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ABSTRACT: Western Deel2002) de l'artista britanic Steve McQueen s’ins@n la
superposicioé actual entre el cinema i el museu d@antemporani. Aquest és un espai
d’'indeterminacié que trastoca totes dues disciplif#es del punt de vista del cinema,
s’hi poden trobar represes questions que la héstiel cinema havia relegat a camps
excentrics (aspectes de la teoria d’entreguerrglscidema dels primers temps o de
'avantguarda del EUA dels 60-70).

La proposta de McQueen —de caire documental- regupea d’'aquestes tradicions
escapcades en apostar per treballar sobre probjeenesptius. En certa manera, deixa
de banda la questié de la representacié —que greetaupacio essencial del cinema

modern- per treballar més enca d’aquesta: en tepeio i la sensacio.



El visitant del museu d’art contemporani baixa@kgani per veure la darrera sala de
I'exposicié. La sala és a les fosques. Un so exekoolpeja. El so es repeteix. Poc a
poc entén que una de les parets de la sala épandesprojeccid. La imatge és fosca
pero amb algunes linies de llum que la travessebatle a dalt. ElI so continua. El

visitant pensa que la camera deu haver-se situalgena mena d'ascensor. El so para.
Ara fa mal la imatge. De la foscor hem passat eldeedat eléctrica. Rostres cansats
apareixen en primer pla. Ara fa mal el silenci.déwssoroll, rostres, cossos. Ara fa mal

sentir que som dins una mina.

*k%k

Western Deeff2002) és una obra de l'artista Steve McQueenadarea partir d’'un
encarrec per a la Documenta XI| de Kassel, formdiptic ambCaribs’ Leap Western
Deep mostra imatges del treball a una mina: rostrespmeixements medics, foscor,
sons extrems, etcaribs’ Leapconsta d’'una doble projeccié. D’una banda escenes
quotidianes vora el mar rodades en Super 8: urtaban foc per cuinar, unes barquetes
de joguina. De l'altra una imatge emboirada enuda distingim, de tant en tant, una
figura més o menys humana que cau lentament.

Cap de les dues obres contextualitza la seva emteesd. Podem saber si volem que la
mina és a Sudafrica. També podem llegir —en algewiata d’art, en alguna entrevista —
que el Carib és Granada, on part dels habitantdldesan saltar dels penya-segats al
mar acorralats pels colonitzadors I'any 1652. Lreatges de la platja ens poden fer
pensar en revoltes d’esclaus contra I'esclavatgecolonitzacié, com una reconquesta
d’un antic paradis.

No obstant tots aquests elements son secundatiexgeriencia del visitantWestern
Deepens requereix en primer lloc des d’un atac peraeptiatges i sons van directes al
nostre sistema de sensacions, desbordat per Etaihes dinamiques del film.

Western Deegntra en una dicotomia entre representacio i per@eEs podria dir que
fa un moviment de retirada, des de quiestions deseptacio a problemes perceptius.
El film —o la instal-lacid, anomenem-la com vulguenes situa més enca que moltes

obres d’art o de cinema; en el pas previ a toteesgmtacio, en la pell de la percepcio.



*k%k

La investigacio de la percepcié desperta ressoesngiolt diverses al voltant de
I'objecte “cinema”. La historia del cinema, per@, Ima trenat aquests moments i els ha
deixat dispersos en camps excentrics i separateecBirem a altres punts de vista
podem definir alguns d’aquests moments.

L’origen cientific del cinema (Lumiére, Marey, Muydige, etc.) s’aclareix en situar-lo
dins el camp discursiu que Jonathan Crary descritechniques of the observer
basicament el canvi d’'una visié sota el model dedmbra fosca —com una accio
immediata entre el mén i el subjecte— a un modshtban la fisiologia —que constitueix
la percepcié en un procés, i no una immediatesa,té¢yer centre la opacitat del cos
huma, que la ciéncia del XIX s’entesta en mesueampdocilitzar. Per a la fisiologia el
cinema €s un experiment que mesura la percepaiahdgls éssers humans.

El segon lloc on podem veure emergir la qlestidadeercepcié és en el cinema dels
primers temps. La recuperacio que se n’ha fet tesfudlis textuals (com els de Burch)
i culturals (com els de Gunning) ens el permet naal@om una epoca amb entitat
propia, allunyada de la teleologia en que I'haaiactt la historia del cinema classica.
El concepte “cinema d'atracciofsformula clarament I'existéncia d’'un cinema de
sensacions basat enstlocki la fragmentacié — alié a la recerca d’'una namat que
esta en paral-lel a tota una serie de canvis qomemem, de vegades, modernitat o
modernitzacidels ritmes de la fabrica, els aparadors de lesaderies, el transit urba,
el cos en el vertigen del tren, el mon portat atatde casa gracies als panorames, etc.).
Un tercer espai on la relacio és explicita és siptaneres teories cinematografiques. Si

llegim els texts de Jean Epstein, Walter BenjarBiniga Vertov o Val del Omar-
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personatges que han vist el cinema dels primerpgeeh cinema mut i estan veient la
fractura del cinema sonor— hi podem trobar reflegisobre I'inconscient optic, la fatiga
de l'espectador i de la tecnologia, el cinema camentrenament perceptiu o la
penetracié cognitiva d’'un primer pla. Totes elléh gjiestions que es centren en
I'espectador i que esperen produir un coneixemertaete de percepcid, com un estat
previ a la consciéncia.

El darrer instant de meditacio entorn l'acte decepcid és en l'avantguarda
cinematografica dels EUA als anys 60 i 70. L’anoateminema “estructural-
materialista® converteix la projeccié en I'objecte dels seussi] formulant un canvi de
focus respecte el que observem a la pantalla. Edpent caldria remarcar un film com
The flicker (1966) de Tony Conrad (i, a partir d’aquest, ets Sharits). Construit
anicament amb fotogrames blancs i negres, el fitmnsegueix desbordar la propia
pantalla per fer a I'espectador conscient del pdpéseu propi cos en la percepcié del
cinema. Literalment en la pantalla que acull lgqucié deThe flickerno hi ha cap de
les formes que veiem; inestables i contingentpéetador no sabria on situar-les. Entre
la pantalla i la retind@he flickerés alhora arreu i enlloc.

Aquestes quatre zones que he descrit investiguesinema com un fet material i
corporal, que actua, com el mén quotidia que rageodl cinema d’atraccions, sobre el
cos de I'espectador. La historia d’aguestes emergem preguntes no és la historia del
cinema que trobem als manuals. Els quatre instestan isolats de la historia del
cinema i també entre ells. No obstant, I'actual jwocié entre el cinema i l'art

contemporani podria, potser, recuperar aquestartast

*k%

La relacio entre cinema i art contemporani és taombéspai estrany fet d’exclusions. Si
bé el cinema i la fotografia es reconeixen —dededeavantguardes historiques, per
pensadors com Walter Benjamin, etc. — com un maeekflexio i evolucio, des de la

banda del cinema la ignorancia cap al mén de €arsorprenent. Sembla com si els

efectes del cinema en l'art i el pensament tawlinih segle en arribar al propi cinema.

* GIDAL, P. (ed),Structural Film Anthology.ondres: BFI, 1976



Actualment la trobada, o el xoc, és ja un fet. iean ment el cinema perceptiu descrit,
crec que cal apuntar tres elements que permetepaexr-lo. En primer lloc el que té
de desbordant: la topada de disciplines fa sallapmssuposits de les mateixes. La
historia i el canon es tornen inestables. ServeimBper pensar Steve McQueen? O cal
buscar en I'obra de Marcel Broodthaers? Es pot,ta@er, mirar Broodthaers des de
Bazin? O Bazin des de Broodthaers? Fara sentitqgaesé encreuament un film tan
particular conFilm (1965) de Samuel Beckett?

La segona explosio que causa aquesta trobadadeslgamaterialitzacié de la imatge
cinematografica. La complexitat dehe flicker per a tematitzar el propi acte de
projeccid es quotidianitza en les instal-laciorertdcontemporani — tant en les que s’hi
adrecen explicitament cohine describing a con€l973) de Anthony McCall, com en
les que simplement ens permeten apropar-nos al’dsgprojeccio i projectar-hi alhora
alldo que nosaltres vulguem. La imatge convertidanaterial és alhora el somni i el
tabu del cinema precedent'Uncle Josh at the Moving Pictures Shqi902), els
soldats dd_es carabinierg(1963), el nen de l'inici d€ersona(1966), la recerca de
I'arret sur image transfiguracio del fotograma com a carn del fikn, els escrits de
Raymond Bellour o el particular disseny de la s#acinema dels Anthology Film
Archives conformen somnis i prohibicions de la relacié dmpantalla i la pel-licula.
La materialitzaci6 de la imatge és paral-lela@olgorealitzacié de I'espectador.

En tercer lloc, I'explosio ha creat un forat quenpet circular entre la polititzacio de
I'art contemporani, les disciplines academiques Blomm ha definit conmescoles del
ressentimenf{denominacio de la que amb humor aquestes prdjseplines se n’han
apropiat) i el mén del cinema. Les “tecnologies @él—que constitueixen en certa
manera el punt de fuga comu d’aquestes disciplicesrades en génere, raca,
sexualitat, etc. — entren en el cinema per aqe=sfaerda i, amb elles, una visi6 difusa
del discurs i el poder que es fa carnal i quotidia.

Les dues breus zones que acabo de dibuixar, es@esn en trobar un espai nou
(cinema i art contemporani) on pot tenir lloc liaalitzacié d’'un cinema persistentment

escapcat (cinema i percepcid). En tant és un éafidierat” del pes de la institucio

® BELLOUR, R.L'Entre-Images, Photo, Cinéma, VidBaris: éditions de la Différence,
1990. Sobre els Anthology Film Archives MICHELSOA, “Gnosis and Iconoclasm:
A Case Study of CinephiliaOctober vol. 83, 1998, pp. 3-18.



cinematografica —en totes les accepcions: producoé@epcio, analisi, etc.- i
especialment apte per formular questions matargsceptives.

*k%

Tornem a la sala del museu d’art contemporanivisalant que s’hi troba atordit. Que
veu i que no veu? Que sent el visitant?

El film crea una zona d’'indeterminacié. Una serefattes ens remeten a un rodatge
documental (camera, format, gra, etc.). Sabem @gtemeveient les condicions de
treball d’'uns miners. Unes condicions que estan endla del que voldriem; la duresa
del treball és evident. Cap al final del film —Ig&ncipi, depén de quan entris a la sala—
els miners passen una mena de revisido medica @ pl@vesistencia, consistent en pujar
i baixar d’un banc al ritme d’un aparell electrénic

Pero al film també hi ha moltes coses que no salipra no veiem. No sabem on para
aqguesta mina, no sabem res de les seves vides nit@sdel treball, tampoc quina
organitzacio laboral i empresarial té, ni que exdre ni a on va a parar. Altres vegades
simplement no veiem res; la pantalla és fosca. i Un refis explicit de
contextualitzacié i de visid. El film no ensenyaexiplica voluntariament moltes coses
pero és evident que falten; tant com que en untiteen negre no hi ha imatge.

Si prenem la dicotomia entre representacio i peidegl refuUs deNestern Deegs a
representar. Questions claus, com I'enunciaciohinedn presents. La pregunta “qui
parla?” (o si volem “gué importa qui parla, algu diaqué importa qui parla”) no es
formula explicitament. Aquesta era una questiéo dalcinema modern. Pensem en
Jean Rouch dient que el seu film s’anomdfa@ un noir (1958), acte que té tant de
“ceci n'est pas une pipe” com de transgressio ptmical. La proposta de McQueen, en
aquest cas, no va per aqui.

Tampoc no és un film comdiroshima mon amouf1953). Aquest girava al voltant de la

necessitat i la impossibilitat de parlar i comprendPer explicar I'extermini

® La referéncia a les ciéncies que mesuren el cbsemblar desfassada historicament
(remet al taylorisme o les ciencies del XIX), p&dnclusio tan clara de la voluntat de
mesurar i docilitzar el cos em sembla interesgaatn s’ha dit el cinema és, per a la

fisiologia sel s.XIX, un experiment similar.



d’Hiroshima s’emprava una estructura d’analogiesp@rella, europa-orient, etc.) que
mantenien a distancia i alhora feien visible layédia. També ens podem remetre a
Pasazerkg1963), on el fet de ser un film inacabat, entadtidts mecanismes, produeix
una distancia similar. La proposta de McQueen tangegueix aquesta estela o, com a
minim, no la segueix del tot.

Com els films esmentatd/estern Deepé un punt fosc central, també podria ser un

exemple d*“escriptura del desastre”. No obstantpetsblemes de la representacié (a
nivell d’enunciacio, explicacio, etc.) no es corigeren en el tema del film, com en
aguelles estratégies cinematografiques. La disiaarab el desastre la marca d’una altra
manera. El radi que, alhora, separa i fa visibleal rere el film és I'atac perceptiu. La
pantalla negra dgVestern Deemo €s una iconoclastia abstracte, és un delsslidat
I'espectre. De la mateixa manera el silenci d’afginstants no és un acte de desvetllar
la separacio entre imatge i so, siné també el gesa de I'espectre sonor. Es quan la
imatge arriba a I'altre grau de I'espectre lluminggian el so atordeix les nostres oides
que entenem que el negre i el silenci no eren atsdind contrasts per produir un
efecte perceptiu de shock en el visitant.

D’alguna maner&Vestern Deeparteix d'una representacio minima que nomésumea
situacio: el treball a una mina. A partir d'aqui féin refusa entrar en un joc de
transparéncia o d’'impossibilitats. L'etica de lanesentacié (els limits del parlar per un
altre, de la comprensio, de la obligacio d’explicetc.) es retrau a la percepcio. Les
imatges ataquen al visitant, el desplacen entrezoo habituals i el fan present a la
sala. Es en els contrasts, en les sensacionsaiddales orelles o la pell qWestern
Deepesperaocar al seu receptor. El coneixement que espera apestapa als limits

del discurs verbal, és un coneixement de la pell.

*k%k

Al anys vint del segle passat Walter Benjamin cogia el cinema era un “entrenament

perceptiu™

. Una tecnologia que podia intervenir —i reverin-I'explotacié cognitiva i
perceptiva de la modernitat. Com descriu Susan Blmiss sobre Benjamin “in this

situation of «crisis in perception» it is no longequestion of educating the crude ear to

"BENJAMIN, W. Op. citp. 86.



hear music, but of giving it back hearing. It islooger a question of training the eye to
see beauty, but of restoring «perceptibility»”

Molt anys més tard Gilles Deleuze formula una lagie la sensacio per a la pintura de
Francis Bacon. La carn és un estat previ a I'otganio i racionalitzacio del cos: “El
cuerpo sin érganos se opone menos a los érganas @geeorganizacion de los érganos
gue se llama organismo. Es un cuerpo intenso, sSivenEsta recorrido por una onda
que traza en el cuerpo niveles o umbrales segival@sciones amplitud. Asi pues, el
cuerpo no tiene organos, pero si umbrales o nivBlesnanera que la sensacion no es
cualitativa ni estd cualificada, no tiene mas gua wvealidad intensiva que ya no
determina en ella datos representativos, sino aiarias alotrépicas. La sensacion es
vibracién™.

El visitant del museu d’art contemporani pensa poiser ara el cinema pot tornar a
enfrontar-se a la tasca de la percepcié (creu,tq®r que la crisi i la explotacié
cognitiva no s’han quedat en I'época de Benjanft®nsa també que la logica de la
sensacio es pot expandir més enlla de Bacon istldg pintor. Potser també es pot
filmar el real, testimoniar del desastre, a paftitla.

El visitant del museu d’art contemporani es diu aateix que potser si que ha vist
alguna cosa. Tot i que al cap li ressoni la veujiddkada que repeteix “tu n’as rien vu,

rien”.
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