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No hi ha resum possible 

Quan la fotografia renuncia a la imatge única  

Al documental de Mika Taanila, Future is not what it used to be (2002), sobre un dels pioners de la música electrònica a Finlàndia, Erkki Kurenniemi, aquest visionari que voreja els setanta anys es queixa del fet que no dispara prou fotografies, que n'hauria de fer més i més sovint. Amb la seva càmera digital cataloga cada cosa que fa. L'obsessió que el mou és fer possible que la vida d'un individu pugui ser reconstruïda després de la seva mort. 

Si ara ens anticipem a l'efecte que produirà aquest immens banc d'imatges, el que és segur és que no podrem destriar-ne una de sola. Haurem d'entendre-les com una seqüència on el significat d'una vindrà determinat pel que hem vist abans i el que veurem després.

Això és el que passa quan una imatge es projecta seguida d'una altra. L'efecte és ben diferent al de l'exposició estàtica. Ningú no pot estar segur que la imatge mantingui un valor intrínsec. 

El format del diaporama, tot i el seu eco nostàlgic, s'acosta molt a aquesta mena de problemes. La serialitat i la seqüència es converteixen en instruments per controlar el significat. Tot plegat s'assembla molt als inicis del cinema, cosa que des dels anys 70 havien observat autors com David Lamelas, Hans-Peter Feldmann i Allan Sekula. Aquest darrer, per exemple, fotografia els treballadors d'una fàbrica a la sortida, tema clàssic del protocinema. Untitled Slide Sequence (1972) anticipava així l'interès de la fotografia per representar fluxos, tot refusant la possibilitat de resumir un esdeveniment.

David Lamelas, en canvi, aviat s'enfrontà al problema d'aïllar el temps. La seva resposta va consistir a fer evident el dispositiu pel qual el temps real es transfereix al temps cinemàtic. L’any 1969 va filmar els carrers de Düsseldorf amb una càmera fixa, de manera que el temps, el lloc i la duració també quedaven documentats al film. El procediment de Time as Activity, Düsseldorf (1969) l'ha reprès anys després per filmar Berlín des d'helicòpters, de manera que la transformació urbana de la ciutat avança vigilada per la pauta del rellotge.

La tensió entre la seqüència i la imatge singular té una rèplica similar amb el fet que les imatges no ens arriben lliures de comentari. En aquest sentit, Hans-Peter Feldmann s'ha convertit en un irònic comentarista que utilitza les fotografies per construir la seva versió de les coses. La sèrie i el comentari modifiquen, doncs, el valor de les imatges.

Tots aquests autors esmentats tenen una presència destacada en el programa que tanca aquesta edició de la Primavera Fotogràfica, el Diaporama 04. Allan Sekula mostra diferents sèries de diapositives entre el Convent del Àngels i el Centre Cívic de la Mina, els films de David Lamelas són objecte d’un programa especial a l'auditori del CCCB i Hans-Peter Feldmann presenta a la Sala Apolo My personal view of the museum (2004), un passi de diapositives comentades.

A través d'ells entenem aquells aspectes que fan de la imatge quelcom d'ideològic. Les condicions a partir de les quals es produeixen i es reben les imatges ja no ens són indiferents. Per això el programa no amaga gens ni mica la intenció de seguir produint significats en el moment de la projecció i en el debat que pugui generar. Comentaris com el de Beatriz Preciado, que fa una crítica dels dispositius arquitectònics de la revista Playboy, parteixen d'aquest fet, del reconeixement que qui fa un ús de la imatge també esdevé, en certa manera, autor.

Ara, les seus triades per presentar el Diaporama 04, com la Sala Apolo o l'Antic Teatre, i els auditoris d'altres institucions de la ciutat, MACBA, CCCB, Fundació Antoni Tàpies i Institut Francès, impliquen el desig de reintroduir la imatge al teatre. Almenys, des del segle XIX, aquest ha estat el lloc on la imatge s'ha sofisticat tècnicament per produir públics cada vegada més nombrosos, que al final ni tan sols necessiten trobar-se asseguts a la mateixa sala. Per tant, si sovint es diu que vivim dominats per l'espectacle de la imatge, almenys siguem conscients dels mecanismes que el sostenen.

El programa que, manllevant un eslògan del grup austríac _fabrics interseason, hem titulat “Quan la revolució comenci tothom creurà erròniament que es tracta d’una nova campanya publicitària” ofereix un ordre de projeccions que articula fotografies, vídeos, films i treballs d'artistes amb la intenció de mostrar que els gestos del carrer, d'una manifestació o d'una desfilada de moda no fan gens fàcil discernir quin és lloc propi d'un acte polític. Passar de les manifestacions de Seattle i Mumbai a una desfilada espontània a París, o passar d’un accident de tràfic a un esdeveniment mediàtic, tot el que pretén és posar en dubte les categories que destrien entre successos de tota mena.

El cas contrari, el d'identitats que han patit una reducció icònica, també hi és al programa. “Ni identitat, ni imatge única” aborda, sobretot, l'efecte de síntesi associat a la producció d'identitats nacionals. Les alternatives vénen d'artistes que han crescut amb la cultura del nacionalisme, o bé que culturalment es defineixen com a representants de la “criollització”, una altra manera d’entendre la condició postcolonial. Jean-Christophe Royoux i Histoires Parallèles presenten Leçons de Mémoire (2004), “una exposició en forma de DVD”, que fa coexistir el discurs crític d’autors com Stuart Hall, Édouard Glissant i Françoise Vergès amb les imatges d'Isaac Julien, Coco Fusco o Alejandro Restrepo; dues pel·lícules de Joaquim Jordà i Hans J. Syberberg desentranyen construccions mítiques del nacionalisme cultural; i Raimond Chaves enfila amb El toque criollo (2004) una història del continent llatinoamericà a partir d'una col·lecció de discos. 

Aquest darrer exemple demostra que el so i la música poden anticipar les formes de circulació de la imatge. Només cal veure que els desenvolupaments de la fotografia, el cinema i la música cada vegada s'identifiquen més. Tots tres mitjans coincideixen en una distribució determinada per la xarxa d'internet. Això fa que la imatge sigui cada cop més subsidiària del so, que cada cop s'adapti més a un protocol d'intercanvi protagonitzat per la música. Kolpez Kolpe (2003), un vídeo d’Iñaki Garmendia recull l'actuació d'una banda de rock asiàtica. La peculiaritat està en el fet que el tema que interpreten els músics taiwanesos pertany al repertori de Kortatu, una banda adscrita al “rock radical basc”. El resultat és el que també en diríem “una traducció radical”. El so es pot transportar i les lletres es poden traduir. Però, i el conflicte que dóna sentit a tot plegat?

Treballs com aquest d'Iñaki Garmendia posen de relleu la importància d'això que Susan Buck-Morss, una especialista en estudis visuals, anomenaria “la imatge compartida”. Això fa que avui en dia sigui del tot factible imaginar-nos una “esfera pública global” fundada en la transmissió de dades instantània i massiva, un escenari en el qual els efectes estètics, polítics i econòmics ja són indestriables. Com ja va dir Terry Eagleton a finals dels 80, “un error estètic és un error polític”. Per tant, cal començar a ser precisos quan parlem de la imatge. 

Tot plegat fa que el marc de legitimació de la fotografia sigui un altre. Ja no és el mitjà, amb les seves característiques formals el que imprimeix caràcter i singularitat a la tècnica. La innovació i el treball de debò es troben a partir d’ara en les relacions que s’estableixen entre imatges, així com en els vincles que la mateixa imatge és capaç de generar. La serialitat, la seqüència, el comentari i el programa, fins ara considerats aspectes externs de la fotografia, són eines de producció de significat, tan decisives o més que el detall intern. CARLES GUERRA
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