PRACTIQUES ARTISTIQUES | ARXIUS D’IMATGES.
NOUS USOS DE FONS | COL-LECCIONS FOTOGRAFIQUES
Josep Ros Nicolau
INSPAI, Centre de la Imatge de la Diputacio de Girona

Introduccio

Al paragraf final del text «Fotografia a Girona, 1860-1940», publicat al llibre de Josep
Maria Oliveras Miralls amb memoria. Fotografia i fotografs, 1860-1940, cataleg de
I'exposici6 homonima, David Iglésias planteja una reflexié sobre els valors i les
significacions del patrimoni fotografic: «Cal entendre que la fotografia és un fet
cientific, perd amb una implicaci6 amb l'art que és present des del seu naixement,
malgrat que la seva consideracié com a disciplina artistica no es produeix fins als anys
noranta del segle XiX. La recerca actual de l'artisticitat d’aquesta obra fotografica és un
exercici que ens ha de portar a redimensionar el nostre patrimoni, amb el
convenciment que el valor d’aquestes imatges pot transcendir la simple marca del
registre iconic».

Aquesta reflexié esdevé un primer punt de partida de la comunicacié que presentem
en aquestes Jornades Imatge i Recerca: 15es Jornades Antoni Varés, i alhora és
concebuda com una primera aproximacio a un tema d’estudi que tenim la intencié de
continuar en forma de projecte de recerca.

Seguint el plantejament d’Iglésias, el segon punt de partida el trobem en els treballs de
dos artistes: I'un, el del ja esmentat Josep Maria Oliveras; I'altre, el de Jordi Mitja.
Ambdos van recérrer a arxius fotografics, a centres especialitzats en fotografia (entre
els quals, INSPAI, Centre de la Imatge de la Diputacié de Girona), i a col-leccions
fotografigues privades per nodrir-se d’imatges que permetessin bastir les seves
propostes artistiques. El fet d’explicar i analitzar aquests dos projectes artistics en
aquesta comunicacidé permet argumentar com algunes practiques artistiques
contemporanies recorren als arxius, en aquest cas fotografics, per elaborar discursos i
propostes que projecten una nova mirada sobre aquests materials, vistos amb una
nova intencionalitat i perspectiva, i els atorguen noves funcions i significats, tant en
I'ambit iconografic com en el conceptual, tant pel que fa a la informacié que contenen
com a la significacié de I'objecte que els conté.

La part final de la comunicacié la plantegem com una reflexi6 sobre aquesta
redimensié del patrimoni fotografic que esmentava Iglésias i les implicacions que pot
tenir en relaci6 amb els centres que custodien aquestes imatges. També formulem
unes hipotesis de treball que han de permetre desenvolupar la recerca en aquest
terreny.

Les recerques en arxius i centres d’imatges

La selecci6 de les fotografies que alimenten els fons i les col-leccions de
I’Administracié publica respon en general a uns criteris, de caire documentalista,
informatiu, completista, d’abast territorial i, en alguns casos, de valor estétic o artistic i
d’historicitat dels procediments fotografics, per preservar i conservar el patrimoni
fotografic; una labor ingent que moltes vegades és poc reconeguda i que rep poc
suport per part de I'erari public. En aquest sentit, les sortides d’aquests materials, la



seva difusid més enlla de I'arxiu, estan estretament lligades a la seva porta d’entrada:
el seu registre iconic, el valor documental, testimonial i informatiu de la imatge.

A INSPAI, en la quasi totalitat dels casos de reproduccions de fotografies fetes per
donar resposta a les peticions externes al centre, la imatge esdevé un suport
informatiu secundari al text, una il-lustracié o exemplificacié de I'argumentari. També
és cert que en alguns casos, basicament aquells en que 'objecte o el projecte amb
contingut fotografic es du a terme per iniciativa del mateix centre, la imatge esdevé
generadora de continguts: exposicions o publicacions tematiques o monografiques,
dedicades a I'obra d’un fotdgraf, a un periode determinat, a un fet concret...

Ambdés casos, pero, comparteixen el fet d’utilitzar la imatge com a «registre iconic»,
en reproduir el motiu narratiu que li va atribuir el fotograf o bé la institucié que la va
acollir.

La taula segient mostra les exposicions, publicacions i altres activitats, realitzades
amb imatges procedents de les col-leccions i dels fons fotografics i audiovisuals
d’INSPAI durant I'any 2017, que segueixen el model esmentat.

Exposicions 8

Publicacions 22

— Col-laboracions en llibres

— Col-laboracions en revistes

— Estudis i treballs

Pagines web 2
Audiovisuals 1
Altres 1

A continuacio, mostrem exemples d’aquestes exposicions i publicacions i les imatges
que s’hi van utilitzar.
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Fullet de I'exposicié «Assemblea democratica d’artistes de Girona (ADAG). Autoorganitzacio,
lluita simbolica i practica social». Museu d’Art de Girona, juny-novembre de 2017. (1)



Sebastia Marti Calvo. Artistes d’avantguarda participants de la | Manifestacié Plastica,
anomenada «Quan l'art al carrer molesta», dins la Setmana Cultural, organitzada per la Jove
Cambra de Girona, 10-12 d’abril de 1975. INSPAI, Centre de la Imatge. Fons Marti Calvo.

SDAM ERIULEE

TRADELLAS

<
o
i
Fa
o
'’

Portada del llibre de Joan Escolies Josep
Fontbernat, conseller de Tarradellas.
Barcelona: Fundacié Josep Irla, 2017. (2)

5" FONTBERNAT

Autor desconegut. Josep Fontbernat amb tres membres
del Cor Catala de Perpinya, ca. 1920. Fons Fontbernat.
INSPAI, Centre de la Imatge.
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(E) Portada de I'aufbau literatur kalender. Berlin: Aufbau Verlag GmbH & Co. KG, 2018. (3)

(D) Diego Fontalba. Pagina interior de I'aufbau literatur kalender 2018 corresponent a la segona
setmana del mes de maig, amb una fotografia de Roberto Bolaro feta per Joan Comalat I'any
1984 i procedent d’'INSPAI, Centre de la Imatge, 2018.

Amb vista a una futura continuacié d’aquest treball, es fa evident la necessitat de fer
una recerca meés extensiva en diferents arxius i centres dedicats a la preservacié del
patrimoni fotografic, sobre els usos de les imatges que custodien. Ara bé, tot i no tenir
les dades que ho corroborin, es pot preveure que els exemples no deuran ser gaire
diferents.



Practiques artistiques i arxius d’imatges: exemples

1. Miralls amb memoria. Fotografia i fotografs, 1860-1940. 2008. Exposicio i
publicacié. Casa de Cultura de la Diputacio de Girona.

Josep Maria Oliveras té una llarga experiéncia com a fotograf i una dilatada tradicié de
treball amb la fotografia d’'arxiu, materialitzada en nombroses publicacions i
exposicions. L’any 2007 va fer arribar a INSPAI una peticié de consulta d’'imatges poc
comuna, diferent de les que normalment arribaven al centre. Requeria poder consultar
un seguit de fotografies en el seu suport original, basicament plaques de vidre del
periode 1860-1940. No hi havia un tema definit, no buscava un autor concret ni una
cronologia determinada o un fet especific. La recerca formava part d’un encarrec de
Carme Renedo, aleshores directora de la Casa de Cultura de Girona, que va demanar-
li un projecte a I'entorn de la fotografia. La formulacié era prou amplia i oberta com per
donar a Oliveras llibertat total per encarar-la. L’'amplitud de mires de I'encarrec li
permetia bastir un projecte amb unes caracteristiques que no serien acceptables en un
treball convencional.

El projecte que va plantejar partia d’'una base: no estava tant al servei de la
documentaci6 i la informacié de les imatges, sind més aviat de l'estética. Ara bé,
Oliveras també tenia una idea clara del que cercava: fotografs de I'ambit de les
comarques de Girona. Aquest era un element important. L’artista pretenia reivindicar el
treball d’'uns fotografs «amb ofici» (molts d’ells, desconeguts; d’'altres, de més renom,
com ara Unal, Fargnoli, Mur...), amb poca o nul-la rellevancia o pretensié artistica, per
posar en relleu la seva feina, que no tenia cap tipus de condicionant estétic o politic;
gent que, com diu el mateix Oliveras, «estaven sobre el territori».

Un tercer eix del projecte derivava del fet de tenir accés als documents originals.
Aquesta no era una questio frivola, ja que el fet mateix d’'observar els documents
donava moltes pistes a Oliveras, de manera que li permetia valorar la feina feta pel
fotograf: si era efica¢ al laboratori, si treballava amb bons materials, de quins mitjans
disposava (alguns eren molt precaris), com processava les imatges, quin xassis feia
sevir, com utilitzava els negatius... Aquest tipus d’'informacié només s’obté si es té
accés als documents originals, no pas a les copies.

A partir d’aquesta recerca i seleccidé d’imatges, la idea era arribar a construir un nou
discurs visual que fos atractiu, buscant una lectura diferent de les fotografies; una
proposta nova, de relectura, d’aquestes imatges: seleccionar unes fotografies que
funcionessin totes juntes, creant un cert discurs, i, a la vegada, de manera individual,
pel simple plaer de la contemplacid, el plaer estétic.

La metodologia de treball va consistir en una recerca extensa i exhaustiva de
documents fotografics originals per diferents arxius fotografics, centres de la imatge i
col-leccions privades. Pero en els anys 2006 i 2007 moltes d’aquestes fotografies no
estaven digitalitzades, de manera que Oliveras proposava a aquells arxius que no
disposaven de les imatges en suport digital d’endur-se una seleccié del material per
digitalitzar-lo al seu estudi i retornar-lo amb una copia digital en alta resolucié. També
es comprometia a retornar als arxius d’origen les copies exhibides a I'exposici6. La
resposta de tots els llocs on va acudir va ser positiva, de manera que se li va facilitar el
material per poder-lo treballar.

El projecte va acabar configurant I'any 2008 I'exposicio i el llibore Miralls amb memoria.
Fotografia i fotografs, 1860-1940. L’exposicié, que va itinerar per nombrosos municipis



durant més de dos anys, aplegava una seleccié d'imatges, presentades en format
gran, i no incorporava textos: Oliveras posava de manifest la voluntat de mostrar les
imatges i que fos I'espectador el que arribés a copsar o a interpretar el fil narratiu de la
mostra; que gaudis del plaer estétic d’'unes imatges que, com hem dit abans,
individualment havien estat concebudes amb una voluntat concreta, perd que
passades pel sedas de I'artista acabaven configurant un nou discurs, una nova lectura;
es prestaven a noves interpretacions que les portaven més enlla, les projectaven fora
de l'arxiu, fora del reducte del seu registre iconografic primigeni.

Aquesta nova lectura es posava més de manifest en la publicacid, en que la voluntat
no era fer un simple cataleg o llibre de fotografies «maques», sind proposar una
reflexi6 al voltant de I'obra dels fotdgrafs que aplegava i, en un sentit més general, una
proposta artistica que argumentava la necessitat d’explorar i de projectar aquestes
fotografies amb nous significats i referents, i complementar d’aquesta manera la idea
expositiva. Aixi, en la publicacié es va demanar a diferents escriptors i escriptores que
reflexionessin obertament al voltant de les imatges, i que aportessin elements d’analisi,
referents intel-lectuals i personals, percepcions i interpretacions. Les seves
aportacions van fer evident que les lectures de les imatges sén molt diverses i molt
obertes, la qual cosa va enriquir enormement la mostra i en va reforgar el discurs.

Una de les aportacions més interessants la trobem a les pagines inicials de l'obra, al
text de Claude Roy titulat «Quan ja no hi sigui, qui em mirara?», publicat 'any 1977 al
suplement «Special photo» de la revista Le Nouvel Observateur i que Oliveras
encertadament va recuperar i reivindicar. L’autor hi fa una interessant reflexié sobre la
fotografia i el temps, el pas del temps; un temps que esta vinculat a la imatge, que és
inherent a aquesta i que alhora és fora d’aquesta, perd del qual la fotografia no
s’acaba de desprendre; un temps que transcorre al marge d’aquestes imatges que ja
no el segueixen, que han quedat deturades en la foscor de l'arxiu, justament en la
foscor que les preserva; un temps, perd, que, paradoxalment, continua actuant i
intervenint en la fotografia, en aquest cas concret, en la imatge que conté, ja que el
decurs del temps acaba provocant aquestes noves lectures, aquestes noves
interpretacions, aquestes noves mirades. «La fotografia és una quimica, pero és també
una alquimia. Utilitza procediments mecanics, perd mai no €s maquinal. Aplica les lleis
fisiques, pero té una significacié moral. Detura el temps, perd no se’n despren pas.» El
text acaba amb una reivindicacié gairebé espiritual de la fotografia quan diu que «la
fotografia no és pas simplement una victoria de la mateéria; és, per damunt de tot, una
conquesta de I'esperit, una conquesta de I'anima».

Finalment, rebla el clau Viceng Pagées Jorda, que en el seu text parla de Marcel
Duchamp, al qual «devem la categoria artistica de l'objecte trobat, del fotil, que,
desproveit del seu context original, adquireix un sentit no previst, diferent de l'originari,
gracies a la percepcié creativa de I'espectador. [...] Llavors aquestes fotografies que un
dia van tenir un sentit assoliran la categoria de I'objecte trobat, del marc buit que ha de
ser emplenat segons I'humor, la capacitat i les mancances de I'espectador».

Alguns exemples de les fotografies que va seleccionar Josep Maria Oliveras i que
varen formar part de I'exposicio i de la publicacié sén els segiients:



Ricard Mur. Natura morta, [s. d.]. Col-lecci6 J. M. Oliveras. (Imatge cedida per Il'artista)

El titol li va atribuir I'artista, que sempre I'ha vist com a tal, com una natura morta.
Realment no se sap per qué el fotograf va fer aquesta fotografia, perd precisament
aixo és el més suggeridor: A qui podia interessar aquesta foto, una imatge que tenia
un recorregut curt i que es va fer en un moment en que el material fotografic no era
barat, ni gaire accessible? Que va portar el fotograf a aturar-se i a fer la fotografia?
L’home passava pel carrer, hi va trobar un cap dolla i li va fer una foto? O el van
avisar?

Autor desconegut.

Retrat d’'un grup de capellans, s. XIX.
Col-leccio J. M. Oliveras.

(Imatge cedida per l'artista)

Aquesta és una fotografia amb molta carrega historica i interpretativa. La fotografia
estava aparedada en un pis del Barri Vell de Girona. Va ser trobada per un constructor
en una casa antiga en enderrocar-hi una paret, i la va fer arribar a Oliveras, el qual de

7



seguida va pensar que el fet que 'haguessin amagat d’aquella manera reflectia la por,
la temenca, al fet que fos descoberta i que els personatges que hi apareixien fossin
identificats. L’'objectiu no era pas destruir-la, sin6 només preservar-la de mirades
estranyes o enemigues; deixar-la en la foscor de l'interior d’'una paret perqué passeés el
temps i un dia pogués veure de nou la llum. Tot i fer una recerca al Bisbat de Girona,
Oliveras no va poder identificar els personatges.

Tot i aix0, la fotografia el va fascinar des d’un primer moment: la plasticitat de les mans
dels individus que hi apareixen, la manera de posar-se davant la camera, la gestualitat,
els llocs que ocupen, les mirades, la diferéncia d’edat entre ells, els eixos que enllacen
les mirades... Tot i que el punt de vista de la camera és frontal, els personatges no
miren a la camera; no és un retrat a I'is. La imatge suscita moltes preguntes a mesura
que és observada: Qui va fer aquesta foto? Qui va demanar als personatges que
posessin d’aquella manera? Per qué aquella disposicié? Tenia a veure amb el rol de
cada personatge? Qué significa el llibbre que apareix en la imatge? Per que el rep
l'individu més jove?

Autor desconegut. Decorat cubista d’'un estudi fotografic, [s. d.]. INSPAI, Centre de la Imatge.
Fons Emili Massanas i Burcet

Aquests decorats configuraven els fons dels retrats que els fotografs feien als seus
estudis. Es una fotografia d’'un decorat molt suggerent, que, desproveit de la seva
funcionalitat, descontextualitzat del seu entorn, esdevé un element amb una nova
dimensi6 i interpretacié, obert a lectures molt suggerents: les ombres ajuden a crear
una certa idea de profunditat, com un diorama, reforcada per les linies, les diagonals,
que, per Oliveras, remeten a algunes imatges de les avantguardes russes.

Liuvov Popova.
Arquitectura pictorica, 1917.
Oli sobre tela, 80 x 98 cm.
MOMA, Nova York. (5)




(E) El Lissitzky. Proun 6. Interpenetracio de plans, 1919-1920. Oli sobre tela, 81 x 59 cm.
Kunstmuseum Moritzburg, Halle, Alemanya. (4)

(D) Michel Larionov. Red rayon, 1911. Oli sobre tela, 27 x 33 cm. Col-lecci6 particular. Paris.

Nicolau Coma. Automobil
esportiu per una carretera de
muntanya, 1910-1925.

Arxiu Comarcal del Ripollés.
Fons Nicolau Coma i Llitj6s.

Aquesta fotografia ens remet, inevitablement, a les fotografies de Jacques Henri
Lartigue, als cartells de curses de velocitat, en qué la fotografia (la il-lustracié)
conjugava un seguit d’elements per tal de transmetre la sensacié de velocitat; el sentit
de la modernitat a través dels nous ginys mecanics que tant varen fascinar el fotograf
francés. Coma i Llitjés coneixia el treball d’aquest fotograf? L'impel-lia el mateix sentit
d’expressié de la velocitat, de fascinacié per aquesta?

Jacques Henri Lartigue. Cotxe de curses, 1913.
Photographies J. H. Lartigue
© Ministere de la Culture, France / AAJHL. (7)
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Josep Ribot i Calpe.

Nicolau Coma. Noi al costat
d’'una cadira, amb una oOliba,
1915-1925.

Arxiu Comarcal del Ripollés.
Fons Nicolau Coma i Llitj6s.

D’aquesta imatge, tal com escriu Viceng Pagés Jorda al seu text Objectes trobats, «el
que em sobta és el contrast entre la roba i el pentinat més o menys dominicals del noi i
I'entorn, brut i desballestat. ¢ Per qué el fotograf va triar aquest racé de pati, aquesta
acumulacié d’elements desconjunturats? ;Qué significa I'expressié del noi, com si
estigués a la defensiva, en contrast amb la postura del cos, més aviat relaxada? I,
sobretot, ¢ és involuntaria, la semblanca entre la seva cara i la de 'ocell?».
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Jaume Ferrer. Muntatge fotografic, amb dos personatges repetits en diferents
Arxiu Municipal de Palafrugell. Fons Fotografia Jaume Ferrer Massanet.

osicions, [s. d.].

Segons Oliveras, aquest retrat és una peca d’'una execucié técnica excepcional: en la
mateixa placa de vidre, reproduccioé de dos personatges i d’'un tercer que només es pot
apreciar i reconeixer si es recorre al document original. Aquest tipus de construccions i
muntatges varen tenir molta preséncia entre els dadaistes. Tal vegada aquesta imatge,
si s’hagués situat en aquell context dels corrents artistics d’entreguerres, potser hauria
esdevingut un referent?

| -

Laszlo Moholy-Nagy. Sense titol (retrat multiple), 1927. Folkwang Museum, Essen. (9)
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Retrat multiple de Marcel Duchamp, 1917. Broadway Photo Studio, Nova York. Col-lecci6
privada, cedida a la Smithsonian National Portait Gallery, cortesia de Francis M. Naumann Fine
Art. (10)

El retrat multiple utilitzant un mirall articulat es va popularitzar a finals del segle xIX. La
imatge es reproduia en postals que es comercialitzaven. Duchamp integra i utilitza
aquest tipus de retrat al llarg del seu treball, i transforma una fotografia «mecanica»
realitzada per un operador anonim en un autoretrat que encarna la seva visié de la
identitat com a fracturada i inestable, i que prefigura la seva creacié de diversos alter
ego, com Rrose Sélavy.

Carme Gotarde.

Retrat d’estudi, [s.d.].

Arxiu d’'Imatges d’Olot.

Fons Carme Gotarde i Camps.
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Excel-lent retrat d’estudi que desprén molta forga i intensitat, amb una resolucio
tecnica extraordinaria. Per Oliveras aquesta fotografia ens remet, pel tipus de mirada
que projecta, per com la fotografa tracta el tema i com el resol, i per la seva forga, a la
conegudissima fotografia de Dorothea Lange. En aquest cas, Oliveras planteja com en
nombroses ocasions projectem la mirada vers fotografs forans o busquem reflectir-
nos-hi i no som capacos de valorar els que tenim aqui.

Dorothea Lange. Mare emigrant (alternativa), 1936.
Nipomo, California. (11)
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2. Monument. Lladres de filferro, 2012. Instal-lacié. Espai 13, Fundacié Joan Miré,
Barcelona.

Jordi Mitja, al seu web, és definit aixi: «formalment heterogeni, ple de contingut i critica
social, a la vegada sensible i poétic, troba les seves fonts en imatges de la vida
quotidiana que [lartista registra continuament. Col-lecciona experiéncies, imatges,
inventa situacions, indaga en arxius i proposa accions per examinar les reaccions
humanes més simples enfront de situacions imprevistes. Extreu i inventa a partir de la
realitat, ja sigui a través d’un tractament filmic o bé creant publicacions o objectes, i les
seves propostes susciten qliestions sobre I'individu, els comportaments socials i I'art».
(12)

La primera vegada que Jordi Mitja va entrar en contacte amb INSPAI va formular una
consulta d'imatges que no es diferenciava gaire de les habituals: una recerca de
fotografies de masies, de cases de pageés, on es veiés I'exterior, els patis, les eixides,
els estables i annexos a les cases... els espais de treball. Exemples:

(D'esquerra a dreta, en el sentit de les agulles del rellotge)

Valenti Fargnoli. Facana de can Tomas, coneguda com a Palau de Foixa o Torre Foixa, al
municipi de Macanet de la Selva, 1911-1915. INSPAI, Centre de la Imatge. Fons de la
Diputaci6 de Girona.

Valenti Fargnoli. Torre del mas d’en Fina, veinat d’Armadas, al municipi de Palafrugell, 1911-
1915. INSPAI, Centre de la Imatge. Fons de la Diputacié de Girona.

Valenti Fargnoli. Pati del castell de Carella, al municipi de Sant Gregori, 1911-1931. INSPAI,
Centre de la Imatge. Fons Emili Massanas i Burcet.

Valenti Fargnoli. Pagesos recollint blat de moro al pati d’'una masia, 1911-1931. INSPAI, Centre
de la Imatge. Fons Emili Massanas i Burcet.
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Ara bé, I's d’aquestes imatges, la seva finalitat, si que distava molt de les peticions
rebudes fins al moment. Lluny d’explicar o exposar les fotografies o el seu contingut
iconografic, aquestes servien a I'artista per nodrir la seva idea expositiva, aportaven
idees i en reforcaven una de basica: a pagés no es llenca res. Resultat d’'una
economia lligada a la terra, a pagés tot es guarda, malgrat que ja no s'utilitzi o que
hagi quedat en desus, perqué qui sap si podra servir en una altra ocasié? Per a aix0 o
per a una altra cosa. Aquesta acumulacié esdevé alhora una mena de record present
dels temps dolents, en que les necessitats planaven i calia recérrer a altres recursos;
la saviesa atavica fruit de I'experiéncia, del contacte i de la dependéncia a la terra, al
clima, a les estacions.

Mitja es planteja la recerca d’'imatges antigues per comprovar, per veure, com també
aquest model, que funciona fa segles, en una mena de reproduccié del model
acumulatiu que s’heretava, es manté i es reprodueix. Perd no en té prou amb aixo, i
realitza una prospeccié sobre el terreny: cerca masies, abandonades o encara
habitades, per comprovar-ho. | aquesta recerca el porta a trobar vertaderes meravelles
de 'acumulacié: un mas on encara conserven tots els tractors i tots els cotxes de la
casa, des del primer fins al darrer, que encara funciona; una altra masia on, en morir el
seu darrer habitant, quan hi entra descobreix una munié d’andromines: pots i ampolles,
eines, estris de treball, trossos de filferro, un reguitzell de claus penjades al sostre,
totes les parets i els sostres folrats de coses. El nombre d’objectes és tal que es podria
tragar una arqueologia de la vida de la persona que hi havia viscut només a partir
d’aquests elements. | en morir aquell home, tot aquell material va quedar alla, més
immobil encara que en vida d’ell.

Un altre element inspirador en aquest projecte va ser la recuperacié de materials i
elements de construccié de can Sis Rals, de Josep Pujiula, d’Argelaguer, un clar
exponent de I'art marginal a Catalunya. (13)

Angela Angaleta.
Can Sis Rals, 2012.
Argelaguer. (14)

Aixi, aquest assaig expositiu combina aquests tres elements: les practiques de
I'outsider art, els rituals de la cultura popular i 'escultura catalana del segle XX.

La seva metodologia de treball és molt oberta: parteix d’'uns suposits, d’'unes idees,

que va alimentant a partir d’'una recerca de material, d’informacio, i, en funcié del que
va trobant i del que va apareixent, el projecte va prenent forma expositiva.
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En el moment de plantejar-se com traslladar aquesta idea a I'espai expositiu de la
Fundacié Mir6 decideix que ha de ser una instal-lacié organitzada en tres espais
concrets: un mur de construccié artesanal, una tarima i un espai aillat i inaccessible
per al public. No vol tocar les parets de la institucid, aquest espai tan sagrat, motiu pel
qual construeix un mur i una tarima, que, d’alguna manera, identifiquen I'espai i I'aillen
del seu entorn. Li interessa fer un treball fisic, recuperant objectes i elements, com els
de Josep Pujuila del bosc d’Argelaguer: un atuell foradat per tornar-lo a fer hermétic.
Coses molt basiques, pero amb el rerefons de la seva reutilitzacio, perd no en el sentit
de reciclar, sind de com un escultor pot servir-se de tots aquests elements.

Pere Pratdesaba. Monument. Lladres de filferro, 2012. Instal-lacié. Espai 13. Fundacié Joan
Mir6. Barcelona.

Pere Pratdesaba.

Una romana per Elias Tillandz, 2012.
Romana, ciment, metalls, filferro i
clavells d’aire, 180 x 100 x 80 cm.
Espai 13. Fundaci6 Joan Miré.
Barcelona.
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Pere Pratdesaba.

Atuell recuperat amb pedra surant, 2012.
Ciment, llauna, ampolla, pera i aigua,

45 x 32 x 32 cm.

Espai 13. Fundaci6 Joan Miré. Barcelona.
(Imatges cedides per l'artista)

"-q_‘_. E =
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Mitja pren la decisi6 de treballar al seu taller uns dies i d’'altres a I'espai, al taller in situ,
construint peces amb materials que porta del seu taller i d’altres que surten de la
instal-laci6. Aquesta també era una idea que I'atreia molt: el flux dels materials, que
entraven i sortien, d’elements que s’exposaven a la tarima i que, en el moment
d’introduir-ne d’altres, s’havien de moure, no només aquells, sind potser tots; s’havien
de reordenar, acumulant-ho tot, aprofitant I'espai que havia creat: calia generar
moviment. Era una instal-lacié en la qual les coses no estaven acabades, perseguint la

idea inicial de 'acumulacié constant; una mena de taller que esdevenia espai de treball
i espai expositiu, un lloc en continua evolucié. (15)
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3. Pells en suspensio. 2010-2016. Publicacioé de Llibres del Segle.

Produccié: Ajuntament de Girona; Bolit, Centre d’Art Contemporani Girona;
INSPAI, Centre de la Imatge, Diputacié de Girona; Transversal, Xarxa d’Activitats
Culturals. (16)

Aquest va ser un projecte financat per les beques Kreas de I'Ajuntament de Girona.
Parteix d’una proposta de Jordi Mitja sobre la recerca al voltant de les fotografies
analogiques, els suports que les contenen i com els factors ambientals, temporals,
d’Us... les afecten fins a (quasi) desapareixer. La idea provenia de la seva experiéncia
en el treball amb imatges, algunes fetes per ell mateix, d’altres procedents d’arxius
fotografics.

Quan Jordi Mitja torna a INSPAI, no demana, com en el cas del projecte anterior,
fotografies per visualitzar, per revisar-ne la informacié iconografica; no li interessa la
imatge com a font dinformacié, sin6 que li interessa l'objecte fotografic. Més
concretament, s’interessa per I'objecte fotografic afectat per patologies, pel desgast,
pel mal Us i la mala conservacid, per haver estat processat defectuosament..., tot allo
que ha estat contaminat, deteriorat, per acabar configurant un nou objecte que busca
amb la seva mirada, amb la seva intervencié i el seu tractament. Per tant, li interessen
aquelles imatges que en un arxiu s’aparten de la resta, ja sigui perque han perdut la
informacié que contenia la imatge o bé perqué estan contaminades i aixo pot afectar la
resta del conjunt. En resum, s’interessa per fotografies descartades, potencialment no
rellevants per als arxius.

La recerca comenca I'any 2008 i va prenent forma a mesura que visita diferents arxius,
basicament INSPAI, i treballa amb projectes que tenen a veure amb la fisicitat de les
coses, de les imatges. No és fins al 2016 que tot plegat es materialitza en aquesta
publicacio.

Com es pot llegir al web de Transversal. Xarxa d’Activitats Culturals, «Pells en
suspensio és una edici6 absolutament ampliada del projecte, amb treballs que
expliquen la trajectoria que l'artista ha dut a terme aquests darrers anys i amb alguna
llicencia poética o deriva cap a obres molt primerenques. El contingut de Pells en
suspensio ha suposat un esfor¢ ingent per tal d’explicar molts dels interrogants que
habitualment es planteja 'artista i com els encara formalment. [...] El resultat és un
llibre que, sense anim de catalogar, ni de mirar retrospectivament les obres, ajuda a
comprendre l'univers d’interessos que han interrogat aquests darrers anys lartista i
gue encara sobrevolen el seu treball». (18)

Portada del llibre Pells en suspensio.
Girona: Llibres del Segle, 2016. (18)
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Alguns dels treballs recollits a Pells en suspensio son els seguents:

3.1 «Les cares ocultes», 2011. Série de cinc fotografies, 40 x 64 cm c/u. Impressi6é
sobre paper baritat. Edicié de 2 + 1 c/a.

Durant la recerca de material a INSPAI, Mitja troba unes plaques de vidre del fons
Valenti Fargnoli que el captiven per l'estat de conservaci6 de les emulsions. La
reproduccié que fa de les plaques busca mostrar especialment aquelles superficies
més castigades. Hi projecta una llum molt particular que fa aflorar totes les
imperfeccions: un cop més, desapareix la imatge i apareixen, emergeixen, totes les
taques, ratllades, el mirall de plata, inclus les ditades, alguna esquerda... De cop i
volta, apareix un submon adscrit a la imatge, una nova imatge, abstracta, vinculada pel
suport a la imatge iconografica, pero desvinculada totalment del seu contingut.

Les cares ocultes, 2011. Série de cinc fotografies, 40 x 64 cm c/u. Impressié sobre paper
baritat. Edicié de 2 + 1 c/a. (Imatges cedides per I'artista)
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3.2 «Anonims empolsats de I'album Fargnoli», 2011. Serie de vint-i-tres fotografies a
partir de copies originals conservades a INSPAI.

El fons Valenti Fargnoli va ingressar a INSPAI 'any 2011. Mitja va plantejar aquest
treball concret com «un homenatge a un home del seu temps, al fotograf que, itinerant
per tota la comarca amb bicicleta i una camera, va il-lustrar un territori i va popularitzar
aquell mitja». (19)

L’artista va focalitzar el treball en els elements de les plaques que no tenien res a
veure amb la informacié iconografica: fragments amb ratllades, pols, desperfectes...,
que després enquadrava de nou i reproduia. Li interessaven totes les inclemencies
que havien patit els negatius. Amb la seva reproduccidé, anonimitzant els
emplacaments i les localitzacions que l'autor va escollir, els fragments de plaques
agafen, de cop i volta, un sentit pictoric, com si fossin una mena de dibuix. Dins
aquests accidents que s’havien anat produint al llarg del temps hi havia com una mena
de plasticitat, de la qual ni Fargnoli, evidentment, ni cap fotograf d’aquesta época, ni
els tecnics del Centre hem estat conscients, perqué la mirada, en aquest cas, és una
altra.

Anonims empolsats de l'album Fargnoli, 2011. Seérie de vint-i-tres fotografies a partir de copies
originals conservades a INSPAI.
(Imatges cedides per l'artista)
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3.3 «Esvaiments», 2011. Seérie de cinc fotografies de 69 x 55 cm c/u. Edicié de 2
exemplars + 1 ¢/a. Impressio fotografica.

Mitja va trobar aquestes plaques de llanterna als diposits d’'INSPAI i el van meravellar.
Conservem dues caixes d’aquestes plaques comercialitzades amb el nom de Les Fils
d’Emile Deyrolle, datades del primer quart del segle xX. Les plaques formaven part de
I'extens cataleg d'aquesta empresa que prenia el nom del conegut naturalista i
divulgador cientific Emile Deyrolle. La seva finalitat era difondre el coneixement
cientific a través de plagues de vidre i publicacions relacionades amb la historia
natural, la taxidermia, els minerals i els espécimens vegetals, microscopics i humans.

Perd el que atreu l'artista no és la informacié que contenen les imatges, sind com
aquestes imatges primigénies desapareixen progressivament per donar pas a noves
imatges, fruit basicament de l'acci6 dels fongs, microorganismes que poden ser
presents tant en la imatge mateix (d’alguna manera, en formen part) com en I'element
ambiental. Des del mateix moment de captacié de la fotografia té lloc un procés
aleatori, que actua durant anys, que va malmetent de manera progressiva I'emulsié i
que té un resultat completament inesperat: un resultat tan atractiu, amb una forga
abstracta tan potent i que es correspon tant a la idea que l'artista tenia amb aquest
projecte, que la seva intervencié es limita a reproduir les peces.

Arribat en aquest punt, Mitja planteja una questié interessant, pertinent: qui és I'autor
d’aquestes imatges resultants de I'acci6é dels fongs i del pas del temps? No posa en
dubte l'autoria de les fotografies, de les plaques. El que planteja l'artista és que
aquestes fotografies ja no sén les mateixes; han patit una transformacié. La proposta
de Mitja és clara: ell, com a artista, selecciona les fotografies, les recupera i els atorga
una resignificacio, ja que les fotografies que utilitza no sén les mateixes que van sortir
de la camera del fotograf (o si?).
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Esvaiments, 2011. Série de cinc fotografies de 69 x 55 cm c/u.
(Imatges cedides per l'artista)
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Practiques artistiques i arxius d’imatges: apunts teorics

Els treballs de Josep Maria Oliveras i de Jordi Mitja s’inscriuen en el corrent de les
practiques artistigues que es relacionen amb els materials d’arxiu (fotografic, en
aquest cas). Aquest corrent, segons el que exposa Xavier Antich a «Del “mal d’arxiu” a
la “febre d’arxiu”. La nocié d’arxiu en la cultura contemporania» (20), arrenca amb la
publicacio del llibre Mal de archivo: una impresion freudiana, de Jacques Derrida, I'any
1995: «El text de Derrida permet contestar, amb una certa precisié a la pregunta, a
partir de quan la nocié d’arxiu esdevé central en la cultura contemporania» (Antich,
2011: 17). En aquesta obra es tracta la quiestio de I'arxiu com una questié politica, una
qlestio que té a veure amb la seleccié de documents, d’aspectes, de continguts, que
cal preservar, custodiar i mantenir.

També en aquest text, i seguint el fil de la publicaci6 de Derrida, Antich explicita i
analitza les principals obres de referéncia que en el terreny filosofic inauguren
«l'interés pel tema de l'arxiu» (Antich, 2011: 25). Aixi, escruta les obres L’arqueologia
del saber, de Michel Foucault; La memoria, la historia, el olvido, de Paul Ricoeur, i
«Tesis de filosofia de la historia» (dins Angelus novus), de Walter Benjamin, per
acabar bastint aquesta centralitat de l'arxiu en la cultura contemporania. Més enlla
d’aixd, Antich també fa un repas al que sén els treballs i projectes expositius més
destacats en I'ambit de les practiques artistiques relacionades amb I'arxiu, la qual cosa
és pertinent al tipus de recerca que pretenem seguir.

En aquesta comunicacié no tenim la intencié d’aprofundir en aquesta relacio, pero
considerem que és necessari fer-ho quan desenvolupem el projecte de recerca, partint
d’'una reflexi6 d’Okwui Enwezor, comissari de I'exposicié «Febre d’'arxiu. Usos del
document en lart contemporani», de lany 2008, a [IInternational Center of
Photography de Nova York: «Es, més aviat, I'arxiu que atorga, a tot alld que conté, la
possibilitat de ser llegit com a document i, com a tal, de ser integrat en un sistema de
significaci6» (Okwui Enwezor, citat per Antich, 2011: 18).

Encara, un segon text de referéncia que ha de permetre continuar en aquesta linia de
recerca €s el d’'Oriol Fontdevila «Estratégies d’'arxiu» (21) en tant que també fa un
interessant repas a les obres i als projectes artistics que analitzen la relacié entre arxiu
i art vist des de la vessant de la practica de la curadoria i museistica. Fontdevila
recorre també als textos de Foucault, «en relacié6 amb la concepcié de I'arxiu com a
espai que irremeiablement remet al poder» (Fontdevila, 2015: 4), i Derrida, a través
d’Ana Maria Guasch (22), segons el qual «la qlestié de I'arxiu no és una qlestié de
passat [...]. Es una questié de futur». Per Fontdevila, «'auge de l'arxiu es deu al “gir
historiografic” (Guasch), el qual, al seu torn, també deriva del desplagament que
progressivament han escomes els artistes de la posicié d’avantguarda cap a posicions
culturals de rereguarda: la possibilitat de la transgressié artistica s’hauria vist
substituida en les darreres décades per un posicionament més analitic de les
formacions culturals i, en correspondencia, I'arxiu es prefigura com un espai amb el
qual recuperar informacié historica i fer-la esdevenir en temps present com a presencia
fisica, ja sigui com a traca o document».
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A mode de conclusions

Pero a part d’'aquests referents teorics, que han de permetre aprofundir en el tema,
també a partir de la recerca d’altres projectes artistics pels quals es recorre als arxius,
d’aquesta comunicacio es despren una qlestio rellevant que toca de ple els arxius i els
centres especialitzats en fotografia: Qué cal fer amb els materials deteriorats que tenim
a les nostres instal-lacions? Que cal fer davant la possibilitat d’'ingressar-hi materials
que estiguin contaminats, que no tinguin informacio iconografica rellevant o que I'hagin
perdut? Com s’han de tractar els materials contaminats? S’han de desestimar?

Aquest no és un plantejament banal perqué, si bé, com hem vist en el cas d’Oliveras,
els continguts informatius de les fotografies poden suscitar noves lectures i
interpretacions i, per tant, la seva informacio6 és rellevant en tant que es pot resituar i
reinterpretar en un nou «sistema de significacié», no és menys cert que es pot trobar
alguna escletxa per mostrar que aquelles fotografies que han perdut el seu component
iconografic, que ja no expliquen la historia que explicaven, si se’ls aplica un gir i sén
vistes des d’una altra perspectiva, amb una altra intencionalitat, se les pot dotar, amb
I'aportaci6 de l'artista, d’un valor estétic i realment poden tenir valor per si mateixes.

Queda clar, doncs, que les fotografies que tenim als arxius, als centres especialitzats
en la imatge, tenen un potencial que va molt més enlla del seu registre iconografic. La
fotografia se'ns mostra amb noves capacitats interpretatives, amb noves vies
d'expressié i interpretacié, amb nous llenguatges que posen en questié la visi6 més
academicista, aquella que la circumscriu en uns aspectes determinats, que la
restringeix a unes lectures concretes que s’acaben imposant per damunt d’'unes altres.
Aquest plantejament obre una nova via de treball en els arxius i centres de la imatge:
comencgar a generar usos no propis (assignats) de les imatges; anar més enlla de les
seves funcions normalitzades. | aix0, de retruc, pot contribuir a fer-los més vius i a
dinamitzar-los, i a encetar un cami amb moltes possibilitats.

24



Notes

(1) <http://museuart.com/assemblea-democratica-dartistes-de-girona-adag-autoorganitzacio-
lluita-simbolica-i-practica-social>

(2) <https://irla.cat/publicacions/josep-fontbernat-conseller-tarradellas>
<https://irla.cat/wp-content/uploads/2017/07/fontbernat.pdf>

(3) <http://www.aufbau-verlag.de/index.php/aufbau-literatur-kalender-2018.html>

(4) <http://www.elcuadrodeldia.com/post/105000002878/el-lissitzky-proun-6-
interpenetraci%C3%B3n-de>

(5) <http://www.elcuadrodeldia.com/post/112210788913/liuvov-popova-arquitectura-
pict%C3%B3rica-1917>

(6) <http://olga-totumrevolutum.blogspot.com/2013/07/el-rayonismo-de-mijail-larionov.html>

(7) < https://www.motorlegend.com/actualite-automobile/lartigue-et-I-
automobile/2460.htmI#&gid=1&pid=4>

(8) <http:/cartellistes.blogspot.com/2015/06/les-imatges-del-trimestre-primavera.htm|>

(9) <https://www.pinterest.es/pin/393290979929106760>

(10) <http://www.npg.si.edu/exhibit/duchamp/pop-ups/01-02a.html>

(11)
<https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Dorothea Lange, Migrant mother (alternative), Nipo
mo, California, 1936.jpg>

(12) <http://www.jordimitja.com/index.php/project>

(13) Josep Prujiula era torner retirat. Va dedicar quaranta-cinc anys a construir i reconstruir el
parc de Can Sis Rals o les Cabanes d’Argelaguer, unes construccions de fusta que formen
torres, casetes i un laberint, a més d’un sistema d’estancs i escultures.
<https://ca.wikipedia.org/wiki/Josep Pujiula i Vila>

(14) <http://encenentlaimaginacio.blogspot.com/2012/04/el-parc-de-can-sis-rals.htmi>

(15) <http://jordi-mitja.blogspot.com/2012/10/monument-lladres-de-filferro 782.htmIi>

(16) <http://www.jordimitja.com/index.php/project/skins>

Aquesta publicacié també inclou el projecte presentat anteriorment, Monument. Lladres de
filferro, de l'any 2012. S’ha optat per diferenciar-lo en la comunicacié per exemplificar les
diferents aproximacions i usos que l'artista fa de les imatges procedents d’arxius fotografics.

(17) <https://www.llibresdelsegle.es/llibres-d-artista>

(18) <http://www.txac.cat/txac/projecte/pells-en-suspensio-de-jordi-mitja>

(19) MITJA, Jordi. Pells en suspensié. Girona: Llibres del Segle, 2016.
(20) ANTICH, Xavier. «Del “mal d’arxiu” a la “febre d’arxiu”. La nocié de l'arxiu en la cultura

contemporania». A Revista Lligall, num. 32. Barcelona: Associaci6 d’Arxivers i Gestors
Documentals de Catalunya, 2011, pag. 12-41.
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(21) FONTDEVILA, Oriol. «Estratégies d'arxiu. L’impuls arxivistic en la practica artistica,
comissarial i museistica». A Mur Critic.
Associacio de Critics d’Art de Catalunya, 2015. <http://www.murcritic.org/estratg arxiu.html>

(22) GuAsSCH, Ana Maria. «Arte y archivo, 1920-2010. Genealogias, tipologias y
discontinuidades~». Madrid: Akal, 2011.
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