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Mucho se ha escrito sobre el fenémeno del coleccionismo como categoria ontolégica, pero no
tanto sobre cudl es el grado de creatividad necesario, o suficiente, para que la mera actividad
del coleccionista se convierta en un acto creador en si mismo. Y no suele ser frecuente que se
vincule la tarea del coleccionista a la del editor, si bien ambos, en esencia, se dedican a labores
bien parecidas: al fin y al cabo, ¢qué es un editor sino un “coleccionista” de contenidos
cuidadosamente escogidos y ordenados a partir de la abundancia de material dado, para
incluirlos en un contexto particular (y posiblemente, al hacerlo, expandir su significado
individual con nuevas resonancias)? ¢;Como modula el coleccionista el sentido de todos los
elementos que constituyen su colecciéon por el mero hecho de haberlos escogido para
incluirlos en ella? Y, si se habla no ya de “colecciones” sino del subconjunto constituido por
los archivos personales... ¢dénde situar la frontera entre la mera yuxtaposicién de objetos
incorporados al archivo personal, por un lado, y la seleccién intencionada de ciertos
materiales, mediante la que se presenta como espontineo lo que quizds haya sido
cuidadosamente reunido y ordenado para captar cierta imagen o provocar una impresién
determinada? ;Cudl es la relacién entre la acumulacién de materiales que implica la creacién
de todo archivo personal y la tarea de “descarte” que parece ser intrinseca a la funcién de
editor? ;Cémo se relacionan entre si actividades que a primera vista pueden parecer tan
opuestas como el coleccionar (acumulando) y el editar (escogiendo y, por ello, también
desechando)? ¢Hasta qué punto es el editor un coleccionista y el coleccionista un editor? ;Y
hasta qué punto desempefian uno y otro el papel de autores, al tejer relaciones inéditas,
incluso inusitadas, entre los materiales objeto de sus respectivas selecciones?

En el dmbito de las publicaciones de artista, en el que por definicién se desafian las
convenciones y los cdédigos preestablecidos para forzar sus limites, todas estas cuestiones
resultan de particular relevancia y abren interesantes vias de reflexién. A lo largo del siglo Xx
y hasta nuestros dias, son muchos los artistas que con su actividad editorial se han situado en
posiciones equidistantes entre el coleccionista, el editor, el autor e incluso el comisario,
potenciando la ambigiiedad de los roles desempefiados por cada una de estas categorias y
explotando al médximo sus respectivos potenciales. Si bien es a partir de los afos cincuenta
cuando se produce la explosion de las publicaciones de artista como género de pleno derecho,
entre los precedentes mds célebres en los que se da ya esta simbiosis de diferentes roles cabe
destacar la Boite-en-valise de Marcel Duchamp (1936), una suerte de exposicién portatil
contenida en una maleta para la cual el propio Duchamp seleccioné una serie de obras suyas
anteriores, creé las versiones “reducidas” que serian incluidas en ella y se ocup6 de “editarla”
y distribuirla en la forma de multiple.

Ya en la segunda mitad del siglo XX, serdn muchos los artistas que adopten el papel de editores
en todo tipo de publicaciones, entre las que ocupan un lugar destacado las revistas. Las
revistas de artista, a menudo, se convertirdn en “atipicos contenedores de arte experimental
equivalentes a museos portitiles o galerias ‘deslocalizadas’' que a lo largo de sus niimeros van
constituyendo atractivas “colecciones” de contenidos de formatos muy poco convencionales.
Aspen, “la revista en una caja”, es célebre entre los proyectos pioneros de este tipo. Editada
por Phyllis Johnson, se publicé entre 1965 y 1971 y puede considerarse una de las primeras
revistas verdaderamente multimedia: casi todos sus numeros adoptaron la forma de un
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contenedor —carpeta o caja— repleto de contribuciones de artistas, escritores, musicos,
fil6sofos, etc., de formatos variados: postales, grabaciones de audio (en disco flexible) y de
cine (en rollos de pelicula stiper-8), fotografias, textos...

En un contexto mds cercano, serd la revista Dau al Set el primer proyecto de publicacién
periédica impulsada por artistas que alcance verdadera relevancia. Dau al Set fue fundada en
Barcelona en 1948, simultineamente al colectivo del mismo nombre; sus impulsores fueron el
polifacético Joan Brossa junto con el filésofo Arnau Puig, el critico Juan Eduardo Cirlot y los
pintores Joan Pong (director de la revista), Antoni Tapies, Modest Cuixart y Joan-Josep
Tharrats, el cual actuaba a la vez como editor e impresor. Todos ellos fueron responsables de
Dau al Set hasta 1956, si bien a partir de 1951, fecha de la exposicién homénima de los artistas
del grupo en la Sala Caralt de Barcelona, la revista pasé de ser producto de un trabajo de
edicién colectivo a ser mds bien resultado del empefo personal de Joan-Josep Tharrats. En un
contexto cultural en extremo cerrado, Dau al Set desempené una importantisima labor de
difusién del surrealismo y divulgacién de las vanguardias histéricas en Espana. Su formato era
relativamente cldsico —entre sus colaboradores, ademds de los artistas, se contaban los criticos
de arte mds importantes de la época, como el ya citado Cirlot ademds de Alexandre Cirici
Pellicer y Santos Torroella—, pero en especial a partir del nimero 5 se sucedieron las
yuxtaposiciones de textos, por lo general —pero no solo— de Joan Brossa, con los cuales
dialogaban las obras pldsticas de los artistas del grupo, estableciendo con el texto una relacién
que iba m4s alld de la de meras ilustraciones.

Nacida casi dos décadas mds tarde, Neon de Suro fue editada en Palma de Mallorca por los
hermanos Andreu y Steva Terrades junto a otros jévenes artistas, como Tomeu Cabot, Sara
Gilbert y Joan Palou, entre 1975 y 1982. Sus editores la definian como un “fullet monografic
de divulgaci6” y su dmbito de accién se situaba muy préximo a los intereses y el
funcionamiento del arte correo. Impresa en blanco y negro y plegada en cuatro, Neon de Suro
se enviaba gratuitamente a una serie de destinatarios y cada numero constituia un especial,
por lo general consagrado a un tnico artista. Sara Gilbert, una de las editoras y fundadoras, se
encarg6 de los contenidos del primer nimero y fue seguida, entre otros, por Miquel Barcel6
(1976), Javier Mariscal (1977), Toni Catany (1978) y Julien Blaine (1980). Entre los ntimeros
dedicados a varios artistas cobra relevancia, por su relacién con una de las galerias
barcelonesas mds vanguardistas en los afios setenta, el titulado “Neon de Suro a la Galeria Mec
Mec” y publicado en 1977.

Por la misma época surgen otras dos publicaciones periddicas de artistas con formatos mucho
menos convencionales. Texto poético se publica en Valencia entre 1977 y 1989 y su impulsor
es el poeta Bartolomé Ferrando. Con una periodicidad variable, cada uno de sus nimeros
retine materiales muy heterogéneos: ademds de poesia y prosa, proyectos, poemas-objeto,
acciones imposibles... La segunda es resultado de la actividad de un colectivo de editores, entre
los que desarrollan un papel destacado Lena Balaguer, Viceng Altaié y Pep Sallés. Titulada
Eczema, aparece en Sabadell en 1978 y cada ntiimero adopta un formato diferente en funcién
de sus contenidos. Sus editores la definirdn como una revista de poetas “que no tienen
suficiente con las letras”,’ y alcanzard el nimero 28 antes de desaparecer definitivamente en
1984. Transcurrida una década, uno de sus editores, Viceng Altai6, reemprende la labor
editorial junto a Claret Serrahima, Manel Guerrero, Joaquim Pibernat y Manel Sala para
lanzar Cave Canis, que aparecerd en Barcelona entre 1996 y 1999. Desde el primer niimero se
anuncia ya que Cave Canis solamente llegara a tener nueve niimeros, uno por cada letra de su
titulo. La revista consiste, en este caso, en una caja de cartén disenada por Claret Serrahima
que contiene las diversas aportaciones de los colaboradores de cada ntimero, ya sean textos,
grabaciones en CD, multiples creados por artistas, etc., por lo general organizados en torno a
un tema monogréfico.
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No son las revistas, sin embargo, el unico terreno en el que se entrelazan las actividades de
edicidn, seleccién, coleccion, recoleccion... Otra estimulante faceta de los numerosos vinculos
y superposiciones que pueden llegar a tejerse en torno a estas actividades la constituyen
aquellos artistas que construyen sus publicaciones de artista sobre la base del concepto de
“archivo” —entendido como coleccién de documentos—, ya se trate de su propio archivo de
trabajo, ya de un archivo ajeno a ellos o simplemente de una ficcién.

La publicacién editada por Christian Boltanski en 1988 a raiz de su exposicién en el Centro de
Arte Reina Sofia en Madrid y titulada Archives de Fannée 1987 du journal “El caso”, retine
fotografias de asesinos, victimas y personas desaparecidas, todas ellas aparecidas a lo largo del
afio anterior por el periédico sensacionalista E/ caso. La serie de imdgenes del libro, carentes
de texto alguno que las identifique y muy borrosas, replica de forma muy exacta la instalacién
homoénima, en la que las mismas fotografias se exponian atin mds ampliadas e iluminadas por
lamparas individuales. Archive of Archives 1998-2006 es el libro publicado con ocasién de la
exposicién del mismo titulo que las artistas Montserrat Soto y Gemma Colesanti presentaron
en el Centre d’Art La Panera en 2006. En esta ocasién, la exposicién misma estaba construida
a partir de la idea de archivo y sus diferentes tipologias, desde el cédigo genético hasta las
nuevas tecnologias audiovisuales. Entre las categorias en torno a las cuales se estructuraba su
contenido se contaban la memoria de los objetos, la memoria de la muerte, la memoria escrita,
la memoria oral y la memoria bioldgica, entre otras.

En el caso de Anatomia Diogenes. Obres inédites acumulades, de Jordi Mitja, publicado en
2009, el material de archivo del que se nutre el libro es la propia trayectoria artistica de su
autor, que actia como “Didgenes selectivo™, seleccionando para la publicacién materiales de
los proyectos artisticos que habia generado entre 1988 y 2008. En palabras de David
Armengol, “en ese fino y sutil equilibrio entre lo apropiado y lo reinventado bajo su autoria es
donde se situa el potencial de su obra y de su manera de entender la préctica artistica™.

Estos ejemplos ilustran algunas de las posibles respuestas a las preguntas que planteaba al
principio de este texto. No son, sin embargo, los tinicos y desde luego no agotan el rico
potencial de variables que pueden llegar a generar los entrecruzamientos y las superposiciones
de roles, formatos y cédigos en la génesis artistica de colecciones, publicaciones y archivos.
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