanroque va rebre i que I’educador s’hi posés també, a aprendre, perqué
és amb aquest binomi, actuant, que s’aprendra. Explica que cal desaprendre el
rol de professor, que cal tenir aquesta emocid 1 haver fet el procés d’aprenentatge,
abans de portar ’alumnat a ’arxiu.
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Margarida Prats fa una sintesi dels temes que s’acaben de tractar i diu que el
tema de 'emoci6 es pot lligar amb el del coneixement, amb el d’apropar-te a les
fonts, viure aquest contacte i després generar uns materials que no duguin només
a un cami concret, sin6 que permetin refer I’experiéncia als altres.

En aquest punt, Gloria Bordons remarca que s’estan tocant els aspectes més
importants. Afirma que és clarissim que ’educador, el mediador, ha d’entrar en
els mateixos processos i que, en general, en una institucié que tingui un arxiu es
té molt clar el valor del que hi ha i I’entusiasme que s’hi ha de posar. Pero quan
les institucions ofereixen visites i activitats, a vegades dol veure que hi envien els
nens sense que hi hagi hagut una guia previa per part del docent, sense la impli-
caci6 del qual ’activitat no funciona. Tothom té el seu paper actiu. I, efectiva-
ment, no hi ha millor manera de donar a conéixer un artista que entrar-hi a fons
1 esmicolar-lo si cal.

En aquest mateix sentit intervé Eva Figueras, que reivindica la necessitat de més
collaboraci6 entre el mon docent i el mon creatiu de I'art. Ho explica, en part, pel
fet que sovint el primer que vol un docent és la formula. Una féormula feta i facil-
ment aplicable a I’aula sense haver-hi de donar tres voltes. Pero d’aquesta manera
jano es té 'emocid6 creativa. Pensa que tots els docents en el fons haurien de tenir
una actitud de creativitat, d’improvisacio. Per a ella, I’activitat no ha de ser fer una
visita per alliberar-se de feina durant un mati, sind que és aquesta actitud d’artista
la que fa el bon professor. Artistes i professorat haurien de treballar frec a frec.

Laia Torrents matisa aquest punt de vista dient que de vegades va bé que el
professor vingui fent de professor i que hi hagi algu altre que guii I’activitat als
museus, perque sovint funcionen els contraris. Posa I’'exemple que si a una criatu-
ra li vols fer posar els pantalons pel cap, no podra ocupar-se’n el pare, que és qui
ha d’ensenyar a la criatura com es posen els pantalons bé. Insisteix que és dificil
que el professor d’historia de I’art et pugui provocar el que et pot provocar un
educador d’un arxiu o una fundacid.

Jordi J. Clavero, per altra banda, demana una actuacié poc directiva quan diu
que tothom té dret a fer la visita com vulgui, que no hem de controlar com es fa.
Per a ell, cada centre, cada docent, és una realitat diferent. Pero també veu que
tenen més sentit les visites no com una excursio, siné com un procés que ha de
comengar a I’escola i amb la familia. Ho explica pel fet que cal comengar la visi-
ta en la zona de confort, i el museu no ho és, és un lloc hostil on no pots tocar ni
correr. Exemplifica diverses maneres de fer de la visita un procés, com ara projec-
tes petits amb I’escola de barri o el projecte «Creadors en residéncia», on I'insti-
tut rep la visita d’'un artista durant tot el curs cada setmana i acaben produint
una obra. A la Fundacié Mir6 hi ha el projecte «Gravitacionsy», per a batxillerat
artistic, en el qual, durant les visites d’exposicions, I’alumnat té contacte amb els
artistes i amb els comissaris i treballen a partir de I’arxiu dels artistes, amb imat-
ges del material que aquests han fet servir per a una obra.

Dins aquesta reflexio sobre el paper que hauria de representar cadascun dels
elements que intervenen en aquest procés, Pilar Reverté afirma que també les ins-
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titucions, tot i que redacten les propostes com si fossin per a I’alumne, s’adrecen
realment al professorat. Remarca que han de buscar les estratégies perque pu-
guin conviure la necessitat de I’arxiu de preservar i la d’obrir-se per educar. Tam-
bé fa un apunt sobre el paper de la creativitat i afirma que ’escola reflecteix el que
és la societat i que la societat no educa per a la creativitat ni, realment, per a I’es-
perit critic. Acaba dient que hem de treballar per a aixo, pero un professor per ser
excellent no només necessita la part artistica, sind també 1’emocional, la racio-
nal, eines, tecnologia, etc. No podem demanar al professor el que no demanem a
la societat.

Nuria Solé, de la Fundacio Tapies, insisteix en la necessitat de coordinacio en-
tre els diferents agents apuntada en la intervencié anterior i ho exemplifica amb
I’arxiu de la Fundacié Antoni Tapies, on s’ha observat que les experiéncies més
significatives han tingut lloc quan diferents departaments han treballat junts. Es-
menta el projecte «Prototips amb codi obert», en que es feia veure 'arxiu com a
magatzem amb coses dipositades que poden ser significatives, i tamb¢ el projecte
«Experimentem amb I’art», que feia servir 'arxiu d’exposicions, cosa encara més
dificultosa que fer servir un arxiu d’artista. Reprén aqui la importancia de tenir en
compte el punt de vista de 'aprenent, que apuntava Laia Torrents al principi, ja
que planteja que en aquest projecte van treballar no des del que jo vull ensenyar,
siné des del que ells volen aprendre. Aixi, van proposar als participants que triessin
que volien fer, i van decidir fer un museu. D’aquesta manera, el coneixement es fa
significatiu per a totes les parts, perd lamenta que, com que és carregos, aixo no-
més es pugui fer puntualment. Finalment, reivindica que la visita tradicional tam-
bé funciona, que totes les experiéncies sumen i que, per exemple, si a un nen no li
pots explicar el contingut de I’arxiu, si que li'n pots explicar la metodologia, per-
que ells arxiven continuament i més ara, amb els ordinadors. En resum, el que cal
és buscar el potencial educatiu i creatiu que surt del material que tu tens.

En aquesta mateixa linia, Laia Torrents evoca ’experiéncia d’explotar la pro-
sa escenica de Brossa treballant amb discapacitats psiquics. Explica que els van
portar als seus estudis de gravaci6 i volien manipular després sonorament les se-
ves diccions, perd no va caldre. Perque tota la poesia ja era a les seves diccions
extremes. Explica també que quan els van fer venir per veure la pega resultant,
una part de la qual eren diferents altaveus que generaven les veus, cadascu dels
que hi havia intervingut es va buscar a ell, Ia seva veu, i es va passar tota la pega
escoltant davant el seu altaveu. Aixo va fer veure que allo que els importava era
sentir-se a ells mateixos. Van fer el seu paisatge sonor, cosa que casava perfecta-
ment amb la intencid del projecte, que havia estat precisament jugar amb el so de
la paraula, i no amb el significat, cosa que a vegades és dificil en Brossa.

Les dues ultimes intervencions tracten del tema del tipus d’aprenentatge. Per
a Nuria Solé és important vincular el contingut amb la metodologia. La gracia
de Brossa o de Miro és que dins aquests artistes també hi ha una metodologia, i
si es combinen les dues coses 1 pots aprendre sobre Mir6 i la seva metodologia,
és un exit.
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Jordi J. Clavero afegeix que no cal impartir grans continguts i que un museu
o arxiu hauria de permetre tot un ventall d’opcions de visita. Si una persona vol
marxar del museu havent aprés coses que no sabia, és respectable; pero en el cas
dels centres escolars, les maneres d’aprendre sén molt diverses: explicant, tocant,
utilitzant un procediment que feia servir ’artista; sobn coses que queden. Lligant
amb I’experiéncia evocada per Laia Torrents amb el grup de discapacitats psi-
quics, Clavero també remarca que a vegades qui ha dissenyat I’activitat s’espera
una cosa i resulta que als participants els n’impacta una altra. Per tant, ja esta bé,
ja que aquesta experiéncia és la que recordaran.
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La colleccio de la Fundacio Luigi Bonotto

PATR1Z10 PETERLINI
Director de la Fondazione Bonotto

En la meva intervencié miraré de respondre a algunes de les qiliestions propo-
sades per 'organitzacio en el seu text de presentacié d’aquest seminari. En par-
ticular, com s’ha creat I’arxiu i com aquest pot generar o estimular el procés
creatiu.

La colleccié de Luigi Bonotto neix de la seva relacié directa amb els artistes.
Durant més de quaranta anys ha format un fons que recull moltissims testimo-
nis, entre obres, documents d’audio 1 de video, manifestos, llibres, revistes 1 edi-
cions d’artistes fluxus i de les «recerques verbovisuals» desenvolupades a partir
de finals dels anys cinquanta. L’amistat mantinguda durant anys amb gairebé
tots els artistes de la colleccié ha permés a Luigi Bonotto convertir-se en el di-
positari de confianga de molts materials provinents directament dels arxius per-
sonals, com els esbossos de llibres i catalegs realitzats o no, els fullets d’exposi-
cions, les invitacions, els manifestos i tot el material «illegitim» 1 dificilment
localitzable que converteix la colleccid Bonotto en una font inesgotable de sor-
preses. La colleccio, per tant, no tan sols conserva les obres dels artistes, sind
que custodia documents importants que sén utils per a la reconstruccié de la
historia d’aquests moviments, plena de connexions, intercanvis, influéncies, pole-
miques 1 lluites internes. En alguns casos, aquest material conté anotacions dels
mateixos artistes o és acompanyat d’unes paraules de comentari critic 1 historic.

Tota la colleccid esta completament catalogada i digitalitzada i és accessible
per tothom des del web de la Fundacié. La digitalitzacio dels més de setze mil do-
cuments (de vuitanta artistes fluxus i de cent vint poetes experimentals) ha re-
querit al voltant de quinze anys de treball i exigeix una feina constant d’actualit-
zacio 1 manteniment. Una feina enorme, per tant, perod que ha donat i continua
donant enormes satisfaccions. La colleccid és coneguda i consultada per nom-
brosos investigadors d’arreu del mon, i les peticions de préstec i de consulta son
continues. Practicament —i aixo ho dic amb un cert orgull—, la Fondazione Bo-
notto s’ha convertit en un centre de referéncia internacional per a totes les perso-
nes que treballen sobre fluxus i la poesia experimental.

Pel fet de no posar-se com a objectiu una simple catalogacio, sind també es-
devenir un lloc viu i productiu a disposicio de les activitats de recerca i d’estudi,
la Fondazione Bonotto ha creat efectivament un model de referéncia pel que fa
a la possible posada en valor d’un patrimoni documental. Aixo respon, en part, a
la qliestié de fons que preocupa a totes les persones que treballen en arxius: com
fer-los atractius. I concretament, com atraure les generacions més joves.
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Segons la nostra experiéncia, I's dels nous sistemes de comunicacio ha estat
fonamental. A banda del web, utilitzem de manera sistematica Facebook 1 Insta-
gram per oferir informacions senzilles i accessibles. També hem desenvolupat
una visita virtual als espais Bonotto, uns espais unics perque integren una realitat
industrial activa i una colleccié d’art. Milers de persones, especialment a I’Asia,
han accedit des del nostre web a aquesta visita virtual i aixo ha fet créixer encara
més la nostra visibilitat i, consegiientment, la de I’arxiu.

A més d’aquest treball d’imatge, hem desenvolupat també un pla de collabo-
racions amb importants institucions culturals a Italia i a Europa en general. Gra-
cies a aquestes collaboracions hem dut a terme exposicions, seminaris, conven-
cions i tallers amb artistes joves 1 comissaris que en cada ocasié han establert un
dialeg i han treballat amb el material de la colleccio. A través d’aquesta activitat
hem pogut confirmar la fam de saber que caracteritza les generacions joves.

La possibilitat d’accedir als documents d’'una manera directa i d’estudiar-los
ha estimulat literalment els joves artistes i comissaris que han visitat la Fundacio
durant aquests anys. Encara que hagin estudiat préviament el moviment fluxus o
la poesia experimental —cosa especialment inusual, almenys a Italia—, el con-
tacte directe amb les obres i els documents ha revitalitzat o incentivat un interes
molt més profund que ha resultat extremament productiu.

Us explicaré dues de les nostres experiéncies.

La primera és el taller portat a terme durant tres anys consecutius amb artis-
tes joves residents a la Fundacié Bevilacqua La Masa (FBLM). He comprovat
que sovint la primera visita a I’arxiu crea una mena d’atordiment. O millor dit,
una auténtica incomoditat. Es a dir, una sensacié que obstaculitza i impedeix que
el pensament flueixi i obstrueix el moviment i ’accié creativa. L'efecte, per tant,
¢s inhibidor, i inevitablement els artistes joves es pregunten que poden fer ells de
nou. Pero, al mateix temps, i amb la mateixa forga o encara amb una de més gran,
I’efecte també resulta estimulant. Apatia i excitacio. Un oximoron.

La suma d’aquests efectes es manifesta d’'una manera més accentuada en els
breus periodes durant els quals els residents FBLM intenten portar a terme la
seva recerca. Dic intenten perqué la curiositat acaba vencent. Es a dir, d’un interés
especific es passa de seguida a una curiositat enciclopédica i s’acaba més endavant
en un desanim universal. Massa coses, massa estimuls. Pero les nombroses activi-
tats que han pautat el programa de tallers també els han permeés distreure’s, pensar
en altres coses. Una auténtica sort per als artistes!

Comengava aixi un llarg periode carstic durant el qual els suggeriments treballa-
ven d’amagat. Erosionaven certeses, excavaven dubtes, construien coves meravello-
ses 1 finalment emergien. Purificats, transformats, enriquits. Aquests suggeriments, a
través de processos de precipitacio i d’evaporacio, van ser la base d’una exposicio,
«Fluxbooks», 1 d’una edicio, Roll Up. En tots dos casos, el dialeg i el replantejament
han estat centrals. I en tots dos casos els resultats han estat sorprenents.
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En primer lloc, perque en els dos casos el component contemporani ha tret la
pols ila floridura de I’arxiu. Val a dir que el dialeg amb els artistes contempora-
nis no tan sols ha estimulat el seu treball concret, siné que d’alguna manera ha
reactivat les poétiques i els missatges expressats pels documents estudiats. De
sobte, un document de principis dels anys seixanta ha esdevingut contemporani,
hipercontemporani, perque alguns artistes hi han treballat també després de la
trobada oficial de la mostra.

I aixo ens porta al segon motiu de sorpresa: els artistes joves, reactivant les
practiques i les poctiques descobertes a I’arxiu, han superat el moment de des-
anim inicial 1 ’han transformat en una cosa propia. El treball carstic de les idees
ha tingut el seu efecte beneficios i profitds.

El segon exemple, d’alguna manera semblant al primer, és el taller amb joves
comissaris internacionals de la School for Curatorial Studies Venice. També en
aquest cas, la trobada amb I'arxiu i els seus documents ha estat sorprenent. Pero
no hi ha hagut el moment d’incomoditat inicial que hi va haver amb els artistes.
El punt de partida dels dos grups segurament és diferent. Si la preocupacio dels
artistes és ser innovadors i originals, aspectes estretament lligats al procés creatiu,
per als comissaris la revaloracio dels documents és cabdal.

Cal dir que per als comissaris és més interessant entendre quines estrategies de
difusié i presentacid dels documents i els treballs conservats en un arxiu s’han
adoptat 1 quines es poden tornar a proposar i a valorar, o fins i tot quines estra-
tégies cal adoptar per aconseguir una renovacio radical d’aquestes mateixes di-
namiques. Ara bé, tenint en compte que els documents conservats en la colleccio
Bonotto testimonien una presa de posicio molt radical contra el sistema de I’art,
les seves institucions i el seu mercat —expressada pels artistes fluxus, en particu-
lar, pero també per molts poetes—, I’efecte ha estat, des d’un cert punt de vista,
comic.

De fet, tots aquests joves comissaris tenien una formacié molt orientada al
mercat, propia d’aquest moment historic. Sén, per tant, fills del seu temps. Tro-
bar-se en un arxiu que conserva essencialment material descartat —performances
descartades, si, pero també «descartat» en el sentit que parlem d’artistes que en
la seva majoria van ser d’alguna manera descartats pel mercat— els ha obligat a
posar-se a treballar. La seva formacioé, com deia, molt condicionada pel mercat
i per les tendéncies contemporanies, ha hagut d’acceptar i fer-se seus uns valors i
uns temes totalment contraposats a la tendéncia i a ’espectacularitat dominants.

En tots dos casos, per tant, el resultat ha anat més enlla de les expectatives 1
respon indirectament a la pregunta de si el procés creatiu es pot iniciar pel fet de
veure els documents catalogats. Crec que si, i la meva experiéncia ho confirma.
La trobada amb obres o documents amb la seva preséncia fisica i original sempre
és profitosa. Si es tracta d’'una trobada, naturalment, d’un auténtic dialeg entre
dues posicions conceptuals, i no pas d’una simple visio, consulta o estudi. La po-
sicid que s’expressa i esta formalitzada en el document i la posicié viva i bategant,
potser encara de manera incipient, de ’artista o del comissari o de I'investigador.
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Per tant, des del meu punt de vista tota la qiiestio rau en com crear la possibilitat
d’una trobada. No estic parlant, obviament, d'una cita rapida ni d’una mena de
Tinder dels documents, pero si potser d’'una mica de maquillatge.

Diguem que quan sortim per a una trobada ens preparem. Ens empolainem i
ens vestim amb el que considerem que ressalta les nostres millors qualitats. Per
tant, per qué no podem fer-ho també amb els documents? Si deixem un docu-
ment tancat a la seva vitrina, amb una anotacio acurada, 1 fins i tot el fem acces-
sible per Internet amb una bona foto, sempre amb la seva anotacio acurada, el
fem atractiu? El fem interessant? O en perpetuem la idea de pols i floridura? Per
tant, com podem fer que un document sigui sexy, cool?

Abans que res, un incis.

Per document aqui entenc una amplia gamma d’objectes que van de les obres
individuals a les cartes, dels discs als llibres, dels cartells al material de performan-
cesia les fotos. Per tant, per a cada tipologia d’objecte caldra un discurs especi-
fic. Convertir en sexy una carta implica estratégies diferents de les que demana
una obra d’art. Aquesta ultima, com s’entén, té una vida propia, és a dir, és capag
d’expressar un concepte per ella mateixa. Essencialment, ’obra d’art parla.

Una carta necessita tot un aparell d’informacions i referéncies externes perqueé
pugui dir alguna cosa. A qui va dirigida?, en quin moment?, de qué parla?, etc. Un
aparell que d’alguna manera dificulta el gaudi de ’objecte en si. Per tant, repetita
iuvant, per a cada tipologia de document necessitem un plantejament especific.

Pero la qiiestio de fons segueix essent: com podem fer que un document sigui
cool? Primera cosa: un objecte cool és un objecte social; ser cool no és una parti-
cularitat propia d’un objecte. Aixo vol dir que el mateix concepte de cool és sub-
jectiu i dinamic, per aixo varia d’un public a un altre i al llarg del temps. I aixo
s’entén bé. Presentar els documents d’arxiu com es feia al segle passat, en vitrines
segellades, amb notes detallades, és molt menys eficient, sexy i cool que presentar
un document ampliat a la paret, amb un desplegament de recursos electronics
que en desenvolupen els diferents components.

Dit d’'una manera més clara: presentar un document d’'una manera sorpre-
nent, improvisada, segurament €s més cool que presentar-lo mort en una vitrina.
Aix¢ ens diu que el concepte de cool té a veure amb la rebellio, amb el fet de tren-
car esquemes. Si, cert, pero tampoc no gaire. Una cosa es percep com a cool si
trenca els esquemes prefixats, si es rebella contra el sistema pero sense exagerar o
escandalitzar. El document, per tant, s’ha de presentar d’'una manera inusual,
pero ha de seguir vinculat a la seva historicitat i a la seva propia constellacié de
valors. No tan sols aixo: sembla que els conceptes d’autonomia i d’exclusivitat
tinguin un paper essencial en el fet que un objecte esdevingui cool.

L’exclusivitat com a concepte és forga clar. Com més estrany, unic, sigui un
document, més interessant i important resulta. Perd aixo el fa atractiu? Per als in-
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vestigadors segurament si, pero i per al gran public? Perqué crec que el repte que es
desprén de les preguntes formulades per 1’organitzacioé és aquest: com aconseguir
que el gran public s’interessi i aprecii els materials dun arxiu. Perque el fet que un
determinat document sigui d’un ambit molt reduit, com ho pot ser un document
referent a una recerca estética practicament desconeguda per al gran public, no és
un valor en si mateix. Aixo no fa que ’objecte sigui atractiu per si mateix.

Per tant, mirem I’altre concepte, el d’autonomia... Com pot ser autonom un
document? Un document depén, en tots els sentits, d’un determinat context. Una
carta o una foto, aillada del context de I’arxiu o del context que I’ha generada,
perd totalment el seu significat. I, per tant, el seu valor i interés. Si pensem en una
obra d’art, en canvi, aquesta si que pot ser autonoma. Encara més, I’afirmacio de
la propia autonomia, el fet de desvincular-se dels lligams de filiacié historica per
fer, ella sola, un pas més enlla, és un valor en si mateix per a una obra d’art. Pero
¢s aixo el que la fa atractiva?

Cal, per tant, que comencem a rumiar algunes estratégies de marqueting? B¢,
i per que no? Un bon inici és la lectura de I’estudi de Caleb Warren i Margaret
C. Campbell «What makes things cool? How autonomy influences perceived cool-
ness?», publicat en el Journal of Consumer Research I'agost del 2014. Es d’aquest
article d’on he tret el que us he dit sobre el tema. D’altra banda, les estratégies de
marqueting sempre han estat presents en el mon de I’art. I en aquests moments
potser son dominants. Pero més enlla d’una certa polémica respecte al mercat de
I’art contemporani que es pot llegir en aquesta afirmacio, cada vegada ens ado-
nem més que la revaloracié d’un arxiu ja no passa per la seriositat filologica i cien-
tifica dels referents teorics i dels aspectes que I’han fet catalogable i fruible. Son
uns altres, els elements que desperten 'interées. I els nostres politics sembla que ho
han entés molt bé...

Pero qué he aprés? Una obvietat: si els documents no resulten prou atractius,
cool, sexy, les generacions joves mai no els vindran a veure ni a estudiar. Aquesta
obvietat ens obliga a inventar nous mecanismes expositius, noves formes de fer-
los explicits. Essencialment, ens obliga a ser creatius. Encara una vegada més, tre-
ballar amb els arxius posa en marxa el procés creatiu.
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Entre archivos: mi experiencia
como investigadora y coleccionista
de poesia experimental

CARLOTA CAULFIELD

W. M. Keck Professor, Department of Literatures and Languages,
Mills College, California

Hablar de archivos de poesia experimental es abordar la problematica de la cata-
logacion, la conservacion y la difusion de los mismos. Catalogar este tipo de ma-
terial y preservarlo es por lo general un trabajo arduo, pero su visibilidad y la di-
seminacion de su contenido a veces conlleva un reto mayor. En este dialogo sobre
archivos me presento no solo como investigadora, sino también como archivista
de mi propia coleccion de poesia experimental.

A. Mi experiencia personal como investigadora
de archivos de poesia experimental

Mi experiencia en archivos de Barcelona comenzo en el Centre de Documentacio
1 Museu de les Arts Escéniques (MAE) de I'Institut del Teatre de Barcelona, en
1997, y continuo en 1998, 1999 y 2007. A la vez, los artistas Antonio Beneyto y
Carme Riera pusieron a mi disposicion sus archivos privados. Desde 1997 hasta
hoy, he tenido acceso a los archivos de poesia visual/experimental de J. M. Calleja,
Gustavo Vega, Xavier Canals y, en el ano 2015, al Fons Joan Brossa.

Debo mencionar en este contexto de dialogos que fue gracias a la publicacion
de Corner, an electronic online journal dedicated to the avant-garde (Corner, ‘una
revista electronica dedicada a la vanguardia’), proyecto editorial gestado en Bar-
celona en 1997 e iniciado, meses mas tarde, en San Francisco, California, que em-
pecé a estudiar la poesia experimental catalana y a formar mi propio archivo.

Tras el impetu de las nuevas tecnologias, Corner pronto se convirtio en una de
las primeras revistas en la red en establecer un acervo visual multidisciplinario y
multilingiiistico. Su logotipo identificativo se inspir6 en un poema visual del ar-
tista catalan J. M. Calleja.

Al igual que las revistas de la vanguardia historica fueron puentes entre dife-
rentes movimientos artisticos en su momento, Corner, entre 1998 y 2002, paso a
ser una plataforma experimental en la red —hoy en dia continia como archivo
en www.cornermag.net.
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Gracias a Corner, Calleja, Vega y Canals me abrieron las puertas de sus valio-
sos archivos privados. Estos contienen materiales publicados o inéditos, en dife-
rentes formatos, tales como manuscritos, cartas, fotografias, documentales, graba-
ciones, obras de arte, libros, diarios, artefactos y, en algunos casos, los equivalentes
digitales de esos materiales.

Corner fue también mi puente hacia la obra de Joan Brossa, ya que el primer
numero de la revista, dedicado a la vanguardia catalana, incluyo la entrevista
«Reescriure’s amb llibertat amb el profeta ateu» (‘Reescribirse con libertad con el
profeta ateo’), que fue la tltima que se le hiciera al artista catalan y que atin pue-
de leerse en http://cornermag.net/corner01/index.htm.

Mi experiencia de investigadora en el Fons Joan Brossa en el Centro de Estu-
dios y Documentacién del MACBA se limit6 a los meses de mayo y junio de
2015.

Presento brevemente a cada poeta para que aquellos no familiarizados con su
obra puedan entender la relevancia de estos archivos para el estudio de la poesia
experimental, y contesto tres preguntas clave que explican mi experiencia como
investigadora en los archivos de Calleja, Vega, Canals y el Fons Brossa:

1. ;Qué problemas he encontrado a la hora de estudiar los documentos de los
poemas experimentales?

2. (Son estos facilmente accesibles? y ;qué se necesitaria para estudiar mejor los
documentos que contienen esos archivos?

3. (Evidencian los archivos estudiados el proceso creativo de los poetas experi-
mentales?

J. M. Calleja: poeta visual y su archivo

J. M. Calleja (Mataro, Barcelona, 1952) es un poeta visual, performer y agitador
cultural. Su andadura visual se generd a partir del mundo del cine y de la foto-
grafia. Fue uno de los principales promotores del Mail Art en Espafia. Su activi-
dad poética también abarca la poesia objetual, las instalaciones y la accion.

Su amplia bibliografia incluye, entre otros, Llibre de les hores (1980), Sr. L. Lopez
Lépez (1985), + Que mai, per als ulls! (1988), Mitxures (1993), Llibre anglés (1994),
7poemesperanoapaivagarla7 (1998), Alfabia (2000), Desfilada (2003), Transbord
(2006), Homenajes (2007), Poemes dels vuitanta (2007), Pets (2009), Fragments
(2009), Mes de Maria (2011), Arxipélag (2012), T(i)EMP(0)S VERBAL(e)S
(2012), Masks (2013), Album 013 (2016) y Dietari 015 (2018). Su pagina personal
puede consultarse en www.jmcalleja.com/index.asp.

El archivo de J. M. Calleja esta abierto a los investigadores interesados en su
obra, pero se debe contactar con el artista con anticipacién. El archivo se encuen-
tra en Matard, en la provincia de Barcelona. Para Calleja, la digitalizacion de su
coleccion es un proyecto de futuro, pues la considera una tarea ardua. El archivo
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es variado y contiene mas de novecientos libros personales, antologias, catalogos,
plaquettes, obras originales y estudios criticos, que pueden consultarse.

Gustavo Vega: poeta visual y su archivo

Gustavo Vega (1948), leonés residente en Barcelona desde 1972, es en la actuali-
dad uno de los maximos exponentes de la poesia visual en Espana. Vega esta de-
dicado a la investigacion teodrica y a la docencia y practica creativa en tres ambi-
tos: filosofia, poesia y artes plasticas.

Entre sus publicaciones se encuentran Habitando transparencias (1982), El
placer de ser (1997), Prologo para un silencio (2001), La frontera del infinito
—método minimomaximalista— (2005), Placa del Bonsuccés. Taller(e)s de Crea-
cié(n) Po(éé)tica en Barcelona (1994), y PoEticas visuales (2007). Su pagina per-
sonal puede consultarse en www.gustavovega.com.

El archivo de Gustavo Vega es, por el momento, de uso privado. La intencidén
es que dentro de unos diez anos, o cuando el artista ya no lo necesite, pase a al-
guna entidad publica. Actualmente, se encuentra en Barcelona. Para dar a cono-
cer este archivo es necesario digitalizarlo, pero Vega considera que es tarea impo-
sible para ¢él, ya que contiene centenares de libros, documentos y folletos, asi
como algunas imagenes digitales y videos. En el archivo se encuentran, también,
carpetas de obras originales, objetos —de Brossa, Calleja, Barbero, etc.—, ade-
mas de la propia obra compuesta por monotipos —de diferentes tamafios y téc-
nicas— y multiplos —serigrafias, grabados, impresion offset, etc.

Xavier Canals: poeta visual y su archivo

Xavier Canals (Gracia, Barcelona, 1951) esta considerado un manipulador del
lenguaje, una especie de arquedlogo de imagenes. Sus ensayos son referencia
esencial para estudiar la retorica visual, el experimentalismo visual-musical y la
historia de la poesia visual catalana. Canals es autor de Imatges a la recerca d’'una
identitat (1977), Alfa, bet... (1981), Es unazaria ser como un libro abierto (1986),
Antologia de poemas visuales (1998), Imatge robada (1997) e Imago (2009).!

El archivo de Xavier Canals se encuentra en Sabadell, ciudad catalana situada
a veinticinco kilometros de Barcelona. Aunque el archivo no es publico, se per-
mite el acceso a los investigadores. Este archivo no esta digitalizado, y el artista
va a legarlo en un futuro a un museo o institucion especializada. Bien puede de-
cirse que en el archivo Canals hay miles de documentos.

1. www.cornermag.org/corner01/canalscat/page_canalsO1.htm.
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Los archivos de Calleja, Vega y Canals me han permitido estudiar el proceso
creativo de estos poetas visuales/experimentales. Entre los resultados de mi inves-
tigacion se encuentran varias presentaciones en congresos internacionales. Dos
ejemplos que cabe destacar son: «Las poéticas visuales: J. M. Calleja, Gustavo
Vega y Xavier Canals» en la conferencia «Critica y recepcion», celebrada en el
Museo de Arte Contemporaneo de Barcelona (MACBA), en octubre de 2012, y
«Empremtes: Talking about Catalan Visual Poetry (1980-2000)» del Coloquio
2013 de la North American Catalan Society, celebrado en la Universidad de To-
ronto, Canada, en mayo de 2013. Véase una seleccion de publicaciones en las re-
ferencias bibliograficas.

Fons Joan Brossa

Figura clave de la vanguardia catalana de postguerra, Joan Brossa (1919-1998)
cred una obra que esta profundamente arraigada en la cultura catalana y enla-
zada con los movimientos internacionales de poesia, arte y teatro del siglo Xx.
Una relacion de su variada y amplia obra puede verse en http://fundaciojoan
brossa.cat/.

En 1999, para salvaguardar el legado del artista, se constituyo la Fundacid
Brossa, que asumio la custodia y catalogacion de un enorme archivo de mas de
cincuenta y dos mil documentos. Tanto la biblioteca como el archivo personal
de Brossa y su coleccidn de arte pasaron a la custodia del Centro de Estudios y
Documentacion del MACBA en enero de 2012. En el Fons Brossa hay aproxima-
damente seis mil libros y un gran nimero de revistas, catalogos de exposiciones y
ensayos sobre magia, cine y otras expresiones artisticas que fueron del interés de
Brossa. Esta informacion puede encontrarse en www.macba.cat/es/fons-joan-
brossa en catalan, castellano e inglés.

Mi investigacion en el Fons Brossa se limito al archivo de correspondencia
que contiene 2 991 cartas, misivas, notas ¢ invitaciones de Brossa y a Brossa, que
datan de la década de los cincuenta a la de los noventa del siglo xx.

El archivo de Brossa en el MACBA es accesible a todos los investigadores acre-
ditados que estén interesados en su obra y tengan proyectos de divulgacion de la
misma. Existen documentos digitalizados y se quiere lograr la total digitalizacién
del archivo. Sin lugar a dudas, Brossa establecio una relacion epistolar internacio-
nal que muestra su dinamica visual y performatica, asi como la de muchos de sus
corresponsales, entre los que se encuentran Joao Cabral de Melo, Jacques Dupin,
Alain Arias-Misson, Adriano Spatola, Felipe Boso, Roland Penrose, Julien Blaine,
Sarenco, Klaus Peter Dencker, Julie Lawson y John London. Gracias a sus contac-
tos estuvo siempre al corriente de los diferentes movimientos vanguardistas de
aquellos afios: letrismo, poesia concreta, poesia visiva, etc., a la vez que sus poemas
—visuales, escénicos o antirretoricos— eran traducidos y divulgados tanto en Eu-
ropa como en América.
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Hasta el momento, esta investigacion en el Fons Brossa se ha dado a conocer
en el trabajo «Joan Brossa: relacions amb poetes experimentals internacionals a
partir de la seva correspondéncia», presentado por Gloria Bordons y Carlota
Caulfield en el 15¢ Colloqui Internacional de la North American Catalan Socie-
ty, que se celebro en el Institut d’Estudis Catalans (IEC) de Barcelona entre el 29
de junio y el 1 de julio de 2015, y en un ensayo publicado. Véanse las referencias
bibliograficas.

B. Mi experiencia como coleccionista de poesia experimental:
The Caulfield Archive

Soy optimista en cuanto al futuro de mi archivo, pero no tanto como para pensar
que algun dia el Caulfield Archive de poesia experimental sera como el Sackner
Archive, fundado en 1979 por Marvin y Ruth Sackner, y que contiene setenta y
cinco mil libros, revistas, manuscritos, dibujos, cartas, portafolios impresos, efi-
mera, libros raros, out of print, libros de artista y manuscritos que representan los
movimientos artisticos del siglo xx, como el futurismo italiano, el avant-garde
ruso, el dadaismo, el surrealismo, el Bauhaus, el De Stijl, el ultraismo, el Tabu
Dada, el letrismo y el ultraletrismo.

El archivo Caulfield contiene aproximadamente mil doscientos documentos
relacionados con la poesia visual catalana y espafiola, el arte correo mexicano, el
dada, el fluxus y las vanguardias latinoamericanas, asi como también hay libros
dedicados por autores, revistas, dibujos, carteles, articulos y recortes de prensa,
catalogos de exposiciones, folletos, obras de arte, correspondencia y efimera.

Algunos materiales de la coleccion son regalos de los artistas visuales, mien-
tras que otros han sido coleccionados por mi a través de los anos —catalogos,
folletos, carteles—. Diversos artistas —fluxus, poetas experimentales norteameri-
canos— me han regalado algunas de sus obras, y también, gracias a una pequena
red de interesados en la poesia experimental, han llegado a mi varios materiales.
Otro lugar de adquisicién de varias piezas dadaistas ha sido el Mercado de Porto-
bello, en Londres, pero de manera muy limitada, ya que su adquisicion es costosa.

Para dar a conocer mi experiencia como coleccionista-archivista, me he for-
mulado tres preguntas como guia:

1. {Como he llevado a cabo el papel de archivista?

2. (De qué manera he hecho accesible la coleccion?

3. (En qué ha consistido mi proyecto a largo plazo para adquirir, preservar y,
eventualmente, poner a la disposicion del publico estos materiales?

1. Mi papel como archivista ha sido y es algo cadtico. Una parte del material esta

clasificado en cajas e inventariado; y el resto de los materiales se encuentran
dispersos por mi biblioteca/oficina en la universidad y en mi casa.
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Figura 1. Cajas del Caulfield Archive.

2. He hecho accesible la coleccion a estudiantes interesados en arte, tipografia y
las vanguardias.

3. El proyecto del archivo ha consistido en mostrar a los estudiantes de mi college
materiales Ginicos con los que pueden trabajar para proyectos en clases de poe-
sia o investigacién. También, parte de la coleccion del archivo se expuso bajo
el titulo «A Fish Pierced the Moon: Visual Poetry from Catalonia» en el Mills
College Heller Rare Book Room, F. W. Olin Library, entre el 12 de abril y el 28
de mayo de 2010.

Ademas de coleccionar y conservar en buen estado los materiales de mi archi-
vo, mi proyecto a largo plazo es adquirir mas materiales y, eventualmente, abrir
el archivo al publico como parte de un pequefio museo de poesia visual/experi-
mental. Parte de este proyecto consistira en la digitalizacién de materiales rele-
vantes para darlos a conocer a un publico mas amplio, pero antes de continuar
la busqueda de patrocinadores para este proyecto, debo crear un inventario mu-
cho mas completo y especializado del Caulfield Archive.

Agradezco a Janice Braun, directora de la Special Collections del Mills Colle-
ge de California sus consejos de experta en archivos y colecciones de libros raros.
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Més enlla dels documents:
Guillem Viladot i la Casa de la Poesia Visual

PAU MINGUET
Director de la Fundacié Viladot

«Lo Pardal és la casa de la poesia visual. Ara, ple d’il'lusi6 i de desig, em sento felig,
no pas perque els poders decisoris i les institucions hagin reconegut la meva feina, sind
perque aquesta m’ha portat a un estadi angelic de creativitat: estar amb mi mateix
amb els llenguatges que estimo: la paraula com una essencialitat de la nostra condicio,
ila imatge com un sistema de signes que depassen la pura alfabetitzacié.»

Aquesta cita de Guillem Viladot esta reproduida sobre un faristol de metall,
a I’entrada de 'anomenat Pardal I —el primer dels tres edificis que va adquirir i
adequar a la plaga del Pare Gras d’Agramunt I’any 1992 per convertir-los en es-
pais on encabir el conjunt de la seva obra visual—. Quan el 2001 es va decidir
crear la Fundacio Viladot, dos anys després de la mort del poeta, la realitat de Lo
Pardal va canviar forcosament. Mentre Viladot era viu, ell mateix obria els seus
espais, la seva casa museu, per ensenyar la feina que havia realitzat durant molts
anys a gent interessada en la seva obra o a curiosos visitants de la capital de la ri-
bera del Si6. Un cop mort, s’havia d’evitar caure en un parany molt present en
espais de caracteristiques similars, en fundacions o museus dedicats a ’'obra d'un
sol artista: convertir Lo Pardal en un mausoleu, en un espai de simple rememo-
racio d’una figura ja desapareguda.

Des de la Fundacié Viladot es treballa amb la fermesa que la millor manera
de defugir els homenatges postums és activar tot el material que hi ha a Lo Par-
dal i utilitzar el llegat de Viladot per poder dialogar amb les problematiques de la
nostra contemporaneitat, aixi com oferir els espais del museu a projectes expo-
sitius d’artistes contemporanis i facilitar a investigadors i investigadores qualse-
vol tipus de consulta bibliografica sobre el mon de la poesia experimental.

L’arxiu paper

El dia 15 de desembre de 2016 va morir Montserrat Felip, companya de Viladot.
En aquell moment, una gran quantitat de documents de I’arxiu personal de I’ar-
tista agramunti (que encara es conservaven al seu estudi del carrer Sid) van ser
traslladats a la segona planta del Pardal II1. Un gran nombre de caixes de cartro,
arxivadors i carpetes van omplir una prestatgeria amb I’objectiu de ser arxivades
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Figura 1. Caixes de cartro, arxivadors i carpetes.

1inventariades. Gracies a una classificacio prévia que havia fet Montserrat Felip,
coneixem a grans trets el material que forma part d’aquest fons documental: cor-
respondéncia amb personatges del panorama cultural ponenti (Manuel de Pe-
drolo, Francesc Porta, Josep Vallverdu...), fotografies familiars, cartells d’exposi-
cions, els mecanoscrits de quasi totes les seves novelles i un llarg etcétera de
retalls, lletres, versos 1 anotacions.

Durant el temps que tot I’arxiu personal de Viladot ha estat a les dependén-
cies de la Fundacio, s’han portat a terme diversos intents d’estudiar el material
amb I’objectiu de posar-lo a la disposicio de tothom que vulgui conéixer de ben
a prop la seva obra. No ha estat, pero, fins al febrer del 2019 que s’ha arribat a un
preacord de conveni amb I’Institut d’Estudis Ilerdencs (IEI) per tal de collaborar
en la catalogacid i la digitalitzacio de tot 'arxiu documental de que disposa la
Fundacié Guillem Viladot. En els mesos vinents, Teresa Ibars, cap del servei
d’Arxius, Estudis i Informacié de la Diputacié de Lleida, sera ’encarregada de
dirigir les tasques d’arxivar i desglossar tota aquesta documentacio.

Més enlla de tot el material personal de Viladot, la direcci6é anterior de la
Fundaci6 va engegar el projecte de crear a Lo Pardal un Centre de Documenta-
cio6 de la Poesia Visual. Aprofitant alguns volums de la mateixa colleccié de Gui-
llem Viladot, s’hi van anar afegint diferents llibres d’autors i autores especialitza-
des en la poesia experimental, fins al punt que la Fundacio6 Viladot disposa d'un
recull de bibliografia molt especifica que no para de créixer gracies a les dona-
cions de diferents llibres que ens fan arribar artistes, investigadors i estudiosos
d’aquest camp de les arts visuals.
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Figura 2. Fons sobre poesia experimental.

Dins del conveni que s’ha preparat amb I'Institut d’Estudis Ilerdencs també
es preveu la classificacio de tots aquests volums per tal de fer-los tan accessibles
com sigui possible a totes les persones que necessitin consultar-los. D’aquesta
manera, Lo Pardal es convertira en un punt de trobada, en un centre especialitzat
que no deixa mai de mantenir-se viu.

L’arxiu objecte

L’any 1957 Guillem Viladot va confeccionar el que es considera la seva primera
experimentacio dins del mon volumeétric, fins i tot escultoric. Unes pedres de riu,
collocades sobre petites peanyes de fusta, encetaven, per a ell, un nou univers
d’experimentacio. Els objectes trobats i descontextualitzats, el ready made «du-
champia», van obrir en Viladot una etapa de creacio. Sense deixar mai de banda
la literatura ni la poesia concreta, una successio d’elements empeltats els uns dels
altres, manipulats i acoblats van anar a parar, als anys noranta, a les sales dels seus
Pardals. Gairebé set-centes obres volumétriques formen part del fons de la Fun-
dacié Viladot, des de les experimentacions més primerenques fins a les sobrepro-
duccions dels estius de jubilacié agramuntina.

Sovint associem la paraula arxiu a material conservat en format paper. No
obstant aixo, molts altres elements també tenen un potencial arxivistic i classifi-
cador. Totes les escultures de Viladot, els anomenats «objectes de companyia»,
també es converteixen en un material susceptible de ser atés, repensat. A causa de
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Figura 3. Escultures.
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la immensa quantitat d’obra plastica que es pot veure en dos dels edificis de la Fun-
dacid, sense connexions tematiques, cronologiques o estilistiques, una de les inicia-
tives que ha engegat darrerament I’entitat és la linia de treball anomenada «Repen-
sar Viladot». Amb aquesta proposta es pretén confeccionar petites exposicions
utilitzant peces de 'immens fons que es troba a Lo Pardal per tal de crear petites
mostres que reflexionin sobre diversos conceptes, temes o problematiques actuals.

Amb aquestes iniciatives i amb la ferma voluntat de dignificar I'aportacié de
Viladot a la cultura catalana, intentarem que Lo Pardal sigui un punt de referén-
cia per a ’art del territori i per a les noves generacions d’artistes, i un espai on
mai no es deixi de qiiestionar el paper que té I’art del present en la nostra societat.

74 Arxius, visibilitzacio i creacid



El impacto de los archivos digitales
en el new-media art. Un camino para preservar
y difundir el arte de los nuevos medios

VERONICA MOLL
Estudiosa en arte y literatura digital

El proposito del presente articulo es analizar el aporte que tienen los archivos di-
gitales dentro del género del new-media art.' Para ello, haremos una revision cri-
tica de cinco plataformas, partiendo de la concepcion del archivo digital como un
constructo dinamico y flexible, definido y determinado por «su modo de hacer».
Por ende, nos detendremos en destacar las singularidades de estos repositorios,
en examinar sus aproximaciones hacia la archivistica y en explicar sus principales
contribuciones a la especialidad de las artes mediales.

Las plataformas que evaluar son: ADA — Archivo de Arte Digital, ArtBase,
archivo Rose Goldsen, archivo del V2_y el archivo del ZKM. Han sido seleccio-
nadas, principalmente, por su vigencia y actual reconocimiento dentro del mun-
do artistico y académico, y son los repositorios digitales mas mencionados y re-
feridos por artistas, curadores, archiveros, investigadores y demas profesionales
vinculados al new-media art.

Hemos decidido enfocarnos en el arte digital porque las caracteristicas cons-
titutivas de sus obras no solo lo hacen intrinsecamente obsolescente, sino tam-
bién dificil de gestionar.’ Esta combinacion de problematicas, que en principio lo
conducen a la desaparicion y al olvido, impone, ademas, un gran reto a las disci-
plinas de la conservacion y la archivistica: ;Como conservar y archivar obras ba-
sadas en la fluidez, la indeterminacion y el cambio?

1. El new-media art o «arte de los nuevos medios» es un género artistico o forma de arte que se
refiere a todas aquellas obras que surgen de las nuevas tecnologias o las incorporan en sus creacio-
nes. Abarca un amplio rango de manifestaciones: videoarte, realidad virtual, instalaciones electro-
nicas, Net art, fotomontaje digital, performances virtuales, poesia electronica, etc. A pesar de que no
cumplen estrictamente con las caracteristicas de esta definicion, las denominaciones «artes media-
les», «arte digital» y «arte electronico» son utilizadas comiinmente como sindénimos.

2. Desde esta Optica, aquello que caracteriza a un archivo es, principalmente, la manera en que
ejerce y pone en practica la disciplina archivistica. Coincidimos, por ende, con la siguiente premisa:
«el principio del “registro de archivo” ha sido remplazado por la naturaleza dinamica del “campo
de archivo”» (traduccion propia, Ernst, 2013, pag. 99).

3. Prueba de ello son las caracteristicas que tanto investigadores como instituciones les atri-
buyen a las obras del new-media art: variables, inestables, rebeldes, impermanentes, efimeras, etc.
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Otro motivo que nos lleva a priorizar el new-media art es el especial impacto
que el archivo digital puede tener en esta rama artistica. Por la naturaleza inter-
disciplinaria, internacional y transinstitucional de sus actividades y procesos,
las artes electronicas tienden a generar relaciones y datos geograficamente dis-
persos (Fauconnier, Frommé, 2003, pag. 13). Esto convierte a los archivos digi-
tales —y a las posibilidades de accesibilidad, flexibilizacidn e interoperabilidad*
que estos ofrecen— en los aliados predilectos.

ADA - Archivo de Arte Digital

Nace en el afio 2002 y, desde entonces, se gestiona como un proyecto colectivo,’
con la colaboracion internacional de artistas, académicos e instituciones que es-
tudian e investigan la interseccion entre el arte, la ciencia y la tecnologia. A la fe-
cha, representa a casi seiscientos artistas de todo el mundo, seleccionados por su
inclinacion hacia la creacion e invencidn artistica, asi como por el uso de interfa-
ces, formatos y softwares innovadores en sus obras y proyectos.

Ademas de permitir la interrelacioén de sus datos —cada pieza registrada pue-
de ser relacionada y vinculada con una institucion expositora, evento o referencia
bibliografica—, es notable el esfuerzo puesto en identificar y definir criterios, cla-
sificaciones y categorias para hacer visible el material de archivo. Sus contenidos
pueden ser explorados a través de cinco ejes —eventos, categorias, indices, fechas
y géneros—, que, a su vez, se subdividen en casi treinta subcategorias. Adicional-
mente, se pone a disposicidén la busqueda por keywords, cuyo indice despliega
cientos de etiquetas (véase la figura 1).

Son diversas las ventajas y oportunidades que se desprenden de las anteriores
funcionalidades. En primer lugar, surge la posibilidad de generar informacion
que puede ser permanentemente interconectada, lo cual es crucial para una pre-
servacion sistematica a lo largo del tiempo. Asimismo, la experiencia del usuario
en la plataforma mejora y, con ello, indicadores como el engagement y el tiempo
de visita —entre otros— podrian también mejorar su performance. Finalmente,
se fomenta la curiosidad hacia el new-media art, el cual puede ser entendido, in-
terpretado ¢ imaginado desde sus multiples y diversas manifestaciones: polisen-
soriales, antropomorfas, tridimensionales, hipertextuales y alegdricas, entre mu-
chas otras.

4. La interoperabilidad, de conveniencia y necesidad transversal a todos los archivos digitales,
puede definirse como un «aspecto socio-técnico» que permite flexibilizar las plataformas tecnologi-
cas, volviéndolas capaces de combinar diversas fuentes de datos y diferentes modos de representa-
cion y comunicacion (Mariategui, 2007, pag. 1).

5. Un proyecto de la Universidad Donau en Krems, que fue patrocinado por la Fundacién de
Investigacion Alemana (DFG, Deutsche Forschungsgemeinschaft) y por el Fondo de Investigacion
Austriaco (FWF- Der Wissenschaftsfond). Archivo disponible en: www.digitalartarchive.at.
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Figura 1. DataBase Info — Archive (1999-2014).
En ADA — Archive of Digital Art. Recuperado de
www.digitalartarchive.at/database/database-info/
archive. html.
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Una ultima caracteristica para revisar, donde probablemente resida la principal
virtud de este archivo, es que ha habilitado un verdadero espacio interactivo para
fomentar la colaboracién, el intercambio y la discusion entre sus miembros.® La
preocupacion por dar vida a una comunidad —captar usuarios, conectarlos con
otros y exponerlos a un espacio colaborativo— evidencia como este proyecto pone
en practica las nociones de «preservacion a través del uso»’ y del archivo como
«territorio de intercambio cultural y social»® —que invita a ser cocreado, comple-
mentado y enriquecido por sus seguidores.

6. En relacion con este aspecto, puede ser interesante revisar las nociones relacionadas a los
conceptos «socially driven Internet», «web semantica» y «web 2.0» —o «archivo 2.0»— (Mariategui,
2007, pag. 1).

7. Principio tomado de la Red de Conceptualismos del Sur, plataforma internacional de traba-
jo, pensamiento y toma de posicion colectiva, que postula el modelo de los «archivos en uso» (Red
de Conceptualismos del Sur, 2007).

8. Idea tomada de la artista y curadora Isabel Garcia Pérez, quien fue directora del Centro de
Documentacion de las Artes del Palacio de la Moneda de Santiago de Chile. Presenta al archivo
como un espacio de discusion y encuentro (Garcia Pérez, 2006).
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ArtBase

Desde 1999, ArtBase’ se constituye como un repositorio especializado en la reu-
nion, preservacion y diseminacion de piezas de Net art. Sus contenidos, que van
de 1980 en adelante, han sido producidos por artistas de todo el mundo y son téc-
nicamente muy diversos: sus materiales son los softwares, c6digos, imagenes en
movimiento, videojuegos, etc.

La plataforma propone una navegacion sencilla basada en tres criterios de
busqueda —ano o periodo de anos, nombre del autor y titulo de la obra— vy, en
relacion con la informacion, se concentra en tres aspectos puntuales: describe la
obra, presenta a su artista y facilita un enlace a la pieza original (véase la figura
2). Es el uso que la propia institucion le da a su archivo, es decir, como Rhizome.
org utiliza ArtBase en beneficio de la preservacion y difusion de las artes electro-
nicas, lo mas relevante de analizar en este caso.

Por un lado, los trabajos inoperativos del repositorio han inspirado la crea-
cion de un laboratorio que desarrolla herramientas y estrategias de recuperacion.
Estas son publicadas, anunciadas y compartidas de forma gratuita, favoreciendo
asi la supervivencia del new-media art. Una de ellas, el «Webrecorder», es un ins-
trumento open-source que ofrece un servicio de archivado on line a cualquier per-
sona o institucion que quiera guardar y capturar paginas web."

Figura 2. Net Art Anthology (2018). En Rhizome.
org. Recuperado de https://anthology.rhizome.org/.
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9. El archivo de Net art de Rhizome.org (1996), una iniciativa on line que promueve el new-
media art a través de eventos, exhibiciones, publicaciones, proyectos de preservacion y desarrollos de
software. Actualmente, afiliada al New Museum de Nueva York, busca mantenerse dentro de un
proceso de investigacion activo y constante para hacer frente a la actual crisis de nuestra memoria
social digital (Rhizome.org, 1996). Archivo disponible en: http://rhizome.org/art/artbase/.

10. Disponible en: https://webrecorder.io/.
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Desde otra perspectiva, aquellos trabajos que si que estan operativos, alimen-
tan y dan vitalidad a su programa artistico. Uno de sus proyectos mas recientes es
«Net Art Anthology»," una exhibicion on line conformada por cien piezas que re-
cuenta la historia del Net art desde los afios ochenta hasta hoy. Las obras seleccio-
nadas son presentadas por capitulos —cada uno alude a un periodo de afios—, lo
cual nos ayuda a entender el Net art por etapas, dentro de una cronologia, confir-
mando la importancia de su evolucion.”? Ademas, por medio del envio de un
Newsletter, cada semana se presenta un proyecto diferente de la muestra.

Archivo Rose Goldsen

Repositorio de arte y recursos de los nuevos medios enfocado en la investiga-
cion.” Surge en el afio 2002 con el proposito de hospedar proyectos internacio-
nales, producidos en CD-ROM, DVD-ROM, video, interfaces digitales ¢ Inter-
net. Actualmente, sus actividades de recopilacion y documentacion se concentran
en torno a piezas multimedia desarrolladas durante el siglo XX en géneros como
el cine, el video, la instalacion, la fotografia y el sonido. Asimismo, entre sus ma-
teriales de apoyo, archiva manuscritos, disefios, catalogos, monografias y guias
de recursos para el new-media art.

El archivo Rose Goldsen se constituye desde la suma y reunion de diferentes
patrimonios: una coleccion general, siete colecciones especiales, una coleccion de
videoarte y una coleccion de Internet art (véase la figura 3).

La coleccidn general ha podido conformarse gracias a artistas colaboradores,
que han cedido tanto sus piezas como materiales de referencia para su consulta
desde el archivo. Los registros de esta coleccion no pueden visualizarse en linea,
pero sus titulos se muestran en listas segin el medio o contenido particular al que
corresponden. Por otra parte, las colecciones especiales, asi como las de videoar-
te e Internet art —que cubren temas como la historia del videoarte, la television
experimental y el avant-garde— son adiciones o adquisiciones que el archivo ha
logrado incorporar paulatinamente. Provienen principalmente de Estados Uni-
dos y China, tanto de programas de beca y residencia como de artistas indepen-
dientes experimentales. Sus contenidos son descritos, listados y enlazados en pa-

11. Disponible en: https://anthology.rhizome.org/. La exhibicién on line llega hasta finales del
2018.

12. Algunos periodos reconocidos y estudiados dentro del Net art son el «periodo heroico» y el
«nuevo Net art 2.0». Ademas, algunos tedricos han abordado como tema de investigacion la transi-
cion del Net art al Post-Internet Art. Entre ellos: Gustavo Romano —artista y curador de NETescopio,
archivo de Net art del MEIAC en Badajoz—, Ricardo Iglesias —artista digital, investigador del arte
de los nuevos medios y profesor de Sistemas interactivos y Videoarte en la Universidad de Barcelo-
na— y Roberta Bosco —periodista especializada en arte digital.

13. Patrocinado por la «Division de Colecciones Raras y Manuscritos», de la Libreria de la
Universidad Cornell en Nueva York. Archivo disponible en: http:/goldsen.library.cornell.edu/.
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Figura 3. Rose Goldsen Archive of New Media Art
(2002). En Rosen Library Cornell. Recuperado de
http://goldsen.library.cornell.edu/index.php.
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= Rose Goldsen Archive of New Media Art serves as a research repository of new
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o] media art and resources. The curatorial vision emphasizes digital interfaces and
special collections artistic by ists. Designed as an
Internet art center of research and creativity, the Goldsen Archive includes
video art materials by individual artists and collaborates on conceptual experimentation
listservs. - and archival strategies with international curatorial and fellowship projects.
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virtual seminars

resources

ginas informativas independientes, y estan archivados tanto en linea como fuera
de linea.

A partir de la anterior revision, podemos concluir que esta plataforma pre-
senta un concepto hibrido: cumple las funciones de una web-hub, de un catalogo
on line y de un archivo digital al mismo tiempo. En este proceder, es curioso ob-
servar como la gestion del archivo obedece al «modo de archivar» que su funda-
dor y curador promueve: «archivar debe ser una tarea abierta y flexible que per-
mita al archivo crecer segun las oportunidades y ocasiones que se presenten»
(Timothy, 2010).

Archivo del V2_

Especializado en las artes electronicas —o, como el V2_ las denominaria, «ines-
tables»—, esta plataforma'* reune y archiva proyectos, eventos, ensayos, publica-
ciones, entrevistas, perfiles de investigadores, artistas y organizaciones, entre
otros items vinculados al new-media art.

A diferencia de otras, esta iniciativa ha decidido mantener una mirada interna,
definiendo como su horizonte el nucleo de la propia organizacidén: como regla, en-
tonces, solo se dedica a archivar contenidos que estén especifica y directamente
conectados al V2_. Estos, que van desde el afio 1981 hasta hoy, estan siendo gra-
dualmente digitalizados, incorporados y publicados, ya que en el aiio 2010 se de-

14. Iniciativa del V2_Lab for the Unstable Media (1981), un centro interdisciplinario de arte,
tecnologia y medios ubicado en Rotterdam, que produce, publica y archiva contenidos. Busca ofre-
cer un espacio, virtual y fisico, donde programadores, artistas, cientificos, investigadores y disefiado-
res puedan compartir sus ideas, experimentos, descubrimientos y proyectos, asi como discutir sobre
temas de arte contemporaneo, cultura y sociedad. Archivo disponible en: http://v2.nl/archive.
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cide migrar a una nueva plataforma. En consecuencia, el archivo del V2_ se pre-
senta como un «proyecto de investigacion en proceso», incompleto y en evolucion,
dado que sus datos estan en permanente revision, actualizacion y mejora.

En cuanto a sus funcionalidades, resalta el detalle con que cada proyecto es pre-
sentado y descrito dentro del repositorio, utilizando diferentes recursos y medios,
como el texto, las imagenes y el video. Asimismo, el modelo de interrelacion que
incorpora facilita el hallazgo de informacidn y permite profundizar la basqueda: al
final de cada pagina, donde cada proyecto es expuesto individualmente, se mues-
tran los eventos, las personas, las organizaciones, los documentos, otros proyec-
tos y demas «items relacionados» (véase la figura 4). En cuanto a este aspecto
—Ia interrelacion de datos—, cabe mencionar que, en el ano 2003, el V2_ condu-
jo uno de los proyectos de investigacion sobre archivistica y preservacion mas
importantes hasta la fecha: «Capturing the Unstable Media»."

Figura 4. Archive (2002). En V2_Lab for Unstable
Media. Recuperado de http://v2.nl/archive/works/esn.
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15. Sus principales aportes son: un modelo documental —que propone cémo «capturar» las
actividades dentro del campo de las artes digitales— y un planteamiento de soluciones de metadatos
—terminologias para describir el new-media art, la autoria distribuida, las dependencias entre hard-
ware 'y software, la interaccion del usuario, etc.— (Fauconnier, Frommé, 2003).
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Las anteriores caracteristicas pueden ser también vistas como valiosos recur-
sos, pues ayudan a reducir el porcentaje de abandono temprano de la plataforma
—por mencionar solo uno de los indicadores donde pueden tener un impacto
positivo— e incentivan al usuario para que se involucre con el contenido del ar-
chivo, invitindolo a conocer y a aprender sobre new-media art o guiandolo en la
ampliacion de sus conocimientos sobre el mismo.

Archivo del ZKM

Este archivo'® sorprende por la enorme cantidad y variedad de contenidos que
aloja: alrededor de cien mil registros procedentes de proyectos de todos los géne-
ros —pintura, escultura, videoarte, performance, computer art, musica, etc.— y
de sus datos complementarios —publicaciones, libros, textos académicos, cartas,
fotografias, revistas, dibujos, eventos, colaboradores, artistas, investigadores y re-
sidentes invitados, entre otros.

Sus contenidos estan divididos en seis archivos diferentes: un archivo de la co-
leccion, uno institucional —subdividido en tres: proyectos, eventos y exhibicio-
nes—, uno de archivos adquiridos —que reune en total dieciséis repositorios de
artistas, académicos y cientificos—, uno de publicaciones, uno de personas, y una
libreria. (Véase la figura 5).

Figura 5. Collection and archives (1989). En ZKM
| Center for Art and Media. Recuperado de https://
zkm.de/en/collections-research.

/HN<1n

Publications

A iformationsht th mor thn 400 pblctions of
0204 sna 1985

16. Proyecto del ZKM | Center for Art and Media Karlsruhe (1989), institucion dedicada al estu-
dio, preservacion y diseminacion de las artes digitales. Muestra una gran apertura al compartir el pa-
trimonio que gestiona y el conocimiento que produce, no solo dentro del mundo académico, sino tam-
bién con la sociedad en general: esta abierto todo el afio, organiza visitas guiadas, tiene un aplicativo
movil que sirve como guia durante la visita al espacio y su informacion al visitante esta disponible en
once idiomas diferentes. Archivo disponible en: https://zkm.de/en/collection-archives/archives.
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Esta estructura convierte al repositorio on line del ZKM en un «archivo de ar-
chivos», y presenta un abordaje singular hacia la disciplina archivistica: aquella
que ve el archivo como una obra en si misma' (Otshoff, 2009). Ademas, el con-
junto de los elementos que lo componen ofrece diferentes perspectivas y multi-
ples insights sobre la produccion, practica e historia del new-media art de los si-
glos XX y XXI.

Entre sus contribuciones mas importantes sobresale un proyecto de investiga-
cion que condujo durante dos anos, en el cual se estudiaron técnicas y metodolo-
gias, como los reportes y los screencast." Ambos facilitan la documentacion de
proyectos de new-media art y, por ende, su preservacion. Sus casos de estudio,
pruebas y resultados han sido materializados y publicados en un compendio® de
ineludible consulta dentro de la disciplina de la preservacion de las artes mediales.

A partir del anterior analisis, se puede afirmar que archivar es una tarea ain
mas complicada, cuando aquello que se quiere registrar se ubica en una categoria
in between: el arte de los nuevos medios produce «objetos intermedia» que no
pertenecen ni se ajustan a una forma tnica o a un medio determinado (Higgins,
1984) y, por ende, se colocan voluntaria y automaticamente fuera de cualquier
taxonomia ya existente. En consecuencia, los archivos revisados han tenido que
emprender un proceso de exploracion, discusion y definicion de nuevas catego-
rias que desafian el orden preestablecido en la archivistica, pero que al mismo
tiempo empujan la revitalizacion y reinvencion dentro de esta disciplina.

Otro aspecto primordial sobre el cual concluir es la forma en que los archivos
presentados buscan «dominar la inestabilidad» del new-media art. A lo largo del
analisis, podemos notar como estos muestran una estrategia decisiva y consisten-
te hacia el «archivar a través de la captura». De esta forma, su propuesta no es
solo registrar los items vinculados a una obra, sino capturar verdaderamente su
esencia «atrapandola en su medio nativo». Para ello, las practicas que conducen
en sus proyectos, laboratorios o departamentos de preservacion son esenciales,
ya que les permite probar y aplicar técnicas como la migracién® y la emulaciéon.”
A través de estos procedimientos, se pueden obtener copias idénticas o casi idén-
ticas de las piezas originales.

17. Segun esta perspectiva, el archivo debe ser visto como «una obra de arte que debe ser “per-
formada”» para convertirse, asi, en un verdadero «medio de comunicacion y arte contemporaneo»,
representativo de nuestra cultura digital (Otshoff, 2009).

18. Técnica que permite grabar las acciones y movimientos del usuario dentro de la pantalla del
ordenador, es decir, registrar su interpretacion e interaccion en linea con la pieza.

19. Titulado Preservation of digital art: theory and practice. The project «digital art conservationy.
Mas informacion disponible en: https://zkm.de/en/publication/digital-art-conservation-english.

20. Accion que implica la actualizacion de la tecnologia en la que esta basada el proyecto. Por
ejemplo, migrar una pieza a una version de software mas reciente para mantenerla activa y visible.

21. Procedimiento mediante el cual se busca imitar el aspecto original de una obra, utilizando
herramientas de software o hardware que replican su comportamiento y funcionalidad en un nuevo
ambiente —espacio o soporte—.
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Finalmente, nos gustaria culminar este articulo alentando a los cinco archi-
vos estudiados a continuar con su labor actual, tal como lo vienen haciendo has-
ta hoy, pues es asi como han logrado construir una propuesta valiosa que favore-
ce la permanencia y visibilidad del new-media art. De una u otra forma, pero
siempre inspirados ¢ impulsados por una ideologia que se construye sobre los pi-
lares de la innovacioén, evolucion y mejora constantes, cada uno de ellos ha re-
suelto un «modo de hacer» propio y ha podido cumplir con la principal peticion
que se les hace actualmente a los archivos, la de ser «memorias del presente».
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Resum del debat
«Arxius, visibilitzacio i creacio»

MAR REDONDO-AROLAS
Universitat de Barcelona

Amb la participacié de Patrizio Peterlini (director de la Fondazione Bonotto),
Carlota Caulfield (professora del Mills College i estudiosa de poetes que dispo-
sen d’arxius), Pau Minguet (director de la Fundacié Guillem Viladot), Laia
Torrents (grup cabosanroque), Nuria Solé (conservadora de la Fundacié Anto-
ni Tapies), Gloria Bordons (investigadora principal del grup de recerca Pocio,
UB) i Lis Costa (cocreadora de 'arxiu SUMMA Arxiu Videografic d’Habitual
Video Team i membre del grup de recerca Pocio, UB). Moderadora: Bibiana
Crespo (grup Pocio, UB).

Finalitzades les ponéncies de la segona taula rodona del seminari, titulada
«Arxius, visibilitzacio i creacidy, s’inicia un debat entre els ponents i els assistents
per reflexionar al voltant dels possibles mecanismes i processos pels quals els ar-
xius poden esdevenir contenidors actius per fomentar la disseminacio del conei-
xement 1 la creacid; patrimoni cultural per generar nova creacio cultural. L’arxiu,
entés d’aquesta manera, €s un activador potencial de noves expressions culturals
que, al seu temps, s’integraran en el circuit que promou I’arxiu i, alhora, retroali-
mentaran altres arxius. Amb el debat es tracta, doncs, de contribuir a desbrossar
un recorregut complex per acostar el contingut dels arxius a la ciutadania; que la
divulgacié del patrimoni que preserven els arxius vagi incidint en I'increment
progressiu del coneixement de la societat.

Les intervencions dels ponents convidats, Patrizio Peterlini, Carlota Caulfield
i Pau Minguet, donen peu a les contribucions del public assistent.

En la primera intervencid, Laia Torrents planteja I’aspecte més rellevant que
orienta el debat. Es posa damunt la taula la dificultat perqué una mateixa accep-
ci6 d’arxiu serveixi per caracteritzar de manera comuna els diversos arxius pre-
sentats (Caulfield, Bonotto, Viladot, Miro).

Aquestes diferéncies s’observen ja en les diverses maneres com s’han creat els
arxius: d’una banda, reunir ’obra d’un artista i el seu univers de treball —com
han fet les fundacions Viladot, Tapies, Miro— o bé acumular els objectes i mate-
rials que responen als interessos de qui collecciona —per exemple, la Fondazione
Bonotto.

Com remarca Pau Minguet, és diferent treballar amb un fons escollit, cons-
truit, o bé amb un fons que ve donat; efectivament, en el cas de la Fundaci6 Vi-
ladot, les possibilitats d’accions a emprendre es veuen condicionades per les ca-
racteristiques de I’artista.
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Precisament aquestes diferéncies conceptuals i fundacionals que distingirien
un arxiu d’una colleccié sembla que condicionen, en gran manera, les opcions
per finangar la digitalitzacio i ’accés de la ciutadania als continguts dels fons.

Sens dubte, I’objectiu principal dels directors o propietaris dels arxius és pre-
cisament la seva difusio. Convenen, pero, que aquest procés requereix diverses
fases, ja que el cost és elevat i complex.

Patrizio Peterlini refereix la peculiar aproximacié al concepte d’arxiu que sus-
tenta la Fondazione Bonotto. Més enlla de la catalogacio i la conservacio de les
obres i dels documents, la seva voluntat és que els objectes siguin veritablement
coneguts i utilitzats; consumits, fins i tot. Assumeix que aquest punt de vista pre-
senta una clara contradiccié amb la noci6 tradicional d’arxiu.

La colleccié privada de Carlota Caulfield s’inicia a partir de la creacid de la
revista electronica Corner' i amb diverses donacions d’artistes i poetes. Es podria
dir que és un arxiu-colleccié en procés. Va construint-se gracies als interessos i
les activitats de recerca de la directora —sobre la poesia experimental catalana,
el moviment fluxus i el dadaisme—, a la xarxa d’autors sobre els quals treballa i
a les complicitats i coneixences intellectuals. Caulfield tracta el contingut del seu
fons com a material per a I’estudi i ’'aprenentatge en I’ambit universitari, rad per
la qual el posa a disposicio dels estudiants. L’arxiu, doncs, esta en transit cons-
tant. No disposa de cap seu fisica ni virtual. Amb tot, esta elaborant un projecte
per traslladar-lo a Nou Meéxic.

Nuria Solé aporta al dialeg la necessitat de distingir allo que és I’arxiu del que
és colleccid o biblioteca. Un arxiu es construeix per la necessitat de funciona-
ment d’un artista o d’una institucio. A I’arxiu s’hi dipositen documents inedits i
unics, per aixo difondre’ls requereix una atencid especial en termes de preserva-
ci6. Amb tot, la digitalitzaci6 facilita en gran manera la manipulacié dels docu-
ments. Una colleccié es conforma amb obres i documents publicats. Pel que fa a
I’organitzacié i també la conservacio, aquesta distincid és fonamental perqué de-
termina la localitzacio a la qual es destinen els materials: les obres van a la reser-
va, els llibres a la biblioteca i els documents a I’arxiu. Una altra qiiestio és que
conceptualment es puguin establir connexions i dialegs entre aquests ambits.

Aquesta categoritzacio, tot i1 ser acceptada pels curadors d’arxius, de collec-
cions i de biblioteques, no sempre permet resoldre amb facilitat quin cal que sigui
el desti dels diversos materials de les poctiques experimentals, com exposa Gloria
Bordons referint-se al procés de catalogacio del Fons Joan Brossa en el MACBA.
Nuria Solé precisa que aquesta problematica es deu a la porositat entre obres 1
documents, sobretot en I’art contemporani. Aquest continua sent el repte de les
classificacions de les poétiques experimentals.

1. Revista pionera sobre les avantguardes i la poesia experimental que es va publicar entre el
1998 i el 2002. Avui es manté com a arxiu virtual: www.cornermag.net.
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Si bé Ia distincio resulta especialment interessant per a les institucions perque
permet endregar els materials i les responsabilitats, els protocols de conservacio
1, sobretot, d’accessibilitat als documents son diferents segons si s'ubiquen en
I’arxiu o en la colleccié. La difusio i el coneixement de les obres i els documents
d’un fons, per tant, es veuen repercutits pels criteris de classificacio de la institu-
ci6 que els acull (G. Bordons). Els documents que pertanyen a 1’arxiu séon acces-
sibles i reproduibles; els que pertanyen a la colleccid, no (N. Solé).

Solé insisteix en la importancia d’aquesta discussio, ja que els procediments de
catalogacio de les obres varien segons que es troben en un arxiu o en una collec-
cio. En el primer cas, els materials s’uniformitzen, ja que es classifiquen en grups
o colleccions documentals. Quan es tracta d’una colleccio, la classificacio es fa
peca per peca.

Patrizio Peterlini afegeix un element de reflexi6 al debat: moltes de les produc-
cions que contenen els arxius de poétiques experimentals han estat realitzades per
artistes el posicionament conceptual dels quals defuig, precisament, el valor de fe-
titxe de I'obra. Per aixo no s’hauria de fer cap distincio entre colleccio i arxiu. En
consonancia, proposa revisar i superar les categories retoriques convencionals.

La intervencio de Lis Costa permet aprofundir en la qliestié de les taxonomies.
Constata la creixent produccio de gravacio d’art en viu. Planteja com aquests do-
cuments tenen valor de creacio a partir d’una obra efimera i trasllada a ’auditori
I'interrogant sobre quin ha de ser el tractament que han de rebre aquests docu-
ments sonors i audiovisuals que caldria igualment preservar en un arxiu. S’expo-
sen, d’aquesta manera, les problematiques que es deriven de la catalogacié i la
conservacio d’art sonor, i de les tecnologies d’enregistrament: la sostenibilitat,
I’obsolescéncia dels materials d’enregistrament i les dificultats per garantir-ne la
supervivencia (Bibiana Crespo). En I’art produit digitalment, intrinsecament ac-
cessible, s’hi afegiria la vulnerabilitat de ’obra 1 de I'autoria (L. Torrents).

Reprenent el tema de la visibilitzacio dels arxius, Bibiana Crespo remarca les
diferéncies en les estratégies dels tres arxius presentats en la taula rodona prévia
per disseminar els continguts dels seus fons i incentivar la creacio: des del treball
amb i per a la mateixa comunitat d’Agramunt que ha empres la nova direccid de
la Fundacié Viladot, passant pel contacte directe amb els documents que facilita
Caulfield als estudiants i investigadors, fins a les residéncies d’artistes que pro-
mou la Fondazione Bonotto. Apunta també la conveniéncia, la completesa i I’en-
cert dels webs que ambdues fundacions s’han esforgat per construir i posar a dis-
posicié del public.

Peterlini fa ¢émfasi en la clau de la seva ponéncia: més enlla de disposar d’un
web o d’una plataforma digital per fer accessibles els arxius, és fonamental des-
vetllar en els més joves la curiositat per les obres i els documents. Gloria Bordons
emplaga els participants del seminari a pensar com es poden fer atractius els do-
cuments dels seus arxius per donar-los a congixer.

A mode de cloenda, Bordons planteja dues preguntes clau als assistents: Qui-
na és la finalitat de 'arxiu? I a qui ens adrecem? Si I’objectiu és que els arxius es
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coneguin, es fa imprescindible repensar la manera d’acostar-se a la ciutadania;
cal imaginar activitats educatives obertes al conjunt de la societat, que desvetllin
la curiositat per conéixer, per pensar, per crear. En definitiva, son els mecenes, els
estudiosos, els conservadors, els curadors, els bibliotecaris, els responsables dels
arxius, els qui han d’exercitar la inventiva i la creativitat per encaminar els més
joves cap al gaudi de la descoberta del coneixement i de la creacio.
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Videos

En I’enllag segiient es poden visualitzar les intervencions en el Seminari «Arxius
de poesia experimental: perspectives de futur», organitzat pel grup de recerca Po-
cid. Poesia i Educacio i celebrat a la Fundaci6 Joan Brossa el 8 de novembre de
2018.

https://vimeo.com/depoesia



Els arxius de poesia experimental son imprescindibles per

coneéixer una part molt important de la creaci6 del segle xx,
sovint marginada per la critica i I'académia, i absent en els
curriculums de I'educacio obligatoria. Aquest llibre recull els
punts de vista tant dels productors dels arxius com dels res-
ponsables dels centres que els acullen, amb l'objectiu de fo-
mentar el didleg, conéixer els fons per impulsar la creativitat
i tragar linies renovadores de futur.
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