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Figura 5. Cambra anecoica i cambra reverberant a Teatro 2 (Ficción Sonora)

  

Font: Aguilera (2024).

Respecte del binaural, “realizamos la grabación de palabra solo, 
grabamos por pistas y sin planos para hacer la edición nosotros 
mismos” (Moreno, 2024). Aguilera destaca la quantitat de 
panoràmics i moviments fins i variats en les obres que s’editen 
a posteriori. De vegades prefereixen enregistrar en primer pla i 
variar-los.

5.3. El futur segons els experts
El futur de la ficció es garanteix pel saber fer dels seus 
professionals, com assenyala Federico Volpini (2024): “hoy 
frecuentan el audiodrama, en Radio 3, Juan Suárez y en 
alguna ocasión Isabel Ruiz Lara, aunque la oferta principal, 
infrecuente, diseminada en el tiempo, es Ficción Sonora. 
Propuestas marginales que apenas afectan a la continuidad de 
las programaciones”.

La irrupció del podcasting també ha afavorit el renéixer del 
gènere, ja que, segons Suárez (2024), “cada vez se apuesta más 
por la ficción sonora y se la promociona más en la propia casa, 
incluso cada vez más programas incluyen algunos contenidos 
de ficción o breves piezas con las que apoyan sus propios 
contenidos”. Latorre (2024) assenyala la sobreabundància 

de pòdcasts i plataformes que s’ha omplert de productes, 
“muchos de ellos irrelevantes, de cuestionable interés y escaso 
rendimiento económico”. En això coincideixen Aguilera i Moreno, 
que consideren que preval el que és comercial, amb guions que 
no estan pensats per a l’àudio, però que ells aconsegueixen 
adequar gràcies al coneixement del llenguatge sonor i a un 
treball conscienciós amb els professionals d’altres sectors, que 
es deixen guiar pel saber fer dels professionals de la cadena. 

Conclusions

Des del punt de vista històric, la ficció que s’ha realitzat a RNE 
es distingeix per adaptacions excel·lents d’obres clàssiques i per 
un equip de professionals que, fins i tot en les etapes d’oblit 
del gènere, no ha desistit de l’obstinació per crear produccions 
de qualitat. A l’edat d’or, el Cuadro de Actores va destacar per 
les seves interpretacions en directe i amb obres que encara es 
conserven a l’Archivo de RNE. Les obres analitzades a l’estudi 
de casos ens mostren un estil propi de les produccions de 
RNE, que han anat evolucionant amb les noves tecnologies, 

Figura 6. Sala de control on s’edita i es processa en so binaural

  

Font: Aguilera (2024).
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Resum
El pòdcast ha esdevingut un aliat de la ràdio tradicional. Molts 
dels seus exponents més reclamats són l'evolució de formats 
radiofònics que van perdre el seu lloc a les graelles hercianes. 
N'és un exemple el pòdcast narratiu de no ficció, també conegut 
com a pòdcast documental, que podria considerar-se l'evolució 
del reportatge radiofònic. En aquest treball comptabilitzem els 
principals recursos narratius dels formats que es van publicar a 
Espanya fins a l'any 2020 inclòs, i en fem una comparativa amb 
un format actual per analitzar l'evolució d'aquestes variables. 
Gràcies a aquesta anàlisi quantitativa podem concloure que és 
un format dividit en episodis de mitja hora, que compta amb 
un narrador i tres entrevistes per episodi, i que sol contenir, a 
més a més, documents d'arxiu, fons musicals i efectes de so. A 
mesura que ha evolucionat en el temps, les intervencions són 
més breus i hi trobem més dinamisme.

Paraules clau
Pòdcast, narratiu, no-ficció, Espanya, evolució, periodisme.

Abstract
The podcast has become an ally of traditional radio. Many of 
its most acclaimed figures are the evolution of radio formats 
that have lost their niche on the radio waves. An example of 
this is the narrative non-fiction podcast, also known as the 
documentary podcast, which could be considered as the 
evolution of radio reporting. In this paper we count the main 
narrative resources of the formats published in Spain up to and 
including the year 2020, and we compare them with a current 
format in order to analyse the evolution of these variables. 
Through this quantitative analysis, we can conclude that it is a 
format divided into half-hour episodes, with a narrator and three 
interviews per episode, and that it usually also contains archival 
documents, musical backgrounds and sound effects. As it has 
evolved over time, the interventions have become shorter and 
we find more dynamism.

Keywords
Podcast, narrative, non-fiction, Spain, evolution, journalism.

1. Introducció

Els darrers 20 anys, la manera com ens relacionem amb 
l’àudio ha canviat completament. El 2004 és l’any en què neix 
el podcàsting de la mà d’Adam Curry i Dave Winner, i ho fa 
en una societat interconnectada i centrada en la tecnologia. 
Aquest mateix any es publica el primer pòdcast a Espanya, 
fet que mostra un clar interès al nostre país per aquesta nova 
forma de comunicació. Sense l’explosió tecnològica que va 
començar anys abans del seu naixement, no hauria sorgit una 
xarxa tan robusta com la que el sosté. A més, però, neix en un 
moment d’esgotament social dels mitjans tradicionals. Amb les 
tecnologies en alça, la rapidesa de la informació comença a 
guanyar posicions en diaris en línia i en programes radiofònics 
i televisius. És llavors quan un nou mitjà busca el seu lloc 
apostant per continguts de reflexió i dedicats a temàtiques que 

no tenen cabuda als mitjans tradicionals. El que va néixer com 
una eina de nínxol s’ha consolidat com una de les indústries 
comunicatives en creixement a molts països del món.

Trobem nombrosos formats de pòdcast; tanmateix, n’hi ha un 
en concret que està directament relacionat amb el periodisme: 
el pòdcast narratiu de no ficció. Aquest tipus de format es 
basa en la investigació periodística i el contrast amb les fonts 
principals. Tot i que el terme està estès entre els membres de 
la indústria del podcàsting, moltes vegades anomenat també 
pòdcast documental, no s’han definit encara les variables que el 
defineixen. Aquest treball busca concretar les característiques 
bàsiques del format fent, a més, una comparativa temporal que 
explori l’evolució en el temps de les seves variables principals. 
Mitjançant una anàlisi quantitativa en què mesurarem una sèrie 
variables, desgranarem els recursos narratius que utilitzen els 
pòdcasts narratius de no ficció.
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2.2 Podium Podcast i altres plataformes impulsores
Encara que abans de Podium Podcast trobem plataformes 
com Cuonda, Sonoro Global Media Corp o DIXO, primera 
plataforma hispanoparlant (mexicana) impulsada per una 
corporació mediàtica, diferents autors (López-Villafranca, 2024; 
Legorburu, Edo i García González, 2021; Pérez-Alaej , Pedrero 
i Leoz, 2018) consideren que Podium Podcast és l’origen de la 
professionalització del sector. 

La plataforma del Grup Prisa compta amb una gran 
diversitat de formats: hi trobem grans produccions, però 
també programes liderats per creadors de contingut a les 
xarxes socials, investigacions periodístiques, recuperació 
d’arxiu, etc. Quan neix, divideix el seu catàleg en quatre blocs: 
entreteniment, essencials (fonoteca), ficció i periodisme, i cinc 
anys després, encara que s’hagin creat altres categories, els 
pòdcasts englobats dins de la temàtica “periodisme” ocupen un 
31,49% del total dels seus continguts, fet que demostra l’aposta 
per aquest tipus de format (Legorburu, Edo i García González, 
2021). Per a la seva exdirectora, Maria Jesús Espinosa de los 
Monteros:

“Aquesta plataforma aposta per qüestions d’actualitat 
latent i no immediata, i hi destaquen dos continguts: 
els successos, vinculats a notícies relatives a violència 
de gènere, abús de menors, estafes o accidents, i les 
biografies de personatges, sobretot, del món de la cultura” 
(Legorburu, Edo i García González, 2021, p. 523).

D’altra banda, l’any 2020 apareixen diverses plataformes que 
continuen amb la remodelació del panorama. Parlem de Spotify, 
Audible i Podimo. Spotify comença el seu camí de narratius 
de no ficció amb el gran èxit d’XREY, del periodista Álvaro de 
Cózar, per després continuar amb altres títols com El Rey del 
Cachopo, Los papeles o Misterio en la Moraleja. Per la seva 
banda, Audible va llançar la seva plataforma amb títols de no 
ficció com El Móvil de Mendes per anar afegint-ne posteriorment 
altres com Hierba o El Desafío ETA (López-Villafranca, 2024). 
Podimo, encara que actualment està dedicada a contingut 
conversacional, també inclou títols narratius de no ficció com 
GAL: El Triángulo o Tú no me conoces. Amb una oferta molt 
més diversificada, l’enriquiment del sector és indiscutible i 
l’amateurisme amb què va néixer el podcàsting queda relegat 
a un segon pla. Amb el sector en ple apogeu, cal destacar el 
naixement de Sonora, la plataforma d’àudio del grup Atresmedia, 
que després de només dos anys en actiu va tancar deixant el 
catàleg de més de 50 pòdcasts narratius de no ficció en mans 
d’Ondacero Podcast. No podem oblidar-nos d’iVoox, una de les 
plataformes pioneres al món del podcàsting que, tanmateix, ha 
decidit ocupar el nínxol dels pòdcasts amateurs per sobre de 
grans produccions professionals. Amb tot això, la indústria de 
l’àudio i la dels professionals que hi treballen ha patit una gran 
transformació i s’ha creat una identitat pròpia del podcàsting 
(Martín-León, Diaz-Lucena, 2024).

3. Metodologia

Aquest treball presenta una metodologia quantitativa basada en 
la recopilació de variables dels títols pertinents per a l’anàlisi. 
Un cop recopilada la informació, es va completar una plantilla, 
prèviament articulada, per poder obtenir dades concretes 
extrapolables al conjunt. 

L’objectiu principal d’aquest estudi és la definició del format 
del pòdcast narratiu de no ficció a Espanya mitjançant 
l’observació i la classificació de les variables narratives 
sonores més destacades. Afegim com a objectiu secundari la 
comprovació temporal d’aquestes variables pel que fa a títols 
de publicació recent.

Abans de començar, cal una delimitació de l’objecte d’estudi 
en diferents àmbits. 

Sobre la delimitació espacial, ens centrarem en el panorama 
espanyol a causa de l’inabastable nombre de pòdcasts que 
trobem a escala mundial, així com les enormes diferències que 
es poden observar entre ells. Una anàlisi global segurament 
ens embrutaria els resultats. D’aquesta manera, prendrem 
aquells pòdcasts publicats en plataformes espanyoles o les 
seves versions a Espanya i que a més estiguin realitzats en 
castellà. No obstant això, comptem amb informació rellevant 
sobre altres països per comprendre’n les tendències i així poder 
fer comparacions. 

A més, únicament entraran a l’objecte d’estudi els pòdcasts 
espanyols que tinguin una producció acurada, és a dir, que 
tinguin al darrere productores, plataformes o mitjans de 
comunicació. Per això, s’ha realitzat un estudi intens a les 
plataformes següents: Cuonda, Podium Podcast, Apple Podcast, 
Google Podcast, Spotify, iVoox, Audible, Podim, Storytell o 
mitjans de comunicació tradicionals com El País, eldiario.es, 
COPE o Radio Nacional de España, cercant formats narratius de 
no ficció. D’aquesta manera, s’analitzaran aquells pòdcasts no 
amateurs, és a dir, que comptin amb el suport d’una producció 
o difusió professional, i així podrem analitzar correctament de 
quina manera el pòdcast ha entrat en la professió periodística. 

Pel que fa als títols que s’estudiaran, aquest treball se centra 
en els que s’han realitzat per distribuir-se únicament per 
Internet, deixant de banda els formats que es van emetre primer 
per vies hercianes i després es van traspassar a la xarxa, però 
incloent-hi els que van realitzar emissores convencionals per 
distribuir-los en línia. 

Tampoc analitzarem els pòdcasts coneguts com a branded, és 
a dir, que hagin estat impulsats per una marca comercial i que 
serveixin com a publicitat o patrocini d’aquesta marca. 

Per realitzar la classificació corresponent s’analitzaran les 
variables quantitatives de la classificació dels cibermitjans 
que proposen Salaverría, Martínez-Costa i Breiner (2018, p. 
1038). A aquestes hi sumem, a més, els recursos narratius 
principals de format per analitzar:  el nombre d’episodis i la 
durada de cadascun; els recursos narratius, és a dir, el narrador 
i la seva presència; la utilització o no d’efectes d’àudio1 i de 
so;2 els talls de veu o entrevistes; els ambients;3 els documents 
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d’arxiu;4 les possibles recreacions sonores;5 els plans sonors 
que presenten;6 la música que utilitzen, tant fons neutres com 
cançons registrades; la utilització de ràfegues musicals7 i de 
silencis,8 i la utilització o no de capçalera9 i la seva anàlisi. 
Aquests elements sonors són de gran importància, com 
defensen Moreno-Espinosa i Román-San Miguel: 

“Adquireixen una gran rellevància per emfatitzar la 
informació: l’indicatiu (compost per elements parlats i 
musicals que permeten a l’oient recordar l’emissora o 
el programa que sintonitza. Se sol emetre després dels 
senyals horaris), la sintonia (efecte musical que permet 
identificar una emissora i un programa concret), la 
careta (sintonia més elaborada, s’hi inclouen els crèdits 
fixos: nom del programa, nom del locutor, nom de les 
seccions, temàtica, etc.), la cortina (fons musical que es 
fa servir per a la lectura, per subratllar el contingut de la 
informació, cridar l’atenció sobre aquest o intensificar el 
ritme del discurs. També s’anomena matalàs musical), 
la ràfega (irrupció breu d’un so continuat que s’utilitza 
per separar notícies o per separar la informació de la 
publicitat), la cortineta (ràfega que s’utilitza per separar 
seccions) o els cops (efectes musicals que s’utilitzen per 
imprimir força i dramatisme a un text). La música és 
el recurs sonor per excel·lència de la ràdio” (2020, p. 
244-245).

Així, les unitats de classificació són les següents: nombre 
d’episodis; durada; recursos narratius (narrador, talls 
d’entrevistes, documents d’arxiu, recreacions, fons i cançons 
musicals, ràfegues, efectes de so, efectes d’àudio i silencis), i 
capçalera. Cal aclarir que en el cas de variables com els efectes 
de so o els efectes d’àudio només s’analitzaran els que siguin 
evidents i clarament identificables. Els possibles processaments 
que no siguin identificables per part de l’usuari de coneixement 
mitjà no entraran dins de l’objecte d’estudi. 

En total, s’han analitzat 38 formats diferents que esmentem a 
continuació per ordre de publicació: Le llamaban padre; Diario 
de un náufrago; Charles Manson: vuelve la bestia; El año de 
Podium; Miguel de Unamuno: el intelectual que agitó a una 
generación; Borges según Borges; Camarón; Miguel Hernández: 
viento del pueblo; Gloria Fuertes: poeta entre los musos; 
Fórum; Un viaje a la final imposible; V: las cloacas del estado; 
Valencia Destroy; Lo conocí en un Corpus; Donde quiera que 
estés; Los sonidos de Dudamel; El día que Abdul dijo adiós 
a Siria; Olafo; Regreso a las Ramblas; La mitad del mundo; 
Venezuela: huir o morir; Las tres muertes de mi padre; Máster; 
Invisibles; Volver: cinco historias de la crisis catalana; En el 
corredor de la muerte; Un bonito cadáver; Crónicas Jondas; Igor 
el ruso; La línea invisible; XREY; Buscando una luz; 24424: lo 
que nos jugamos en Bankia; El móvil de Mendes; IN-visibles; El 
desafío: ETA; Laife, i De eso no se habla. 

A més, analitzem cinc títols publicats entre l’any 2021 i el 
2024 (Misterio en la Moraleja, Los Papeles, ¿Por qué Matamos? 
T3, GAL: El Triángulo i Gowex) per fer una comparació del 
format i analitzar-ne l’evolució temporal. Cadascun d’aquests 
títols correspon a una plataforma del sector del podcàsting a 
Espanya.

Per completar l’anàlisi qualitativa, s’ha realitzat una lectura i 
reflexió exhaustiva d’una recopilació bibliogràfica composta per 
autors de referència en el tema.

4. Anàlisi dels resultats

Després de l’estudi empíric realitzat, podem definir el pòdcast 
narratiu de no ficció a través de les seves variables de format.

Pel que fa al nombre d’episodis, aquests formats tenen una 
mitjana de sis episodis per sèrie. Cinc episodis és la fórmula 
més estesa (Gràfic 1), i és l’elegida pel 26,3% dels títols.

Gràfic 1. Nombre d’episodis dels pòdcasts analitzats

Font: Elaboració pròpia.
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Font: Elaboració pròpia.

Gràfic 2. Evolució del nombre d’episodis dels pòdcasts analitzats

Gràfic 3. Durada mitjana dels episodis dels pòdcasts analitzats

Els primers anys de vida del pòdcast narratiu de no ficció trobem 
força títols amb un únic episodi (Gràfic 2), encara que a mesura 
que avança el format els títols d’un capítol van desapareixent. 
A més, cal recalcar que alguns d’aquests formats s’inclouen 
dins del pòdcast Micro, de Podium Podcast. Destaquen també 
els títols que tenen 10 capítols, que representen el 15,8% del 
total. Val a dir que després dels 12 episodis saltem a l’opció de 
21 episodis.

La durada mitjana dels episodis és de 28 minuts i 42 segons. 

Trobem títols que disten d’aquesta dada (Gràfic 3): els que tenen 
un únic capítol són els que tenen una durada més llarga. D’altra 
banda, la mitjana de durada total és de 2 hores i 33 minuts.

Dels pòdcasts analitzats, el 74% presenten un únic narrador, 
el 21% dos narradors i només dos formats inclouen tres 
narradors. El narrador apareix de mitjana 27 vegades, és a dir, 
gairebé una vegada per minut de mitjana, i les intervencions 
són de 29 segons de mitjana. Cal assenyalar que el 65,7% 
d'aquestes narracions són en primera persona. 

Font: Elaboració pròpia.
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duna veu narradora i una música identificativa. Altres de més 
senzilles es limiten a donar els títols pertinents mitjançant la 
veu d’un narrador o locutor, de vegades sobre silenci i d’altres 
sobre un fons musical neutre. De mitjana, tenen una durada de 
20 segons.

A cada episodi trobem una mitjana de 12 fons musicals que 
apareixen i desapareixen en ràfegues, amb una mitjana de 15 
ràfegues per episodi d’una durada màxima de 54 segons. Les 
ràfegues de més durada les trobem en cançons registrades i no 
en fons musicals.

Observem una mitjana de dos silencis per episodi i cal 
assenyalar que el 42,1% dels formats no utilitzen el silenci com 
a recurs narratiu.

El 55,3% dels formats inclouen algun efecte d’àudio. Els que 
s’observen més són reverberacions i modificació d’àudio per 
simular situacions com, per exemple, una trucada telefònica. 

La mitjana d’entrevistes realitzades és de 15 per format, és a 
dir, tres per episodi. Els talls d’entrevistes són majoritàriament 
de persones implicades, experts en el tema i periodistes 
coneixedors del cas. Tenen una mitjana de 27 talls per capítol, 
d’una durada mitjana de 39 segons, i apareixen una mitjana de 
0,9 vegades per minut. 

De mitjana, trobem set documents d’arxiu per episodi, amb 
una durada mitjana de 20 segons. 

Les recreacions són menys comunes. Pel que fa a la mitjana 
entre tots els títols, en trobem quatre per episodi d’una durada 
mitjana de 16 segons. A més, la tendència a utilitzar-les va a la 
baixa (Gràfic 4).

A mesura que avança el format en el temps, els talls de veu 
(Gràfic 5) i els documents d’arxiu (Gràfic 6) són més breus.

Trobem diferents tipus de capçaleres (Gràfic 7). Les de més 
durada inclouen documents d’arxiu i/o talls d’entrevistes, a més 

Gràfic 4. Evolució de la mitjana de recreacions dels 
pòdcasts analitzats

Gràfic 5. Evolució del temps de durada dels talls de veu

Gràfic 6. Evolució del temps de durada dels documents 
d’arxiu

Font: Elaboració pròpia.

Font: Elaboració pròpia.

Font: Elaboració pròpia.
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Pel que fa als efectes de so, el 86,8% dels formats n’inclouen. 
Es fan servir especialment per recrear escenes, situacions 
i ambients que relata el narrador. Moltes vegades també 
entren per sota d’un tall d’alguna entrevista, cosa que fa que 
l’experiència d’escolta sigui més immersiva i que siguem 
capaços d’imaginar-nos els fets de manera més directa. Alguns 
d’aquests efectes de so estan gravats de manera real, molts 
altres es van gravar amb objectes que poden simular el mateix 
so i altres estaran realitzats tecnològicament. 

Com que aquest estudi acaba el desembre del 2020, hem 
decidit fer una comparativa amb diversos títols més recents per 
comprovar l’evolució que han tingut en el temps les variables 
assenyalades. D’aquesta manera podem comprovar si es 
compleixen els fonaments del format assenyalat o si, per contra, 
l’evolució en el temps ha creat fonaments nous. Basant-nos en 
diferents autors (Martín et al., 2024; López, 2024; Martín-
León, Díaz-Lucena, 2024), vam decidir extreure els formats de 
les principals plataformes que guanyen força a partir de l’any 
2020: Spotify, Audible, Podim i Sonora. Per això, seleccionem 
per a la nostra anàlisi els títols següents: Misterio en la 
Moraleja (2022); ¿Por qué Matamos? Temporada 3 (2023); 
GAL: El Triángulo (2021) i Gowex (2024) de cadascuna de les 
plataformes respectivament. Hem seleccionat, a més, un títol 
d’un mitjà de comunicació tradicional pel fet que la immersió 
en l’àudio de diaris i cadenes de ràdio és cada vegada més 
destacable (Martínez, León, Pedrero, 2022). En concret, hem 
triat el pòdcast Los Papeles (2021), produït pel diari El País i 
True Story. 

De l’anàlisi dels títols publicats a partir del 2021 concloem 
que el nombre d’episodis més estès continua essent cinc, ja que 
tres dels títols compleixen aquesta norma. La durada mitjana és 
de 29 minuts i mig, menys d’un minut més que la mitjana total 
resultant entre els anys 2016 i 2020. La durada total augmenta 
a causa del títol ¿Por qué Matamos?, que en tenir 20 episodis 
altera els resultats. El 80% dels títols compta amb un únic 
narrador, coincidint amb la nostra anàlisi anterior que concloïa 
que el 74% dels pòdcasts analitzats tenien un narrador. A 
més, tots són periodistes, per la qual cosa es confirma que 
és un format utilitzat pels professionals del periodisme. De 
mitjana, el narrador apareix 29 vegades en intervencions de 29 
segons. Sorprèn que es manté la durada mitjana exacta de les 
intervencions del narrador respecte al nostre marc d’estudi i les 
aparicions augmenten únicament de 27 fins a 29. Pel que fa als 
talls d’entrevistes, es mantenen les tres entrevistes per episodi 
de mitjana, amb 25 talls de 20 segons. Per la seva banda, els 
documents de fitxer apareixen una mitjana de 17 vegades per 
episodi amb talls d’11 segons de mitjana. Confirmem, doncs, el 
que hem defensat en la nostra anàlisi pel que fa a la tendència 
de fer els talls i els documents d’arxiu cada cop més breus i 
fraccionats. Les recreacions mostren una tendència a la baixa, 
amb 2 per episodi de 12 segons de mitjana. També baixa el 
temps de capçalera mitjà a 12 segons. Es mantenen els 12 fons 
per episodi i no canvia gaire el nombre de ràfegues per episodi, 
que passa de 15 a 12. Confirmem també la tendència a la baixa 
dels silencis i dels efectes d’àudio, així com la presència cada 
cop més gran d’efectes de so.

Gràfic 7. Durada de la capçalera dels pòdcasts analitzats

Font: Elaboració pròpia.
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5. Discussió
 
Un cop analitzades les variables dels formats que es van 
publicar a Espanya des que neix el pòdcast narratiu de no ficció 
al país fins a l’any 2020 inclòs, i havent fet una comparativa 
amb diversos títols recents, podem concloure les variables del 
format següents.

Es tracta d’un format que compta amb un narrador que dirigeix 
la trama de la història i apareix un cop per minut en intervencions 
de vora 30 segons. És un format extens que sol estar dividit en 
episodis –cinc o sis normalment– i aquests episodis tenen una 
durada mitjana de 25 minuts. En total, trobem que té unes dues 
hores de contingut si sumem tots els episodis. Compta amb 
unes tres entrevistes per episodi, i els talls que se n’extreuen 
apareixen també una vegada per minut en intervencions d’entre 
20 i 40 segons. També observem una desena de documents 
d’arxiu per episodi amb una durada mitjana de 15 segons.

És un format que sol tenir fons musicals que ens ajuden a 
situar millor la història que ens relaten tant el narrador com 
els entrevistats. De mitjana, compta amb 12 fons musicals, 
que solen sonar uns 2 minuts i mig. Observem, a més, força 
ràfegues musicals, de mitjana una cada dos minuts. Escoltem 
nombrosos efectes de so que ens ajuden a imaginar-nos millor 
la història. D›altra banda, gairebé no tenen força els efectes 
d›àudio. Tampoc no són tan freqüents les recreacions, de 
mitjana se›n comptabilitzen quatre per episodi, encara que hem 
de puntualitzar que molts dels títols analitzats no en tenen cap.  
Tampoc els silencis són gaire importants en els títols analitzats. 
La majoria dels formats tenen una capçalera senzilla d›una 
durada de menys de 20 segons que inclou un element musical 
i un narrador.

Observem, a més, que la modificació d’aquestes variables 
ens presenta una evolució en el temps cap a formats més 
dinàmics amb un nombre més gran de talls tant de narrador 
com d’entrevistes o d’arxiu, però de menor durada.

Amb tot això, concloem que el pòdcast narratiu de no ficció té 
unes característiques pròpies que el diferencien.

En futurs treballs seria interessant posar en comú les diferents 
definicions que existeixen del podcasting, així com classificar 
tots els formats que hi ha actualment. També seria de gran 
valor realitzar aquesta mateixa anàlisi narrativa sobre alguns 
formats diferents que estan a l’alça, com per exemple el 
pòdcast conversacional o d’entrevistes, així com fer una extensa 
anàlisi de les temàtiques que presenta el podcàsting. Una de les 
disjuntives més grans del pòdcast és, a més, la seva principal 
via de finançament, per la qual cosa seria de gran interès fer un 
estudi que analitzi el futur del finançament de la indústria del 
podcàsting.

Notes

1.	 Processament de l’àudio mitjançant un programa informàtic 

normalment realitzat en el procés de postproducció. 

2.	 Arxiu d’àudio enregistrat de manera real o recreada que ens 

serveix per ambientar la paraula. Conegut al món audiovisual 

com foley, és a dir, efectes que busquen la recreació de sons 

que no es van recollir en el moment de l’enregistrament. 

3.	 Sons reals gravats in situ en els quals té lloc un fet. 

4.	 Arxius de so presos d’altres emissions anteriors, com ara 

notícies d’altres mitjans de comunicació o parts de pel·lícules. 

5.	 Lectures o ficcions sonores sobre les quals no ha estat 

possible trobar l’arxiu sonor i les interpreten un o diversos 

locutors i actors. 

6.	 El primer pla és allò que escoltem més nítid d’un fitxer 

sonor; per sota d’aquest pla podem trobar-hi altres sons que 

complementin, com ara els fons musicals. 

7.	 Pausa musical en què no trobem cap altre tipus de document 

sonor més enllà dels fons o les cançons. 

8.	 Considerarem un silenci els fragments a partir d’1 segon en 

què no es pugui identificar cap mena de so. 

9.	 Muntatge inicial identificatiu de cada sèrie que pot incloure 

una veu amb el nom de la sèrie i el títol de cada episodi. 

Normalment té una identitat pròpia i de vegades compta amb 

recursos narratius com ara fons musicals, efectes de so o 

d’àudio i talls d’entrevistes. 
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Resum
El capacitisme és la ideologia que promou la discriminació de les 
persones amb discapacitat i se sustenta en unes representacions 
col·lectives construïdes socialment. Aquestes representacions 
són interioritzades mitjançant relats creats i amplificats pels 
mitjans de comunicació. Aquest treball busca caracteritzar la 
percepció que tenen les persones amb discapacitat sobre les 
seves representacions en els mitjans de comunicació. Per a 
això, es va utilitzar una metodologia qualitativa i la tècnica dels 
grups de discussió.

Els resultats indiquen que les participants1 atribueixen a les 
representacions mediàtiques la discriminació i els estereotips 
cap al col·lectiu. A més, la manca de representació és percebuda 
com un obstacle per a la normalització de la discapacitat i la 
presència mediàtica és primordial per reduir els prejudicis. 
Finalment, s’apunta que les històries de vida a les xarxes 
contribueixen a construir una minoria activa, indispensable per 
reclamar l’eliminació les barreres físiques i socials.

Paraules clau
Capacitisme, mitjans de comunicació, discapacitat, prejudicis,  
representacions socials, percepció.

Abstract
Ableism is the ideology related to discrimination against people 
with disabilities and is based on socially constructed collective 
representations. These representations are internalised through 
stories that are created and amplified by the media. This 
paper seeks to characterise the perception that people with 
disabilities have of the way they are represented in the media. 
To do so, a qualitative methodology and the technique of focus 
groups were used.

The results indicate that the participants  attribute the cause 
of discrimination and stereotypes faced by the group to media 
representations. In addition, the lack of representation is 
perceived as an obstacle to the normalisation of disability, while 
their presence in the media is seen as essential to reducing 
prejudice. Finally, it is pointed out that the life stories shown 
online contribute to building an active minority, indispensable 
to advocate for the elimination of physical and social barriers.

Keywords
Ableism, media, disability, prejudice, social representations, 
perception.

Introducció

Tot i els avenços en el reconeixement de les persones amb 
discapacitat, el seu dia a dia continua marcat pels estereotips 
i la discriminació (Nario-Redmond, 2019). Aquestes actituds 
discriminatòries tenen el seu origen en la ideologia capacitista, 
que “és un conjunt de suposicions (conscients o inconscients) 
i pràctiques que promouen el tracte diferencial o desigual de 
les persones a causa de discapacitats reals o presumptes” 
(Campbell, 2009, p. 4) [Traducció pròpia]. La lluita per assolir 
un canvi social emancipador per a les persones amb discapacitat 

exigeix corregir aquestes actituds negatives, permetre la seva 
participació en la societat i promoure accions i mecanismes 
compensatoris quan la situació de vulnerabilitat ho requereixi 
(Nario-Redmond, 2019).

Les ideologies es transmeten a través del discurs, el 
qual s’adquireix, predominantment, a les dues institucions 
ideològiques més influents: l’escola i els mitjans de comunicació 
(Van Dijk, 2003). Les ideologies són la font i el resultat de les 
pràctiques del grup per perpetuar-se ell mateix i el seu poder, 
i no tenen sentit sense l’altre, un grup a qui dominar. Així, el 
capacitisme, com a estructura ideològica que serveix de suport 
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a la discriminació de les persones amb discapacitat, es basa 
en unes representacions socials que han estat construïdes i 
amplificades pels mitjans de comunicació (Nario-Redmond, 
2019).

Aquest article informa sobre la recerca de Sabà (2023), la 
qual presenta un desenvolupament més detallat, així com 
el qüestionari i les transcripcions dels grups de discussió. 
Cal assenyalar que en aquest article, a diferència del treball, 
s’ha optat per utilitzar el terme persona amb discapacitat en 
comptes de persona amb diversitat funcional. Aquesta decisió 
respon a l’objectiu d’adaptar el llenguatge a les recomanacions 
dels organismes internacionals (OMS i BM, 2011) i de les 
associacions més representatives del col·lectiu de la discapacitat 
(Cebrián, 2012).

Models d’interpretació de la discapacitat
En l’Informe mundial sobre la discapacitat elaborat per 
l’Organització Mundial de la Salut (OMS) i el Banc Mundial (BM) 
es defineix la discapacitat com un concepte debatut, perquè és 
complex, multidimensional i dinàmic (OMS & BM, 2011).  Per la 
seva part, Nario-Redmond (2019) hi afegeix que la discapacitat 
depèn de la font, de l’entorn i del període històric. En aquest 
sentit, Shakespeare (2014) assenyala que moltes condicions 
que no es consideren discapacitants al nord global sí que ho 
són als països del sud global. A més, un diagnòstic no prediu 
necessàriament l’habilitat funcional d’una persona determinada 
en diferents contextos (Nario-Redmond, 2019). Per aquest 
motiu, per entendre la discapacitat s’ha de recórrer als seus 
models d’interpretació.

En l’informe de l’OMS i el BM (2011), s’explica que en les 
darreres dècades la interpretació mèdica i individualista de la 
discapacitat ha donat pas a una perspectiva social que inclou el 
paper de les barreres físiques i socials. La primera interpretació 
és el que s’anomena model mèdic, en contraposició al model 
social. Això no obstant, Smith (2008) ens adverteix que, tot i 
que aquests models són importants per comprendre i definir les 
característiques de les interpretacions, avui en dia són arquetips 
dels discursos sobre la discapacitat i permeten diverses 
interpretacions entre tots dos extrems.

A continuació passarem a definir els dos models.
La modernitat va comportar l’adopció del model mèdic 

d’interpretació de la discapacitat (Vehmas et al., 2008). Aquest 
model considera la discapacitat com “el producte inevitable 
de les deficiències biològiques, malalties o característiques 
de l’individu” (p. 2) [Traducció pròpia]. Per aquesta raó, el 
moviment pels drets de les persones amb discapacitat sosté que 
el model mèdic es fonamenta en una interpretació essencialista 
de la discapacitat (Smith, 2008). Aquest model centra els seus 
esforços a diagnosticar les causes físiques que la provoquen, 
amb l’objectiu de prevenir-la, curar-la o minimitzar-ne els efectes 
(Nario-Redmond, 2019). A més, la discapacitat és vista com 
una tragèdia personal i, per això, també se l’anomena model 
individual. Aquesta aproximació individualista comporta un 
paternalisme que mina l’autonomia i l’agència de les persones 

amb discapacitat, i les converteix en beneficiàries passives de 
l’assistència i la caritat (Vehmas et al., 2008). Així, les persones 
amb discapacitat són considerades pacients que han de seguir 
les indicacions de les professionals sanitàries (Nario-Redmond, 
2019).

Als anys seixanta es va iniciar una crítica cap al model mèdic 
que afirmava que era una interpretació esbiaixada que tendeix 
a afavorir l’opressió i no pren en consideració els elements 
ambientals (Vehmas et al., 2008). En les últimes dècades, ha 
cristal·litzat un nou marc interpretatiu que s’anomena model 
social. En aquest marc interpretatiu, la discapacitat és un 
fenomen completament social i es distingeix entre deficiència 
(impairment), que és un atribut de la persona, i discapacitat 
(disability), imposada externament per barreres físiques i socials 
(Mallett i Runswick-Cole, 2014).

El model social ha proporcionat a les persones amb 
discapacitat un objectiu clar: l’eliminació de les barreres, cosa 
que ha permès a aquesta minoria aconseguir drets a través de 
la lluita col·lectiva (Shakespeare, 2014). A causa d’això, s’ha 
popularitzat una interpretació estricta del model social que es 
resisteix a reconèixer el paper de les deficiències i limitacions 
funcionals específiques. Això no obstant, la major part 
d’acadèmiques dels estudis de la discapacitat, avui dia, creuen 
que la discapacitat està construïda per una combinació de factors 
com les deficiències i les barreres socials. La discapacitat és “el 
resultat de la interacció entre factors individuals i contextuals, 
que inclouen la limitació, la personalitat, les actituds individuals, 
l’entorn, les polítiques i la cultura” (p. 77) [Traducció pròpia].

El capacitisme
El concepte de capacitisme és un paral·lel analític del masclisme 
i el racisme, i sorgeix dins del moviment pels drets de les 
persones amb discapacitat (Nario-Redmond, 2019). Aquesta 
ideologia es pot definir com a prejudici i discriminació vers les 
persones amb discapacitat, independentment de si les seves 
deficiències són físiques o mentals, visibles o invisibles.

Van Dijk (2003) descriu les ideologies com a sistemes 
bàsics de creences compartides per un grup. Les ideologies se 
situen en la memòria social, juntament amb el coneixement i 
les actituds socials. Aquestes creences no són acceptades de 
manera universal i sovint generen diferències d’opinió i conflictes 
dins dels grups socioculturals. “Les ideologies fonamenten les 
creences socials d’un grup, la identitat i la identificació dels 
membres del qual han de seguir un esquema més o menys fix 
de categories bàsiques, juntament amb unes normes d’aplicació 
flexibles” (p. 27) [Traducció pròpia]. Així mateix, les ideologies 
formen representacions socials de les creences compartides 
d’un grup i funcionen com a marc de referència que defineix la 
coherència d’aquestes creences.

El capacitisme és la ideologia que construeix un ideal del 
jo i del cos perfectes i indispensables per ser considerat 
plenament humà, utilitzant per a això un conjunt de creences, 
processos i pràctiques (Shakespeare, 2014). Aquest ideal és 
el que s’anomena cos-capaç (abled-body) i les persones amb 



137
Quaderns del CAC 50 - octubre del 2024

Roger Sabà Riera El capacitisme en els mitjans de comunicació a Catalunya

discapacitat són l’alteritat que permet sostenir-lo. “El cos amb 
discapacitat actua com una crossa metafòrica per al sosteniment 
de la cultura capacitista: es converteix en un cos que desperta 
fascinació cultural però, alhora, també rebuig” (Shakespeare, 
2014, p. 51).

Orígens remots del capacitisme
La idea que la discriminació envers les persones amb 
discapacitat és un fenomen transversal present en totes 
les cultures i èpoques és compartida per molta gent (Nario-
Redmond, 2019). A continuació, explorarem les dues principals 
aportacions que s’han fet des dels estudis sobre la discapacitat 
per donar resposta a aquesta qüestió.

D’una banda, existeix una por infundada al contagi, que té un 
origen evolutiu (Nario-Redmond, 2019). Segons aquesta teoria, 
defugir el contacte amb persones que presenten símptomes o 
signes de malaltia seria un mecanisme adaptatiu beneficiós per 
a la supervivència de l’individu. Aquests mecanismes haurien 
evolucionat en excés i, davant la dificultat per identificar 
malalties, reaccionarien de manera exagerada quan detecten 
trets no normatius.

De l’altra, la teoria de la gestió del terror suggereix que les 
persones tendeixen a evitar el contacte amb les persones 
amb discapacitat perquè aquestes persones representen un 
recordatori palpable de la fragilitat del cos i de la ment, així com 
de la vulnerabilitat de l’ésser humà (Nario-Redmond, 2019). 
Les persones amb discapacitat són excloses perquè “serveixen 
com a recordatoris no desitjats que la vida no és predictible” 
(p. 12) [Traducció pròpia]. Aquesta percepció pot, en última 
instància, contribuir a convertir les persones amb discapacitat 
en objectius de la violència.

Teoria de l’atribució i els estereotips
Els éssers humans es relacionen amb el medi a través dels 
sentits. En comparar i ressaltar les similituds i les diferències, 
els éssers vius poden interactuar amb més eficàcia amb 
l’entorn que els envolta (Doise, 1994). Les persones emprem 
un mecanisme similar al de l’accentuació de les semblances 
i els contrastos per interactuar amb la societat. Quan ens 
relacionem amb persones, la percepció produirà un judici, en el 
que s’anomena procés d’atribució.

L’entorn social defineix les categories de les persones amb 
les quals es pot interactuar (Goffman, 2006). D’aquesta 
manera, l’aparença inicial d’un desconegut ajuda a preveure a 
quina categoria pertany i quina és la seva identitat social. La 
categorització social és un mecanisme que ens permet formar-
nos una idea de les altres persones de manera ràpida i sense 
invertir-hi massa esforç (Doise, 1994). Aquest procés és també 
l’origen dels estereotips socials. Els estereotips es manifesten 
quan un grup destaca les diferències amb un altre grup, al 
mateix temps que ressalta les similituds dins del mateix grup. 
L’atribució d’un caràcter neutre a l’estereotip està vinculada amb 
l’estalvi d’esforç mitjançant la simplificació (Amossy, 2010). 
Això no obstant, els estereotips sobre la discapacitat són, en 

gran manera, els que originen el prejudici negatiu envers aquest 
col·lectiu, ja que generen i perpetuen judicis i tractaments 
diferenciats que, al seu torn, poden conduir a l’estigmatització 
(Doise, 1994).

Hem de distingir entre estereotip i prejudici (Amossy, 2010). 
El primer correspon a la creença, l’opinió i la representació d’un 
grup i les persones que el componen, és a dir, a la dimensió 
classificatòria i emocional. En canvi, el prejudici correspon a una 
actitud que tendeix a avaluar de manera negativa els membres 
d’un grup. Segons la psicologia social, el prejudici es manifesta 
en tres nivells: l’emocional, que es basa en afectes i actituds; el 
comportamental, que es fonamenta en accions i pràctiques, i el 
cognitiu, que s’origina en els estereotips i les creences.

Les persones amb discapacitat resulten útils com a alteritat 
que permet a les persones sense discapacitat autodefinir-
se com a competents (Nario-Redmond, 2019; Shakespeare, 
2014). Les que no pertanyen al grup es poden considerar útils 
i fortes, i s’estereotipa les persones amb discapacitat com a 
dependents i febles. Els estereotips capacitistes poden influir en 
les expectatives personals, així com en les expectatives socials, 
que freqüentment confirmen els estereotips i restringeixen 
les oportunitats per a les persones amb discapacitat (Nario-
Redmond, 2019; Watermeyer i Görgens, 2013). Aquestes 
expectatives es manifesten de manera subtil i condicionen 
les expectatives de les educadores, i són una causa de 
l’abandonament dels estudis i de les quotes reduïdes d’educació 
superior del col·lectiu (Nario-Redmond, 2019).

Els prejudicis envers les persones amb discapacitat es 
transmeten ja a partir de la infantesa, a través dels productes 
de les indústries culturals dirigits a aquest segment de la 
població (Nario-Redmond, 2019). Així, les persones amb 
discapacitat són representades com a víctimes tràgiques, com 
Quasimodo i Nemo; malvades, com el Capità Garfi i el caçador 
rondinaire Elmer, o incompetents, com Mr. Magoo i Dopey 
(Nario-Redmond, 2019). Aquestes representacions perpetuen 
els estereotips que associen el col·lectiu amb indefensió i 
dependència, però mai amb característiques com la maternitat 
o la competència.

Les representacions mediàtiques
Farr (1994) defineix l’època actual com la de les representacions 
socials, atesa la influència dels mitjans de comunicació en 
les converses individuals i la difusió d’informacions, opinions 
i idees a escala nacional i internacional. Les representacions 
socials són formes de coneixement de sentit comú que 
sorgeixen de la interacció social i permeten a les persones 
comprendre i interpretar la realitat quotidiana (Jodelet, 1994). 
Les representacions socials són, en gran manera, creades, 
transmeses i transformades pels mitjans de comunicació i 
sovint existeixen únicament pel fet d’haver estat difoses a través 
d’aquests mitjans (Farr, 1994).

Les representacions de la discapacitat als mitjans sovint 
coincideixen amb les nostres pròpies representacions socials 
i anticipen la nostra reacció a situacions específiques (Nario-
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Redmond, 2019). La manera en què els mitjans presenten 
la discapacitat no només es basa en els nostres estereotips 
socials, sinó que també els reforça.

Les persones amb discapacitat han estat marginades de la 
cultura de masses, tant en la seva representació als mitjans 
com en l’accés a oportunitats d’ocupació i participació en la 
producció (Ellis i Merchant, 2020). “Han estat excloses de la 
producció de la cultura de masses, tant pel que fa a la seva 
representació als mitjans com a les oportunitats d’ocupació i 
producció” (p. 155) [Traducció pròpia]. Tot i això, autors com 
Foster i Pettinicchio (2023) remarquen que recentment ha 
crescut l’interès dels mitjans de comunicació i de les marques 
convencionals per incloure la representació de persones amb 
discapacitat. No obstant això, adverteixen sobre els riscos 
d’una representació que manca de la informació i la planificació 
adequades en la publicitat i els productes audiovisuals.

Quan les persones amb discapacitat són representades 
als mitjans de comunicació “es reprodueixen els estereotips 
negatius relacionats amb la comunitat de persones amb 
discapacitat” (Foster i Pettinicchio, 2023, p. 276) [Traducció 
pròpia]. Whittington-Walsh i d’altres (2019) afirmen:

Les imatges de la discapacitat s’han construït 
històricament des d’un punt de vista capacitista o 
no discapacitat, on la discapacitat es representa 
com quelcom no normal i, per tant, les persones 
amb discapacitat són percebudes com a menys que 
humanes. (p. 158) [Traducció pròpia].

Entre els estereotips més habituals podem destacar “la 
imatge del criminal, del malvat i violent, del lamentable i 
dependent, del personatge infantil i asexual, dels individus 
extraordinàriament talentosos, del còmic, de les metàfores 
morals i de la millor morta que discapacitada” (Whittington-
Walsh et al., 2019, p. 158) [Traducció pròpia]. No obstant això, 
les dues representacions més habituals són com a subjectes 
de llàstima o d’inspiració per la superació (Foster i Pettinicchio, 
2023), les quals detallarem a continuació.

D’una banda, en línia amb la percepció de la discapacitat 
com una tragèdia, el model mèdic promou una visió de la 
discapacitat que se centra en la pena i la llàstima (Nario-
Redmond, 2019). Com assenyalen Hayes i Black (2003, p. 1), 
“la discapacitat se situa dins d’un discurs de llàstima”. Nario-
Redmond (2019) relaciona aquesta representació amb unes 
característiques determinades associades a les persones amb 
discapacitat com són la victimització, la indefensió, l’asexualitat, 
la incompetència, la passivitat, la feblesa i la manca d’atractiu. 
A més, l’autora destaca que les notícies sobre la discapacitat se 
centren principalment en aspectes mèdics i de benestar social, 
que presenten aquestes persones com una càrrega per a les 
seves famílies i per a l’Estat.

Hayes i Black (2003) relacionen la representació de la pena 
amb el confinament. Argumenten que a les pel·lícules de 
Hollywood la representació de la discapacitat es divideix en 
quatre fases: el confinament, l’esperança de la rehabilitació, 

el rebuig a aquesta possibilitat de la rehabilitació i, finalment, 
la reconciliació i l’acceptació del confinament. Afirmen que 
aquests elements articulen un poder paternalista que limita i 
confina les persones del grup.

D’altra banda, una de les representacions hegemòniques 
és la que en anglès anomenen supercrip, que es pot traduir 
com supertolida (Grue, 2015). Es basa en l’assoliment de la 
superació i es pot manifestar en tres formes: en primer lloc, 
persones amb discapacitat que aconsegueixen assoliments 
dins de l’experiència quotidiana; en segon lloc, persones amb 
discapacitat que es distingeixen per assoliments excepcionals, 
i, finalment, persones fictícies, en les quals les limitacions 
funcionals només serveixen per donar motivació als seus 
assoliments fantàstics (p. 209).

Tot i que en les representacions de la supercrip o de la superació 
la discapacitat es presenta com un atribut positiu, perquè 
estableix una relació causal entre l’assoliment i la limitació, 
això implica que a les persones amb discapacitat se’ls exigeix 
aconseguir quelcom excepcional per merèixer reconeixement 
(Grue, 2015). Aquests relats serveixen als mitjans per refermar 
les ideologies dominants, com la meritocràcia i el pensament 
positiu (Nario-Redmond, 2019). La representació de les persones 
amb discapacitat és sovint instrumentalitzada per servir a 
interessos i objectius que no coincideixen amb els del col·lectiu, 
com ara inculcar la cosmovisió del capitalisme occidental o 
promoure la cultura de l’esforç en la societat (Cebrián, 2012; 
Nario-Redmond, 2019). Així, s’ha popularitzat el concepte 
porno inspiracional (Grue, 2016). Aquest tipus de representació 
de la discapacitat és problemàtica, perquè assevera que amb 
esforç totes les persones poden progressar (Nario-Redmond, 
2019). Altrament, ens alerta que aquesta creença pot dur a 
qüestionar la necessitat de les mesures d’accessibilitat o els 
impediments per millorar socioeconòmicament.

L’abundància als mitjans de comunicació dels reptes de 
superació protagonitzats per les persones amb discapacitat 
reflecteix la pressió cultural per assolir l’ideal de cos i 
funcionalitat (Watermeyer i Görgens, 2013). L’autoconsciència 
dels prejudicis capacitistes provoca que les persones amb 
discapacitat s’esforcin per superar l’estigma i, al mateix temps, 
reforça l’opressió interioritzada, perquè les obliga a definir-
se “en oposició a una assignació cultural negativa” (p. 269) 
[Traducció pròpia].

Objectius

Aquesta recerca té com a objectiu determinar quina és la 
percepció que tenen les persones amb discapacitat sobre la 
seva representació mediàtica. Per respondre a aquesta qüestió, 
es preguntarà a les persones del col·lectiu quina imatge creuen 
que els mitjans projecten sobre elles.

A més, aquest estudi permetrà explorar si les persones amb 
discapacitat reconeixen l’existència d’una ideologia capacitista 
i, en cas afirmatiu, quin paper exerceixen els mitjans de 
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comunicació en la seva creació i reproducció. Finalment, es 
pretén comprendre com valoren la influència dels mitjans en 
l’origen, la difusió i el manteniment del capacitisme.

La hipòtesi és que les persones amb discapacitat són 
conscients alhora de la invisibilització del grup en els mitjans i de 
l’existència d’unes representacions mediàtiques hegemòniques 
que estereotipen les persones del col·lectiu: la de la pena 
i la de la superació. Una altra hipòtesi és que les persones 
amb discapacitat atribueixen als mitjans de comunicació 
una responsabilitat en la producció i reproducció de les 
representacions socials que fomenten la seva discriminació. 
Finalment, el pressupòsit principal és que les persones amb 
discapacitat identifiquen la ideologia capacitista com la causa 
de discriminacions, prejudicis i estereotips, tot i que no estiguin 
familiaritzades amb el terme.

Mitjançant els grups de discussió de persones amb discapacitat, 
el nostre estudi intenta caracteritzar les representacions socials 
del col·lectiu que transmeten els mitjans de comunicació, per 
determinar si difonen la ideologia capacitista.

El nostre plantejament té moltes similituds amb el treball de 
Vázquez-Barrio et al. (2021). En primer lloc, tot dos estudis 
parteixen de la premissa que no hi ha prou investigacions sobre 
la percepció de la representació de la discapacitat en els mitjans 
de comunicació per part de la minoria. Tant el nostre estudi 
com el de Vázquez-Barrio et al. (2021) utilitzen la tècnica dels 
grups de discussió.

No obstant això, també hi ha diferències significatives entre 
els dos treballs. L’estudi de Vázquez-Barrio et al. (2021) inclou, 
a diferència del nostre, persones sense discapacitat als grups 
de discussió. A més, aquest estudi se centra en l’anàlisi de 
la cobertura periodística en els mitjans de comunicació 
tradicionals. En canvi, la nostra investigació aborda la percepció 
de les participants sobre una varietat àmplia de continguts, 
incloent-hi mitjans tradicionals, plataformes de transmissió 
en línia (vídeo a la carta i serveis OTT), suports transmèdia 

dels mitjans de comunicació, xarxes socials i productes de les 
indústries culturals.

Metodologia

Es va emprar una metodologia qualitativa a través de grups de 
discussió per accedir a les representacions socials i les formes 
de discriminació capacitista que difonen i reprodueixen els 
mitjans de comunicació. 

Procediment
Es va determinar la tècnica dels grups de discussió per fer aflorar 
el discurs capacitista a partir de la percepció del col·lectiu 
afectat per aquest discurs.

La selecció de les participants es va fer per mostreig 
intencional. Es van reclutar amb el mètode bola de neu 
mitjançant una convocatòria distribuïda per aplicacions de 
missatgeria instantània. Es van crear quatre grups de discussió 
diferents per tal de cobrir totes les característiques identificades 
com a rellevants. 

Es van establir els criteris següents de participació de les 
candidates: homogeneïtat generacional, amb edats compreses 
entre els 20 i 45 anys; un grau de discapacitat reconegut 
oficialment mínim d’un 33% (inclosa la persona moderadora); 
heterogeneïtat de gènere i lloc de residència, visibilitat externa de 
la discapacitat i socialització com a persona amb discapacitat. 
Es va procurar cobrir la diversitat de la mostra atenent al mateix 
temps a l’homogeneïtat interna dels grups. Per aquest motiu, es 
van formar dos grups: un d’integrat exclusivament per persones 
socialitzades com a persones amb discapacitat i un altre format 
per aquelles que han adquirit aquesta condició al llarg de la 
vida. Finalment, es van realitzar sessions grupals dins i fora 
del context metropolità per atendre a la diversitat territorial. 
Aquesta informació es pot consultar a la taula 1. 

Taula 1. Fitxa tècnica dels grups de discussió

Grup 1 Grup 2 Grup 3 Grup 4

Participants 4 6 5 5

Gènere 3 H / 1 D 1 H / 5 D 1 H / 4 D 2 H / 3 D

Lloc de residència Comarques Gironines Àrea Metropolitana
de Barcelona Vallès Occidental Barcelonès

Tipus discapacitat* Física: 3
Orgànica: 1

Física: 3
Orgànica: 1

Intel·lectual: 2
Física: 5

Física: 2
Salut mental: 1
Intel·lectual: 1
Sensorial: 1

Socialitzada o adquirida Heterogeneïtat Heterogeneïtat Homogeneïtat
adquirida

Homogeneïtat
socialitzada

Lloc de la sessió Figueres Barcelona Sant Cugat del Vallès Barcelona

Durada 90 min. 120 min. 90 min. 75 min.

Data 06-04-2023 14-04-2023 16-04-2023 05-05-2023

Font: Elaboració pròpia.

* Quan una persona tenia més d’un tipus de diversitat funcional, només es va considerar aquella per la qual va ser convidada a participar
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La persona moderadora dels grups de discussió disposava 
d’un guió semiestructurat que podeu consultar a l’apèndix 
de la investigació de Sabà (2023), que començava amb una 
pregunta molt oberta: “Com veieu la imatge que ofereixen els 
mitjans de comunicació de la discapacitat?” (p. 113). Es va 
informar les participants del propòsit de l’estudi i van donar el 
seu consentiment perquè la sessió fos enregistrada i transcrita 
amb finalitats acadèmiques. 

L’anàlisi del discurs es va realitzar en el pla logicosemàntic per 
prioritzar el contingut manifest i el significat immediatament 
accessible seguint un abordatge més procedimental que intuïtiu 
o intersubjectiu, tal com assenyalen Gil-Flores et al. (1994). 
Seguint les indicacions dels autors, l’anàlisi de la informació es 
va iniciar amb el procés de reducció de dades, segmentant-les i 
fent-ne una codificació de tipus obert i inductiu. Posteriorment, 
es van organitzar aquestes dades a través de memoràndums i 
esquemes per facilitar l’extracció de conclusions. Es va utilitzar 
el programa Atlas.ti v.23 per a les diferents fases d’anàlisi.

Limitacions de la recerca
La recerca tenia una vocació propedèutica i es va concebre 
com una primera aproximació a l’estudi de la percepció de les 
representacions socials de la discapacitat difoses pels mitjans 
de comunicació. Un dels objectius principals era establir unes 
bases sòlides i identificar qüestions clau que poguessin orientar 
a futures investigacions.

Aquest treball es va iniciar en el marc d’un Treball de Final 
de Màster (TFM), la qual cosa imposava restriccions al temps 
i als recursos disponibles. Com a resultat, presenta una sèrie 
de limitacions en la composició dels grups. La necessitat que 
les participants complissin, alhora, els criteris d’homogeneïtat 
interna de l’estudi (ser persones amb discapacitat reconeguda 
d’entre 20 i 45 anys), els criteris d’heterogeneïtat en l’àmbit 
general (tipus de discapacitat) i entre els diferents grups de 
discussió (lloc de residència, visibilitat externa de la discapacitat, 
socialització com a persona amb discapacitat), així com la 
diversitat de gènere, tant dels grups com de la recerca en el seu 
conjunt, va representar un repte significatiu. Cal tenir en compte 
que moltes persones amb discapacitat tenen mobilitat reduïda, 
manca d’autonomia o afectacions de salut. Alguns grups van 
patir baixes de darrera hora per aquests motius.

Per això, l’estudi presenta tres limitacions importants: en 
primer lloc, el nombre de participants, que és de només vint 
persones, i la composició dels grups de discussió, que oscil·la 
entre quatre i sis persones, fet que es considera un nombre 
reduït. A més, hi ha una manca de paritat de gènere, ja que 
només un terç dels participants són homes. Finalment, 
s’observa una desproporció en la representació dels diferents 
tipus de discapacitat a la mostra.

Resultats i discussió

La representació mediàtica de la discapacitat
Al voltant de la representació mediàtica de les persones amb 
discapacitat s’han generat codis mitjançant la reducció de 
dades de l’anàlisi i, posteriorment, s’han agrupat en categories. 
Després s’ha elaborat l’esquema 1 com a part d’un dels últims 
passos en el tractament de les dades.

Aquest esquema se centra en la representació mediàtica de la 
discapacitat i cap a ella convergeixen tots els altres codis agrupats 
en categories. Al centre, una mica més amunt, hi apareix la no-
representació de la discapacitat. A la dreta, es  mostren les 
causes a les quals s’imputa la invisibilització del col·lectiu. A 
la part inferior de l’esquema, hi trobem les formes concretes 
de representació mediàtica de la discapacitat. Finalment, a 
l’esquerra del gràfic s’hi han agrupat les característiques de les 
representacions mediàtiques.

L’esquema 1 ens serveix per estructurar l’exposició d’aquest 
apartat. Primerament, se’n planteja la no-representació i 
els motius que podrien explicar-la. Seguidament, s’aborda la 
representació mediàtica de les persones amb discapacitat quan 
es produeix. Després, es tracten les dues formes hegemòniques 
de representació del grup: la pena i la superació.

La no representació i invisibilització
La manca de representació del col·lectiu és un tema central 
en tots els grups de discussió i les participants s’expressen 
amb molta claredat. La persona 8 afirma: “Que no aparegui, 
que no es vegi, ja és una forma de discriminació” (grup 2). La 
percepció que la presència de persones amb discapacitat és 
quantitativament escassa als mitjans és compartida per tots 
els grups. Per exemple, en el grup 1 es menciona la quota de 
pantalla, que es refereix a la proporció de temps de presència 
dins la programació. S’afirma que aquesta quota és molt inferior 
a la que correspondria al col·lectiu en funció del seu percentatge 
de població, que quantifiquen entre el 8 i el 10%. De fet, 
estan discutint sobre el dret de representació de les persones 
amb discapacitat com a minoria oprimida. Com veurem en el 
paràgraf següent, atorguen una gran importància a aquest dret 
per millorar la situació de la minoria. 

En totes les sessions convenen que existeix una relació causal 
entre la presència de persones amb discapacitat als mitjans 
de comunicació i el que defineixen com a normalització (en 
algunes ocasions fan servir el terme familiarització) per part de 
la societat. Com en aquest exemple extret del grup 1:

Persona 3: Darrerament, també, el tema de la diversitat 
sexual, la quota de percentatge de pantalles, jo no la 
conec, però, vaja, si ho mirés si n’estic convençut, 
opino que és molt superior...
Persona 2: Molt, molt, moltíssim.
Persona 3: ...al que s’està projectant al que realment hi 
ha a la societat, que n’hi ha, però...
Persona 2: I ho hem normalitzat, clar.
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Esquema 1. Les representacions de la discapacitat. Formes de representació i característiques 

Persona 3: Sí, sí, a base de... a base de posar-ho, 
posar-ho, posar-ho per sobre del que seria un mirall 
real a la societat.

Com a resum, concorden que la presència als mitjans implica 
visibilitat i el que es veu amb regularitat es normalitza. Aquesta 
normalització entronca amb el procés d’integració de la novetat 
de les representacions socials de la psicologia social (Jodelet, 
1994).

En la conversa anterior també s’hi esmenta que la manca de 
representació no afecta exclusivament aquest grup. A més, 
dos grups comparen la presència mediàtica de les persones 
racialitzades i del col·lectiu LGTBI. Aquestes intervencions 
subratllen els progressos en reconeixement assolits per 
aquestes minories, que atribueixen a una exposició mediàtica 
més elevada. Aquesta comparació i les suposicions subsegüents 
són indicatives de la capacitat de transformació social que 

les participants atorguen als mitjans. Així mateix, aquestes 
intervencions posen en relleu que les participants atorguen 
molta importància a l’existència d’una minoria organitzada i 
reivindicativa.

Les participants atribueixen la invisibilització a múltiples 
causes. No obstant això, un examen més detallat revela que 
aquestes qüestions estan interconnectades i, en gran manera, 
es poden comprendre a partir de la discriminació capacitista i 
l’exclusió de tot allò que s’allunya de la norma social. D’aquesta 
manera, el motiu més general esgrimit és que els mitjans no 
representen la societat, sinó que només en mostren una part.

A continuació es desgranen i es relacionen entre si les causes 
de la no representació mediàtica. En tots els grups s’estableix 
una connexió entre la poca presència de les persones amb 
discapacitat i la cultura del cos perfecte. El culte a la perfecció 
corporal i la cultura de la bellesa ideal estan molt vinculats 
amb la medicalització de la societat, i hi interactuen amb altres 

Font: Elaboració pròpia.
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mecanismes d’exclusió i privilegi (David i Derthick, 2013; 
Shakespeare, 2014). En el grup 3 sostenen que els mitjans 
venen una realitat interessada, que està estretament vinculada 
amb la mercantilització.

Un altre bloc de raons està relacionat amb el caràcter social, 
no innat, dels prejudicis. En tots els grups apareix la qüestió 
de la manca d’informació i d’educació de la societat sobre la 
discapacitat com a promotores de la incomprensió i la manca 
d’empatia. Les participants denuncien la deixadesa dels mitjans 
en relació amb el que consideren que hauria de ser la seva 
funció: anticipar les diverses circumstàncies i reptes de la vida 
per preparar l’audiència. A més, la incomprensió i la manca de 
representació es retroalimenten mútuament: la invisibilització 
provoca incomprensió, la qual, al seu torn, genera una resposta 
d’evitació que incrementa encara més la incomprensió.

Anàlogament, es destaca que les professionals dels mitjans de 
comunicació, com a integrants de la societat, no són immunes 
als mateixos prejudicis que tenen les seves conciutadanes. Els 
grups 2, 3 i 4 són molt crítics amb les periodistes. Els atribueixen 
falta d’interès i indiferència, ja que tenen el deure deontològic 
de mostrar la diversitat de la societat. Aquest fragment s’inicia 
amb la pregunta sobre com transmetre a les periodistes la 
seva responsabilitat professional, però es conclou que no els 
interessa reflectir la realitat: “Si tu vols transmetre notícies i, 
de debò, l’objectiu, se suposa, és representar la realitat de la 
societat, et pots informar. El que passa és que no fan cap esforç 
perquè volen ser interessants per al públic majoritari” (grup 2). 
El grup 1 destaca que aquest fet és especialment greu en el cas 
dels mitjans públics.

En les sessions de discussió es vincula la falta d’interès de 
les professionals dels mitjans amb l’absència de persones amb 
discapacitat en aquests entorns. Tal com s’ha observat en 
el marc teòric, Ellis i Merchant (2020) confirmen la hipòtesi 
que als mitjans de comunicació i, en general, a les indústries 
culturals, la presència de treballadores amb discapacitat és 
molt reduïda. Les participants dels grups atorguen una gran 
importància a aquesta presència: “Si tens un treballador amb 
diversitat a la teva plantilla per nassos ja t’estàs sensibilitzant en 
diferents àmbits; en l’accessibilitat, en la manera de tractar, en 
les notícies que ens afecten...” (grup 3). Nario-Redmond (2019) 
està d’acord en el fet que la presència de treballadores amb 
discapacitat en els mitjans podria ajudar a reduir els prejudicis 
entre la resta de treballadores mitjançant el contacte intergrupal. 
A més, les participants destaquen la importància d’establir 
condicions prèvies per afavorir la presència de persones amb 
discapacitat en tots els processos de la producció mediàtica. 
L’accessibilitat física dels mitjans és la més evident, la qual 
recorden que encara no es dona.

Una altra qüestió que provoca enuig entre les participants 
són els obstacles que impedeixen que les persones amb 
discapacitat accedeixin a la formació. Els grups 1 i 3 afirmen 
que, per a les persones amb diversitat funcional severa, tenir 
un assistent personal és un requisit imprescindible per poder 
cursar una carrera, la qual cosa, en moltes ocasions, encara no 

està garantida. A més, els grups 2 i 3 denuncien que l’Institut 
del Teatre, igual com altres centres educatius d’interpretació, 
exigeixen uns requisits d’accés impossibles d’assolir per a 
una persona amb discapacitat, i que aquests actuen com una 
barrera per a la formació. Aquest aspecte es correlaciona amb 
la denúncia de Kate O’Reilly (Komporály, 2007), qui assenyala 
que els requisits d’admissió prejudiciosos d’aquests centres 
impedeixen que les intèrprets amb discapacitat rebin formació 
artística reglada. Segons Watermeyer i Görgens (2013), els 
estereotips limiten les expectatives de les persones amb 
discapacitat, així com la confiança de la societat, els centres 
de formació i les educadores en el seu potencial i, així, s’esdevé 
una predicció autocomplerta.

Cal remarcar, a més, que, com han comentat els grups 2 i 3, 
sovint s’evita tractar el tema de la discapacitat per no incomodar 
l’audiència. En aquest sentit, Nario-Redmond (2019) assenyala 
que la contemplació de la discapacitat incomoda, perquè ens 
recorda la nostra vulnerabilitat i fragilitat. El grup 3 adverteix 
que la discapacitat, un dia o altre, ens acabarà afectant a totes 
les persones i es remarca que la gent no vol ser conscient 
d’aquesta realitat. L’informe de l’OMS i el BM (2011) coincideix 
amb aquesta asseveració: “La majoria de les persones tindran, 
en algun moment de les seves vides, una discapacitat temporal 
o permanent, i aquelles que arribin a la vellesa experimentaran 
cada cop més dificultats en el seu funcionament diari” (p. 3) 
[Traducció pròpia]. En la mateixa línia, el grup 2 assenyala 
que “Els discapacitats som els miralls en què la gent no es vol 
veure reflectida. Quan som molt evidents la gent se sent molt 
incòmode” (grup 2). 

Característiques de la representació
En aquest apartat s’examinen les característiques percebudes 
d’aquesta representació quan es produeix.

La idea que la representació mediàtica de la discapacitat és 
simplificada ha estat molt repetida en totes les sessions. Alhora, 
s’han destacat altres característiques estretament relacionades, 
com la manca de representació de la quotidianitat de les 
persones amb discapacitat. Algunes participants parlen d’una 
imatge no normalitzada per assenyalar que les representacions 
de la discapacitat rarament estan incloses en les representacions 
habituals. Per exemple, en diverses sessions es comenta que un 
personatge amb discapacitat d’una pel·lícula o sèrie mai és un 
personatge de repartiment qualsevol; la seva condició esdevé el 
tret més destacat i, sovint, l’únic que el defineix.

El grup 2 s’ha plantejat que la representació és soft o suavitzada. 
El grup 1 també expressa aquesta idea amb altres paraules i un 
abast més general. La particularitat del plantejament del grup 
2 és que l’associa a la voluntat de no inquietar els espectadors, 
circumstància que ja hem tractat més amunt.

El grup 3 aporta una altra característica simplificadora de 
la representació: no es representa ni el procés ni els termes 
mitjans. “Surten dues representacions de discapacitats a la 
premsa: el que li cau la bava, per on tots hi hem passat. Surten 
molts a qui els hi cau la bava. I el superheroi que fa 20.000 
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maratons en 20 dies. I els termes mitjans no s’expliquen, no 
es contemplen” (grup 3). Entre aquestes representacions 
dicotòmiques i extremes “no hi ha un terme mitjà… no expliquen 
el procés ni els termes mitjans que hi ha” (grup 3). Quan diuen 
procés es refereixen a la rehabilitació i per termes mitjans fan 
referència al grau d’afectació.

Un altre atribut de la representació, destacada per tots els 
grups, és la seva tendència a excloure diverses discapacitats, 
sobretot aquelles que no són evidents externament. Aquestes 
diversitats sovint inclouen afectacions i simptomatologies poc 
conegudes. Així mateix, les participants coincideixen que la 
representació habitual tendeix a ser visual i espectacularitzada. 
El grup 3 esmenta que sovint es vol representar una diversitat 
artificial i impostada. Les participants expliquen que es fan 
càstings surrealistes: es busquen persones amb discapacitats 
visualment molt evidents i identificables i, alhora, s’exigeix que 
els cossos d’aquestes persones no s’allunyin dels cànons de 
l’ideal del cos perfecte que les exclou. Les pràctiques descrites 
aquí coincideixen amb el que assenyalen Foster i Pettinicchio 
(2023), que indiquen un interès creixent per incloure la 
diversitat. No obstant això, com que aquesta inclusió no s’ha 
fet de manera informada ni amb objectius i una planificació 
que hagin comptat amb la participació de les persones amb 
discapacitat, acaba presentant més riscos que oportunitats. 

A més, tots els grups han ressaltat l’existència d’unes imatges 
prototípiques que invisibilitzen les altres. Un exemple d’això és 
la cadira de rodes d’autopropulsió manual, que s’ha convertit 
en el logotip que identifica tot el col·lectiu. La persona 6 del 
grup 2 diu:

Per mi hi ha nivells de discapacitat. Quan tu dius 
discapacitat la imatge és d’una persona amb una cadira 
manual que es pot moure més o menys bé. I si tu li 
dius discapacitat intel·lectual, la gent, ja pensa amb 
síndrome de Down. Ja tenen unes imatges fixes i la 
resta no existeix.

Aquesta simplificació perjudica les persones amb discapacitat 
que no utilitzen cadira de rodes. Es denuncia que gran part 
de les adaptacions i l’empatia de la gent són dirigides a les 
cadires de rodes. Les més perjudicades són les persones amb 
una discapacitat no externament perceptible. Algunes persones 
amb discapacitat no externament evident dels grups 1 i 2 
expressen que no se senten identificades amb el col·lectiu i, de 
vegades, experimenten la síndrome de l’impostor.

Igualment, la persona 17 diu “que es tendeix molt a fer 
campanyes molt concretes i no de forma integral de la persona 
amb discapacitat, sigui publicitat, sigui fent programes o en 
sèries" (grup 4). La representació habitual és per una campanya 
o dia d’una malaltia o limitació funcional, i rarament, es parla de 
tot el col·lectiu. D’una manera similar, Nario-Redmond (2019) 
assenyala que la negació de l’existència tant de la minoria de les 
persones amb discapacitat com del capacitisme porta implícit 
una mirada particularista i un tractament parcial i fragmentat 
de la discapacitat, com el que denuncien algunes participants 

del grup 4. És a dir, la tendència a centrar l’atenció en un 
col·lectiu concret dins el món de la discapacitat, de vegades pot 
assenyalar la negació de la condició de minoria oprimida.

Per acabar, les participants exposen que les representacions 
de la discapacitat sovint es caracteritzen pel seu caràcter 
instrumental. Aquesta troballa coincideix amb els resultats 
obtinguts per Cebrián (2012): “La imatge de la discapacitat 
als mitjans és una imatge instrumental al servei d’altres 
interessos i objectius” (p. 113) [Traducció pròpia]. Aquesta 
instrumentalització es dona principalment en les dues formes 
hegemòniques de representació de la discapacitat: la de la 
pena i la de la superació. En les sessions es diu que, en molts 
casos, la discapacitat es fa servir de manera sensacionalista per 
augmentar el dramatisme d’una situació, explotant l’estereotip 
de la pena. En altres ocasions, la persona amb discapacitat és 
retratada com una superheroïna que ha assolit una gran fita. 
Així, doncs, les representacions més comunes tenen una funció 
instrumental, ja que s’utilitzen per a un propòsit aliè al grup i 
esdevenen un mitjà. Tot i que el personatge representat sigui una 
persona amb discapacitat, el missatge transmès està pensat 
per a aquelles persones que no pertanyen a aquesta minoria. 
En els apartats següents abordarem aquestes representacions 
hegemòniques amb més detall.

La representació de la pena
Tots els grups de discussió coincideixen a assenyalar que, en 
les rares ocasions en què es produeix, la representació de la 
discapacitat té com a objectiu provocar pena amb un missatge 
de llàstima. També comparteixen que darrere d’aquesta 
representació hi ha “la idea d’associar la discapacitat amb la 
malaltia” (grup 1), que és el nucli del paradigma sanitari de la 
discapacitat. En un dels grups, les participants conclouen que 
l’empatia cap a les persones malaltes fomenta la compassió 
i la pena, i que aquestes actituds, al seu torn, alimenten la 
discriminació i els estereotips. Hem de tenir present que, quan 
tractem amb imatges i representacions específiques, no és 
senzill diferenciar entre estereotips, formes de discriminació i 
representacions.

Les participants associen l’estereotip de la pena amb la 
infantilització, que es pot manifestar en la manca de respecte 
per l’autonomia i l’agència de les persones amb discapacitat. 
A més, també relacionen la representació de la pobreta amb 
un estereotip de debilitat, manca de poder i incompetència. 
A través d’aquesta suposada debilitat, les persones sense 
discapacitat es poden percebre a si mateixes com a capaces, 
útils i fortes (Nario-Redmond, 2019). D’acord amb aquesta 
idea, les persones amb discapacitat són sovint percebudes com 
l’altra útil, a la qual se li atribueixen uns estereotips grupals que 
van en contra dels trets de l’ideal del cos-capaç (abled-body) 
(Shakespeare, 2014).

Durant les sessions, s’ha debatut la representació del drama 
com a resultat d’una desgràcia. Tres dels grups han criticat 
un tipus de ficció que una participant resumeix amb la trama 
següent: “Són persones que tenen un accident i la pel·lícula gira 
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entorn d’aquesta persona com a protagonista, i prou” (grup 4). 
En aquest grup, es denuncia que sovint la discapacitat es mostra 
com una desgràcia tan gran que fa que la mort sigui preferible. 
Aquesta representació duu implícita la deshumanització, com 
ho expressa una altra persona del grup: “Si et vols matar, tens 
el dret a decidir. Però en aquesta pel·lícula des d’un bon inici 
ja associen les dues idees. Accident més discapacitat igual a 
mort” (grup 4). Malgrat la seva cruesa, és habitual associar la 
discapacitat amb la mort i moltes persones amb discapacitat 
han de suportar que se’ls digui que seria millor morir que viure 
amb aquesta condició (Nario-Redmond, 2019). En la seva 
obra, Shakespeare (2014) reflexiona àmpliament sobre la 
deshumanització que duu les persones a considerar normals 
pràctiques eugenèsiques, com l’esterilització o la selecció 
d’embrions, que no tolerarien per a cap altre grup discriminat.

La representació de la superació
Moltes de les participants coincideixen a assenyalar que 
representar la persona amb discapacitat com una heroïna que 
ha assolit grans gestes és probablement la forma més habitual 
en què apareixen les persones del col·lectiu en els mitjans de 
comunicació. A més, apunten que aquesta representació els 
desagrada, perquè és font de prejudicis i perills. Les participants 
identifiquen dues de les tres formes de la representació del 
supercrip definides per Grue (2015). Per una banda, es parla 
de la representació de la persona ordinària amb discapacitat 
que realitza accions quotidianes, com ara superar l’educació 
secundària o comprar el pa. D’altra banda, es fa referència a la 
representació d’una persona amb discapacitat que aconsegueix 
gestes extraordinàries, com pujar una muntanya o fer una 
marató. Això no obstant, a diferència de Grue (2015), no 
identifiquen les superheroïnes, com les de Marvel i DC Comics, 
com a possibles representacions de la discapacitat.

Argumenten que aquest tipus de representacions són 
perilloses, perquè poden dur a la normalització del que és 
excepcional. És a dir, que la societat acabi percebent situacions 
i desenllaços extraordinaris com si fossin habituals i esperables. 
En particular, al grup 1 posen d’exemple l’Àlex Roca, un corredor 
de maratons amb discapacitat. Sostenen que aquesta figura 
genera unes expectatives entre les persones sense discapacitat: 
si un atleta amb una deficiència o limitació funcional específica 
és capaç d’aconseguir aquesta proesa, totes les persones amb 
discapacitats similars haurien de ser capaces de fer el mateix. 
Ara contrastarem aquesta interpretació amb el nostre marc 
teòric. Com que aquesta és la representació més comuna, els 
processos d’objectivació i ancoratge la converteixen en una 
representació social i, a força de repetició, aquestes expectatives 
esdevenen exigències (Jodelet, 1994). Grue (2015) afirma que 
la limitació funcional es percep com quelcom solucionable: 
“Mitjançant les forces combinades de la força de voluntat i la 
intervenció tecnològica, les discapacitats es presenten com a 
obstacles que es poden, i s’han de, superar” (p. 209) [Traducció 
pròpia]. 

D’altra banda, els grups de discussió també han posat de 

manifest tres formes de discriminació associades amb la 
representació d’aquest esportista. En primer lloc, es classifica 
la persona amb molt poca informació, basant-se en categories 
diagnòstiques o en les aparences; en segon lloc, es prediu 
l’afectació sense tenir en compte altres factors com l’edat o 
els condicionants socioeconòmics, ni sense haver consultat 
la persona en qüestió, i, finalment, s’exigeix al subjecte que 
compleixi les expectatives de les altres.

A més, aquestes representacions van acompanyades de les 
narratives del desenvolupament personal. Sovint es dona per 
certa una afirmació que no necessàriament ho és: si t’esforces, 
et pots curar. Tanmateix, les participants denuncien que s’acaba 
assumint la proposició contrària: si no et cures, és perquè no 
t’has esforçat prou. El grup 2 afirma que aquestes suposicions 
obliden els recursos, els suports i les oportunitats de cadascuna 
i comporten el perill de relativitzar la necessitat de les mesures 
d’accessibilitat.

El grup 1 desvela la instrumentalitat d’aquest tipus de 
representacions. Afirmen que els mitjans no estan interessats a 
traslladar la diversitat de la societat en forma de representació. 
Aquesta representació de la superheroïna té la funció d’inspirar i 
adoctrinar les persones sense discapacitat. Equival al que Grue 
(2016) defineix com a porno inspiracional. Mitjançant aquestes 
representacions es refermen les ideologies hegemòniques com 
la cultura de l’esforç, l’individualisme i la meritocràcia (Nario-
Redmond, 2019). Les participants coincideixen que aquesta 
representació és el revers de la de la pobreta i la manca de 
confiança. Quan una gesta és assolida per una persona que 
pertany a un grup que la societat ha classificat com a incapaç, 
l’efecte inspirador d’aquesta acció tan improbable es multiplica.

La responsabilitat dels mitjans de comunicació
Quan s’aborda la qüestió de fins a quin punt les participants 
culpabilitzen els mitjans de la difusió i el manteniment dels 
prejudicis i estereotips sorprèn la unanimitat i la contundència 
amb què s’expressen.

Quan es pregunta a les participants per la responsabilitat 
dels mitjans de comunicació, expressen de manera unànime 
i contundent que els mitjans de comunicació tenen tota la 
responsabilitat en la producció i la reproducció de la discriminació 
i els estereotips que han descrit en tota la discussió prèvia. Per 
exemple, en el grup 3 s’hi afirma: “Has dit, quina responsabilitat 
tenen? Doncs jo els hi fotia tota la responsabilitat, perquè no 
surten personatges representatius” (grup 3). 

En l’anterior paràgraf hem fet referència a les atribucions de 
responsabilitat de manera manifesta o conscient. Tanmateix, la 
manifestació de manera latent pot ser encara més significativa, 
és a dir, la inculpació inconscient de responsabilitat als mitjans. 
Quan es parla sobre les representacions mediàtiques de la 
discapacitat, les participants tendeixen a evocar experiències 
personals de discriminació que no tenen cap relació directa 
amb els mitjans de comunicació. Aquest fet posa de manifest 
la dificultat de parlar de les formes de representació mediàtica 
sense reflectir-hi l’experiència pròpia. Això es pot interpretar 
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Esquema 2. Formes de discriminació, els estereotips, les causes i les conseqüències 

com una suposició inconscient que el que és representat i el 
que és viscut mantenen una relació estreta.

D’aquesta manera, en els grups de debat hi han aparegut 
formes de discriminació, prejudicis i estereotips que pateixen 
les persones amb discapacitat i que s’han recollit en l’esquema 
2.

Conclusions

El projecte ha donat resposta a les quatre preguntes 
d’investigació formulades.

En primer lloc, les participants perceben que la discriminació 
i els estereotips sobre la minoria de la qual formen part són 
causats per unes representacions socials determinades.

En segon lloc, es reconeix l’existència de dues formes 

hegemòniques de representació de la discapacitat: la 
representació de la pena o “la pobreta” i la representació de la 
superació o “la superheroïna”.

En tercer lloc, es denuncia la invisibilització de les persones 
amb discapacitat en els mitjans i la defineixen com una forma 
de discriminació. Les participants donen molta importància a la 
presència mediàtica, perquè la relacionen amb la normalització. 

En quart lloc, tots els grups de discussió expressen de manera 
manifesta que els mitjans tenen tota la responsabilitat en la 
difusió i el manteniment del capacitisme.

En darrer lloc, i per concloure, les participants sostenen que 
per tal de superar la discriminació que pateixen les persones 
amb discapacitat, cal augmentar la seva presència en els 
mitjans de comunicació i canviar les actuals representacions 
mediàtiques capacitistes. 

Tanmateix, hem de tenir present que els mateixos estereotips 

Font: Elaboració pròpia.
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i prejudicis que volem mitigar són els responsables de la 
manca de representació i la invisibilització i les representacions 
capacitistes. D’aquesta manera, ens enfrontem a un cercle 
viciós. Per deixar enrere aquest atzucac hem de recórrer a 
l’acció col·lectiva amb una actitud determinada i constant que 
compagini:
−	 per una banda, l’autorepresentació a les xarxes socials com, 

per exemple, TikTok, YouTube i Instagram. Aquests canals 
són indispensables per continuar construint una minoria 
activa;

−	 per l’altra, s’ha d’exigir a l’Administració l’eliminació de les 
barreres que dificulten o prevenen la participació en els 
mitjans de comunicació de les persones amb discapacitat. 
S’han de garantir l’accessibilitat física dels mitjans, la 
disponibilitat d’assistentes personals a les universitats i 
que els centres educatius d’interpretació com l’Institut del 
Teatre tinguin uns requisits d’accés no capacitistes. En 
paral·lel, s’ha de treballar braç a braç amb les professionals 
dels mitjans de comunicació, perquè prenguin consciència 
del capacitisme i, així, poder superar les representacions 
mediàtiques de la discapacitat de la pena i de la superació, 
i poder garantir una presència no estereotípica. Una manera 
seria participant, per exemple, a la Mesa per a la Diversitat 
en l’Audiovisual.

En resum, aquesta investigació apunta a emprar el potencial 
de disminució dels prejudicis del contacte mediat per canviar 
les actuals representacions socials capacitistes.

Per finalitzar, s’apunten vies per realitzar futures recerques en 
aquest camp.

Els mitjans de comunicació públics han estat mencionats 
en diverses ocasions per la seva representació inadequada de 
les persones amb discapacitat, tant en termes de quantitat 
de presència com en la manera en què són representades. 
Aquests mitjans estan subjectes a obligacions més estrictes 
de compliment de servei públic i seria important investigar 
quines són les seves responsabilitats en matèria de regulació i 
comparar-les amb la programació actual.

Una de les conclusions de la recerca és que l’autorepresentació 
del col·lectiu a les xarxes socials és fonamental per crear 
una minoria activa, la qual possibilita que les persones 
amb discapacitat s’organitzin per canviar les condicions 
que afavoreixen la discriminació per tal d'erradicar-la. Per 
aquest motiu, és essencial conèixer com es produeix aquesta 
autorepresentació i quines oportunitats i amenaces comporta.

Nota final

Aquesta recerca va rebre el segon premi als XXXV Premis CAC 
a la investigació sobre comunicació audiovisual. 

Notes

1.	 En aquest text es fa servir llenguatge neutre i el femení 

genèric.
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L’era de la comunicació blob: 
atrapats dins de la malla algorítmica

Abstract
The accelerated transformations of the hegemonic communicative 
and cultural model have rendered obsolete concepts that until 
now have been key, such as the culture of surveillance (Zuboff) 
or the network society (Castells). The critical examination of 
these digital transformations and the discussion of significant 
works from different currents of philosophy and sociology of 
culture have allowed us to identify a new hegemonic form of 
communication, which we have called blob communication, and 
which we have described as the infrastructure that challenges all 
human mediations in a mercurial mesh or rabbit hole supported 
by algorithms. This communication blob is the communication 
apparatus that sustains the culture and capitalism of containment. 
Based on this diagnosis, the article presents conceptual avenues 
for thinking about a kind of communication and journalism that 
can overcome the capitalism of containment and propose new 
ways of imagining and narrating human communities.

Keywords
Blob communication, mercurial cage, algorithmic matrix, 
containment capitalism, hypersimulation, journalism, artificial 
intelligence.

Resum
Les transformacions accelerades del model comunicatiu i 
cultural hegemònic han deixat obsolets conceptes que fins avui 
havien estat capitals, com el de cultura de la vigilància (Zuboff) 
o el de societat-xarxa (Castells). L’examen crític d’aquestes 
transformacions digitals i la discussió de treballs significatius 
de diversos corrents de la filosofia i de la sociologia de la cultura 
ens han permès identificar una nova forma hegemònica de 
comunicació, que hem anomenat comunicació blob, i que hem 
descrit com la infraestructura que reté totes les mediacions 
humanes en una malla mercurial sostinguda per algoritmes. 
Aquesta comunicació blob és l’aparell comunicatiu que sosté 
la cultura i el capitalisme de la contenció. A partir d’aquest 
diagnòstic, l’article presenta eines conceptuals per pensar una 
mena de comunicació i de periodisme que pugui desbordar 
el capitalisme de la contenció i que proposi noves maneres 
d’imaginar i narrar les comunitats humanes.
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1. Introducció. Fer del desig una possibilitat

Les esperances que vam posar en la comunicació de xarxes, 
i que com cap altre va vaticinar Manuel Castells a La era 
de la información. Vol. 1. La sociedad red (1996/2017), 
s’han esvaït. Avui dia, davant la lògica abassegadora de les 
plataformes digitals, que alguns han descrit com el goliath dels 
nous mèdia (Diresta, 2023), comprovem amb resignació que 
aquell paradigma nascut en les dècades dels vuitanta i noranta 
del segle xx gràcies a les aportacions de l’Escola Interpretativa 
(Watzlawick, Helmick i Jackson, 1967/1985; Berger i Luckmann, 
1966/2003; Blumer, 1969/1982; Bateson, 1979/2002) i la 

cibernètica (Wiener, 1958/1998), no ha acabat ni de bon tros 
amb l’alienació i el conductisme de la comunicació de masses.1

Aleshores, Internet va esclatar com una supernova i els 
continguts produïts per qualsevol persona podien arribar a 
grans comunitats d’usuaris lliurement i desacomplexada, node 
a node, en una teranyina d’informació que havia de configurar 
l’anomenada aldea global (McLuhan i Powers, 1995). L’evolució 
de les tecnologies de la informació i la microelectrònica van 
generalitzar l’ús domèstic de l’ordinador i van dur a una 
especialització dels mass media i a l’aparició de la blogosfera, 
un nou espai digital al marge de les institucions comunicatives 
hegemòniques, que ja no es dirigien a l’engròs a grans audiències, 

Com citar: 
Garde Cano, C. (2024). L'era de la comunicació blob: atrapats dins de la malla algorítmica. Quaderns del CAC, 50, 149-159. 
doi: https://doi.org/10.60940/qcac50id431861 



L’era de la comunicació blob: atrapats dins de la malla algorítmica Cristina Garde Cano

150
Quaderns del CAC 50 - octubre del 2024

sinó de manera molt més segmentada —però, en definitiva, 
massiva. En temps de la blogosfera, quan gairebé tothom tenia 
un blog on donar-se a conèixer, fos a MySpace, Blogger, Tumblr 
o Fotolog, ningú no s’imaginava el constrenyiment de les idees 
a què seríem sotmesos als anys vint del segle xxi.

Com va escriure Mark Fisher (2018), el realisme capitalista 
s’ha imposat amb tota la inevitabilitat i no podem afirmar 
que, malgrat la difusió de la xarxa com a forma d’organització 
hegemònica durant dècades, hàgim abandonat les jerarquies 
de control a gran escala: continuem sota domini dels rics 
(d’Eramo, 2022), fins i tot més que fa uns anys. Tanmateix, ja 
no som part de la retícula enxarxada, sinó que estem continguts 
—retinguts— dins d’una matriu impulsada per un reduïdíssim 
oligopoli d’empreses tecnològiques (Lanier, 2018; Peirano, 
2019), que han confluït, primer, en l’anomenat capitalisme 
de la vigilància (Zuboff, 2020) i que ara estan provocant una 
mutació de la vigilància a la contenció, de la xarxa a la malla, 
com mirarem d’explicar en aquest article.

En aquest sentit, Zuboff, que a finals de la dècada dels 
vuitanta va anticipar la revolució que els ordinadors provocarien 
en els llocs de treball (Zuboff, 1982) i que a principis del segle 
xxi va predir l’auge del capitalisme digital i de les xarxes socials 
(Zuboff, 2004), es lamenta ara de la innocència amb què 
ella mateixa i molts altres intel·lectuals com Castells van ser 
testimonis de primera mà de la mutació del capitalisme clàssic 
fordista al capitalisme informacional i, finalment, al capitalisme 
de la vigilància. L’autora insisteix que aquest capitalisme de la 
vigilància “no es una tecnología: es una lógica que impregna la 
tecnología y que la pone en acción” (Zuboff, 2020, p. 28). Com 
que els actors que van crear la comunicació de xarxes són els 
poders hegemònics del capitalisme rampant, l’arquitectura de 
la retícula global ha acabat adoptant la forma d’una malla, com 
argumentarem, on els principals interessos, com ja apuntaven 
els autors de l’Escola de Frankfurt (Marcuse, 1954/1993; 
Adorno i Horkheimer, 1969/1998), són el consum i el control 
social; els seus valors són els de la moral de l’èxit, l’agressivitat 
i la violència; i els seus projectes són l’acumulació de capital i 
l’enriquiment perpetu d’una minoria privilegiada per sobre d’una 
majoria cada cop més pobra. 

D’aquesta manera, la Internet de primera generació, 
l’arquitectura de la qual es construïa en forma de quadrícula amb 
uns punts de connexió, ha acabat modificant la mateixa idea 
de comunicació de xarxes d’autors com Castells (1996/2017; 
2006), Lévy (1997) o Mitchell (2003). 

Tal com afirma Terranova (2004), Internet ha esdevingut, en 
realitat, un espai de connexions sense transformacions, i, per 
això, l’autora es pregunta si la Internet de primera generació 
reticular, que ha anat mutant la seva arquitectura gràcies a 
l’algoritme, sobretot a partir del 2010, no ha esgotat, en certa 
manera, la comunicació de xarxes tal com l’han definit autors 
com Castells (2006). De fet, Evgeny Morozov (2011) explica a 
The Net Desilusion com la “Doctrina Google”, aquesta creença 
entusiasta en el poder alliberador d’Internet que pregona que 
les grans empreses tecnològiques s’apuntaran a la lluita global 

per la llibertat, no ha fet més que arruïnar la capacitat de la 
ciutadania per avaluar-ne les polítiques, perquè ha exagerat el 
paper positiu de les empreses tecnològiques i impedeix que se 
sotmetin a l’escrutini públic. 

Aquesta fe liberal la professen alts càrrecs de l’administració 
dels Estats Units de tot l’arc polític, tal com narra el mateix 
Morozov, i els mass media han contribuït alegrement a 
difondre-la. En les albors d’aquesta nova mena de capitalisme 
molt més constrenyent, que aquí anomenem capitalisme de la 
contenció, les dades són el bé preuat que l’Occident capitalista 
està disposat a obtenir de les empreses tecnològiques privades 
a qualsevol preu per mantenir l’hegemonia, fins i tot quan va en 
contra de les llibertats que pregona (Zuboff, 2020).

En plena plataformització (Srnicek 2018; Scolari, 2022), 
cada dia comprovem com la comunicació de xarxes, que 
pretenia dur-nos a la desitjada aldea global, es perverteix. En 
aquest article mirarem de descriure com aquest capitalisme 
de la contenció, que hem explicat com una sofisticació del 
capitalisme informacional de la vigilància, està configurant, 
de fet, una nova mena de comunicació, que anomenem 
comunicació blob. I per què blob? Perquè vivim atrapats en 
un univers nou, en una malla mercurial, sense cap possibilitat 
d’escapar-ne. Els nodes reticulars de la xarxa global que havien 
d’emancipar-nos ens han acabat fent captius d’una estructura 
de control molt més sofisticada del que ens pensàvem. Aquesta 
descripció que desenvoluparem a continuació creiem que és 
cabdal per entendre les inèrcies que ens arrosseguen en l’àmbit 
de la sociologia i la filosofia de la cultura i de la comunicació. 

En els inicis de l’era del capitalisme de la contenció, la 
comunicació de xarxes ha deixat de ser una oportunitat per 
convertir-se en una matriu computacional, una malla algorítmica 
que cobreix tot el que podem pensar i narrar. On érem els que 
creiem que la comunicació ha de ser un encontre radical amb 
l’alteritat, quan a Silicon Valley apuntalaven els fonaments 
d’aquest nou tipus de comunicació molt més embolcalladora? 
Per què no hi érem per dir-los com creiem que hauria de ser la 
comunicació perquè no reprodueixi els mals de la comunicació 
de masses ni en generi de nous a partir dels vicis de la 
comunicació de xarxes? I, sobretot, com podem ajudar ara a fer 
del desig una possibilitat? Som a temps de revertir les inèrcies?

La tercera i quarta fornada de la teoria crítica (McLuhan, 
1964/1996; Castells, 1996/2017; Terranova, 2004; Zuboff, 
2020), com hem explicat, advertirà dels canvis econòmics, 
socials i polítics que motiven el pas de l’explotació, l’alienació i 
la desigualtat pròpies del capitalisme fordista a la dominació, la 
precarietat i l’hegemonia pròpies del capitalisme de la vigilància. 
Però seran els darrers autors crítics (Parisi, 2013; Sadin, 2017; 
Crawford, 2021), que farem servir al llarg d’aquest article, 
els que han començat a descriure com el capitalisme de la 
vigilància està mutant pels darrers avenços computacionals en 
intel·ligència artificial i propicia el naixement d’un nou tipus de 
comunicació algorítmica. Aquesta nova comunicació està sent 
descrita, però encara des del marc teòric de la vigilància i la 
comunicació de xarxes, i, per tant, no està sent caracteritzada 
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de forma precisa ni anomenada de manera distintiva. En aquest 
article ens atrevim a batejar-la i caracteritzar-la. Creiem que 
és fonamental que hi esmercem temps, en aquesta definició 
de base, perquè aquest és un article de caràcter hermenèutic 
i teòric, l’aportació principal de la qual és repensar, oferir nous 
marcs de reflexió i proposar noves formes de treball acadèmic 
que complementin el que ja s’ha escrit o s’escriu en la disciplina 
de la comunicació i el periodisme.

2. Hipòtesis, marc teòric i metodologia. L’hèlix humana

En l’era de les plataformes, doncs, una nova forma de 
capitalisme, que és una evolució del capitalisme de la vigilància, 
s’erigeix en el model econòmic hegemònic. Aquest nou sistema 
no busca mantenir l’ordre social, com fins ara, sinó contenir 
el caos social, i és per això que proposarem anomenar-lo 
capitalisme de la contenció. A partir d’aquest diagnòstic, 
proposem com a hipòtesis que:

A. Hi ha una nova forma de comunicació, en què s’imbriquen 
la comunicació de masses, l’interaccionisme simbòlic 
i la comunicació de xarxes, que és la infraestructura 
algorítmica necessària per fer funcionar aquesta nova 
mena de capitalisme dins d’una nova matriu narrativa.

B. D’aquesta nova matriu neix una nova forma de cultura 
hegemònica, que es caracteritza per la substitució del 
temps lineal i segmentat de la societat clàssica burgesa 
per un temps sense procés; la configuració d’un espai 
social hipersimulat; la producció de nous llenguatges i 
relats i noves narracions que ens contenen, i l’exaltació 
d’un egotisme sense precedents.

L’objectiu d’aquest article, doncs, és determinar les 
característiques, d’una banda, d’aquesta nova matriu narrativa 
i, de l’altra, d’aquesta forma de cultura hegemònica, descriure’n 
el funcionament i proposar conceptes operatius que permetin 
pensar-les.

Per tant, aquest és un treball de natura eminentment teòrica. 
Parteix d’unes hipòtesis que deriven de l’observació i del 
coneixement d’un nou escenari comunicatiu i cultural. Aquestes 
hipòtesis, que ja han estat presentades, necessiten d’un entorn 
metodològic, que en aquest cas és la prospecció llibresca, el 
buidatge bibliogràfic i les fonts documentals. La metodologia 
que ens guia és la del comparatisme interdisciplinari, a través 
del qual adoptem termes emprats per la sociologia de la 
cultura i la filosofia per analitzar les transformacions del camp 
comunicatiu i, més específicament, periodístic.

Més concretament, aquesta exploració adopta la forma 
metodològica d’una doble espiral i ens permet explicar aquestes 
transformacions en la cultura, la comunicació i el periodisme. 
Hem batejat la nostra eina metodològica com a helicoide 
virtuosa. Creiem que el full de ruta hermenèutic que desplega, 
amb el seu univers conceptual, pot ajudar els investigadors 

a esbossar reflexions en tots els sabers de les humanitats, la 
filosofia i les ciències. En el nostre cas, en aquestes pàgines la 
farem servir per descriure les característiques d’aquesta nova 
matriu cultural i comunicativa.  

El marc teòric d’aquest article beu, d’una banda, de l’herència 
de la tradició postestructuralista, amb pensadors com Derrida 
o Foucault, així com tots els que d’alguna manera n’han estat 
deixebles, com ara el ciberpunk o els autors de l’Escola de 
Warwick, com Berardi, Morozov, Fisher, Sadin, Srnicek, Parisi, 
entre molts d’altres. No podem oblidar tampoc el llegat de 
l’interaccionisme i l’Escola de Palo Alto, claus per comprendre 
les interaccions de la cibernètica, i els treballs de l’Escola Crítica 
en els estudis sobre comunicació, especialment els de Manuel 
Castells al voltant de la comunicació de xarxes. A l’últim, 
hem de citar, sens dubte, les lectures imprescindibles sobre 
economia crítica i biopolítica d’autors com Arendt, Marcuse, 
Zuboff o Peirano.

Com hem dit, aquesta exploració adopta la forma d’una doble 
espiral que hem batejat com a helicoide virtuosa; aprofundim-
hi, ja que constitueix, des de la metodologia, una primera 
aportació conceptual d’aquest treball. Una hèlix és la corba la 
tangent de la qual gira sobre un eix i l’helicoide és una de les 
tres superfícies mínimes, amb el pla i la catenoide, que ocupa 
l’univers d’una manera única i capriciosa. La doble hèlix més 
famosa és la seqüència de l’àcid desoxiribonucleic o ADN, la 
disposició tridimensional que encadena la seqüència genètica de 
totes les coses vives, i que van descobrir els científics Watson i 
Crick a la Universitat de Cambridge entre el 1951 i el 1953, a 
partir de les recerques de Wilkins i Franklin, i que els va valdre el 
Nobel el 1962. Tal com recorda el mateix Watson (1968/1993) 
en l’assaig que rememora aquella descoberta fonamental, “las 
cadenas de azúcar-fosfato forman dos espirales en el exterior de 
la molécula, quedando en el interior los pares de bases unidos 
por enlaces de hidrógeno. Vista de esta manera, la estructura 
semeja una escalera de caracol cuyos escalones serían los 
pares de bases” (p. 152). Imaginem, doncs, que hem de pensar 
i descriure l’ADN de la humanitat. 

La cultura i la comunicació serien la carcassa en doble hèlix 
que embolcalla la consciència genètica de les nostres societats. 
Cultura i comunicació són antiparal·leles, però complementàries, 
i s’enfilen l’una amb l’altra, protegint la seqüència encadenada 
de parelles de bases que configuren, primer, la memòria, la 
imaginació, el pensament i els afectes; i, segon, les mediacions, 
les accions, els vincles comunitaris i el coneixement que anem 
adquirint. Hem d’imaginar que totes les disciplines humanes 
−entre les quals, és clar, la comunicació, l’objecte d’estudi 
d’aquest article− uneixen aquestes parelles de bases d’una 
manera particular, tal com ho fan els enllaços d’hidrogen en 
les cadenes de sucre-fosfat que descriu Watson. És així com 
es combinen i recombinen, i configuren els esglaons d’aquesta 
escala de cargol que és la humanitat. D’aquesta manera, mentre 
que les primeres quatre bases apel·len al sentit del subjecte; les 
segones quatre tenen a veure amb un cert sentit de comunió 
amb el que és radicalment altre. 
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En aquest article també considerem que l’ADN de la humanitat 
creix i es propaga dins d’un cicle reproductiu, és a dir, mitjançant 
un procés de transmissió i renovació de la qualitat humana, 
més que no pas dins d’un cicle productiu, tal com ha pretès la 
indústria des de fa segle i mig, i que utilitza de manera força 
barroera els recursos disponibles per obtenir béns que satisfacin 
les necessitats humanes, sempre segons el dictat de l’economia 
de mercat. Precisament perquè l’ADN de la humanitat habita 
aquest cicle reproductiu, podem considerar que l’assemblatge 
que compacta, a la fi, aquesta humanitat és el reconeixement 

que només podem créixer si vivim una vida política, en el sentit 
en què ho explicita Arendt (1958/2005). 

En aquest entortolligar-se de la comunicació i la cultura, tal 
com mostrem a la figura que tanca aquest apartat, i que es 
mostra en vista de planta, és a dir, des de dalt, però que cal 
imaginar, de fet, com una espiral tridimensional (vegeu la figura 
1), encara hi ha quatre coordenades hermenèutiques —temps, 
espai, relat i identitat—, a les quals tornarem més endavant, que 
ens permetran transitar pel que ha estat i és aquesta doble hèlix 
que ens embolcalla i totes les parelles de bases que protegeix.

Font: Elaboració pròpia.

Figura 1. L’helicoide virtuosa: una hermenèutica per al pensament

Periodisme
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quals havíem confiat que la comunicació de xarxes organitzaria 
ordenadament i diversa el món, i s’adona que aquesta 
arquitectura també ha permès que s’apleguin comunitats 
alternatives, sí, però hermètiques i excloents, a fòrums com 
4Chan o a l’anomenada Deep Web.3 Així mateix, intueix que 
l’arquitectura reticular, automatitzant i simplificadora, amb 
què els programadors van imaginar la primera Internet, ens ha 
fet caure en la trampa clàssica que confon temps amb espai, 
durada amb moviment. Atrapats dins d’aquest parany, la 
Internet enxarxada ha deixat de ser el lloc on trobar-nos, per ser 
l’espai on aïllar-nos.

Terranova alerta que aquests trets descentralitzadors de 
la Internet que va inaugurar la comunicació de xarxes, i que 
organitzaven la informació amb estructures circulars inspirades 
en l’interaccionisme simbòlic —des de taulers fins a anelles, 
passant per nodes i fractals, unes estructures que es formaven i 
es deformaven dins de la retícula a conveniència—, ens estaven 
aïllant i, en conseqüència, ens podien dur a un món molt 
més intransigent, en lloc de conduir-nos a l’aldea global que 
McLuhan i Powers (1995) imaginaven. Terranova argumenta 
que “the mass is not simply massaged by the medium, as 
Marshall McLuhan argued, but also segmented by the media” 
(p. 147). 

L’autora pren les tesis de Castells (1996/2017) sobre com la 
comunicació de xarxes promovia la diversificació massiva de 
les audiències i conclou, tanmateix, que “in a network culture, 
a mass is a transversal cut in the body of an informational 
milieu that never ceases to be microsegmented, highly 
differentiated and at the same time interconnected” (2014, 
p. 150). Aquesta microsegmentació, que diferenciava i alhora 
interconnectava comunitats mitjançant informacions, ha 
impulsat els programadors a assajar noves formes de retenir-
nos dins de la retícula enxarxada. Per això, segons Berardi 
(2003), la colonització del ciberespai ha necessitat l’expansió 
progressiva de la mà del comerç electrònic, les fintech i les 
intranets. En la Internet d’última generació o Web 2, vaticina 
Berardi, hem passat d’un sistema descentralitzat de freqüències 
que ens connectava a la xarxa al control oligopolístic d’uns pocs 
proveïdors. 

Terranova (2004) defineix la informació com el contingut 
de la comunicació, evidentment, però també com a quelcom 
menys material. Argumenta que aquesta immaterialitat de la 
informació s’ha vist amplificada per la tecnologia. Fins al punt 
que, de fet, en l’era de la comunicació blob, ha fet possible 
una instantaneïtat i una distribució múltiple com no s’havia vist 
mai. La informació, que es concebia durant el capitalisme de 
la vigilància com a objecte que s’intercanvia (Zuboff, 2020), 
com una mercaderia més, en el capitalisme de la contenció 
esdevé contingut en brut que es ven i es compra en quantitats 
mai vistes gràcies a processos algorítmics que van més ràpids 
que la percepció humana. Si en la comunicació de xarxes, 
la informació se’ns presentava de manera repetitiva, com en 
el loop televisiu, en la comunicació blob, els continguts es 
viralitzen de manera reverberant, com ho fan els mems. 

3. Proposta crítica i resultats. L’era de la comunicació 
blob

3.1 Aportacions conceptuals. La malla mercurial que 
ens embolcalla
L’arquitectura actual d’Internet té la forma d’una malla. És una 
geometria sense vèrtexs que aïlla la ciutadania. La comunicació 
que es deriva d’aquesta arquitectura transmet un metarelat2 —
un conjunt de relats— que empresona amb les seves narratives, 
justament perquè s’hi han eliminat tots els límits. A aquesta 
comunicació l’anomenarem comunicació blob. Per fer-ho, ens 
basem en el treball de Sadin (2017) i Parisi (2013), que han 
teoritzat sobre la Internet d’última generació en la qual estem 
immersos avui dia —alguns tecnòlegs l’han batejat com a Web 
2, per diferenciar-la de la primera etapa, i suposem que, de fet, 
ja s’encamina cap a l’anomenada Web 3 (Mosco, 2017)—, i 
estirarem de nou el fil de Terranova (2004). Podem afirmar, 
doncs, que la comunicació blob és l’aparell comunicacional 
on s’imbriquen l’alienació conductista de la comunicació 
de masses, les aportacions de l’interaccionisme simbòlic i 
l’estructura nodular de la comunicació de xarxes. El resultat és 
un medi digital membranós que embolcalla l’individu en una 
realitat social virtual que el constreny i que impossibilita tota 
condició humana, transferència i món comú.

Si la història recent de la tradició occidental es basa en 
l’acceleració, escrivia Terranova, l’emergència de la comunicació 
de xarxes va marcar un límit, com si ens haguéssim estimbat 
contra un mur. Per això, la simultaneïtat d’accions arbitràries 
i banals ha substituït, de mica en mica, la successió 
d’esdeveniments —o ha segrestat, de fet, l’esdeveniment, com 
ja hem assenyalat en treballs anteriors (Garde Cano, 2022)—, i 
el món s’ha reduït a una mena d’accident sense precedents: en 
aquest article sostenim que vivim en l’espai de la hipersimulació 
i en un temps sense procés (Garde Cano i Vidal Castell, 2022), 
com provarem d’explicar a continuació.

Gràcies a Terranova (2004) sabem que «the time of the 
network is “real time”: everything happens simultaneously 
and thus fatalistically with a kind of after-the-event sense of 
inevitability» (p. 43). L’acceleració duu a la simultaneïtat, la 
simultaneïtat demana immediatesa i la immediatesa fa que 
tot sembli que succeeix de manera inevitable (Derrida, 1995). 
També Crawford (2021) relata aquest temps sense procés 
a què ens sotmet el digital quan descriu la visita que va fer 
al fulfillment center d’Amazon a Robbinsville, Nova Jersey, 
tot ple de rellotges. Berardi (2003) el defineix amb el terme 
cibertemps i Garcés s’hi refereix com a “temps pòstum” (2017). 
Podem afirmar, doncs, que el capitalisme de la contenció ha 
acabat posseint el present continu i ens impedeix construir cap 
ocasió, cap possibilitat, perquè ens obliga a concebre el passat 
i el futur com a antagònics. Al capitalisme de la contenció, de 
les plataformes, l’etern scroll a les xarxes socials és un bon 
exemple d’això que intentem explicar. 

A partir d’aquesta idea d’inevitabilitat per acceleració que ens 
governa, Terranova (2014) desmunta les premisses sobre les 

Figura 1. L’helicoide virtuosa: una hermenèutica per al pensament

Periodisme
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A més, si la primera Internet havia estat durant dues 
dècades un exercici sobretot passiu davant de les pantalles de 
l’ordinador, amb els mòbils esdevé un moviment incessant, i 
està per veure si aconsegueix superar, fins i tot, la tirania de 
les pantalles i és capaç de moure’s en una realitat augmentada 
(Mosco, 2017), tal com proposen els gurus tecnològics amb 
l’anomenat metavers. De mica en mica, aquests experiments 
de la primera Internet han fet néixer la darrera dècada una nova 
arquitectura digital molt més sofisticada i enrevessada, tal com 
explica Parisi (2013), que acabarà configurant l’estructura per a 
la nova comunicació blob. 

Aquest mapatge digital d’última generació s’ha anat 
configurant a imatge d’una nova tendència del disseny i de 
l’arquitectura, l’anomenada arquitectura blob, que es basa en la 
biologia, la morfogènesi i la intel·ligència artificial per construir 
edificis i objectes de formes curvilínies posthumanes —podríem 
dir, fins i tot, no humanes—. En són exemples el Guggenheim 
de Bilbao o el Kunsthouse de Graz, descrit pels veïns com un 
“friendly alien”, el The Sage de Gateshead, el Metropol Parasol 
de Sevilla o el Selfridge de Birmingham. En aquests edificis, 
l’experiència que s’hi té és d’una gran desorientació, per això 
sovint s’hi ubiquen museus o centres comercials: les finestres 
no acompleixen cap funció humana, els racons no són útils per 
fer-hi cap reunió, les inclinacions de les parets no serveixen 
per arrecerar-se del fred o per protegir-se de la calor. A dins, 
efectivament, un se sent sol en una immensitat aliena: no s’hi 
veu cap paisatge i res convida a quedar-s’hi; l’espai encapsula 
els individus en el buit.

Amb aquest referent al cap, Parisi (2013) descriu l’arquitectura 
d’aquesta darrera Internet com una malla teixida a partir de 
nòduls que, a diferència de la xarxa, embolcalla sense forats, 
com una gota de mercuri —blob—, que engoleix, transforma i 
aïlla qualsevol vincle que es desenvolupa dins seu. Per contagi, 
s’estén sense límits ni forma, creant arquitectures pròpies 
mitjançant els algoritmes, les lògiques dels quals intoxiquen 
tot el que és humà. L’autora explica que les plataformes 
digitals han sabut fusionar la visió enxarxada de la retícula 
de la cibernètica de primer ordre, tal com Terranova (2004) 
la descriu, amb aquesta visió biomòrfica de l’arquitectura blob 
mitjançant la mereotopologia, una ciència pensada per Alfred 
North Whitehead. En definitiva, hem d’imaginar una malla 
disposada de forma elàstica, com un vel que deixa intuir els 
contorns; com una membrana que defineix unitats o objectes, 
però alhora és infinita; que s’estén, però alhora conté. 

Mitjançant aquesta comunicació blob, les plataformes digitals 
s’erigeixen en les institucions de construcció simbòlica de la 
nova cultura digital (Lovink, 2023), amb la promesa última 
d’optimitzar les eleccions dels seus usuaris i comerciar amb 
les dades massives que són capaces d’emmagatzemar, de 
contenir. Tal com recorda Wiener (2021) a l’assaig en què 
reconstrueix la seva peripècia com a treballadora de diverses 
start-ups de Silicon Valley que venen infraestructures de gestió 
de big data, les empreses  esperen, amb aquests algoritmes, 
arreplegar més usuaris per augmentar el seu volum de dades 

i, en conseqüència, incrementar els seus ingressos. Alguns 
autors, des del marxisme ortodox, com Cancela (2023), han 
hipotetitzat sobre la possibilitat d’utilitzar les capacitats de les 
plataformes digitals per al bé comú, quan suggereixen que els 
estats nació es poden apropiar dels centres de dades o crear 
software realment lliure. També Scolari (2022) planteja fer 
servir la infraestructura de la plataforma per a l’emancipació.

Wiener, com ho faran altres tecnòlegs i periodistes crítics, 
com Lanier (2018) o Peirano (2019), abunda en els interessos 
de les plataformes digitals i de les start-ups que les proveeixen 
de la tecnologia necessària per engegar aquests processos 
algorítmics: totes busquen eliminar els biaixos quantitatius, 
millorar els sistemes de selecció dels destinataris i les 
estadístiques, mesurar la seva eficàcia, prioritzar l’impacte, 
rendibilitzar les inversions i promoure un creixement 
accelerat, entre altres aspectes. La periodista també alerta 
que, per gestionar aquestes infraestructures algorítmiques, 
els treballadors tenen accés il·limitat a bases de dades dels 
seus clients, el que col·loquialment anomenen mode Déu, una 
posició privilegiada que no és qüestionada per la indústria.

Dins d’aquestes estructures, afirma Parisi (2014), els 
algoritmes ja no són, doncs, només una eina per acomplir 
tasques, sinó que són el material constructiu i abstracte que 
dona sentit a la malla elàstica, realitats definides en dades que 
processen probabilitats infinites. Sadin (2017) assenyala que 
els algoritmes fan possible una flexibilitat multiarquitectura i 
multiplataforma que permet la lliure circulació per tota la malla, 
i predisposen a les intel·ligències artificials a cooperar entre 
elles. Aquests agents configuren, en definitiva, una mena de 
“sociedad artificial” (p. 113).

La comunicació blob és, doncs, la instància simbòlica que 
el capitalisme de plataformes (Srnicek, 2018) construeix per 
simular mediacions comunicatives sense que ho siguin realment. 
Wiener també explica com la base del negoci d’aquestes 
empreses tecnològiques és una forma vicària d’interacció 
o participació (2021, p. 53). La malla permet intercanvis 
en trames heterogènies, descentralitzades, dinàmiques i 
evolutives. Per això, la vivència dins d’aquestes arquitectures 
acaba sent percebuda com a orgànica. Recorrem el “friendly 
alien”, el relat del qual ens indueix a creure que, gràcies a ell, 
formem part de la narrativa mediàtica del ciberespai; és més, 
que estem contribuint a crear-lo. D’aquesta manera, el subjecte, 
dins d’aquestes estructures, és un ego (Žižek, 2014) i no un 
individu que forma part de la comunitat. Aquesta arquitectura 
et fa sentir únic alhora que t’aïlla i tota narrativa és aleshores 
autoreferencial, cosa que provoca egosintonia i egofonia. Per 
això parlem d’egotisme mercurial.

I per això parlem també de malla. A dins, els nodes que 
comparteixen fluxos d’informació ho fan sobretot per isolar la 
població a través d’unes mediacions que s’usen només per al 
consum i el control social. Les mediacions hegemòniques dins 
d’aquesta estructura no serveixen, per tant, per construir relats 
de la diversitat, la tolerància, el reconeixement de l’altre, sinó 
que es creen per consolidar els relats homogenis, polaritzats 
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i narcisistes, en el que alguns autors han arribat a anomenar 
gàbia de miralls, perquè configuren narratives autoreferencials 
que no veuen l’altre més que com als reflexos distorsionats 
d’un mateix. Hi trobem també altres conceptes que han fet 
fortuna per explicar aquest aïllament, com les càmeres d’eco 
que ha descrit Sunstein (2001) a partir de l’assaig Ser digital 
de Negroponte (1995) i els filtres bombolla que ha teoritzat 
Pariser (2011). 

S’hi dona, aleshores, tal com coincideixen els autors de la 
teoria crítica de la comunicació, una dissolució de les fronteres 
entre la vida humana i la vida sintètica, que transcendeix les 
barreres del temps i de l’espai. Ara sabem que aquesta fusió 
física-virtual serà l’origen de les malalties de l’autopercepció 
que proliferen avui dia i d’una manca de reconeixement de 
l’alteritat que ens ha dut a la polarització dels discursos, al que 
alguns autors anomenen “totalismo” (Duch i Chillón, 2016), i a 
la destrucció de les àgores, del contracte social i del principi de 
tolerància. Força anys abans, recorden Duch i Chillón, Marcuse 
(1954/1993) ja havia advertit d’aquesta deriva totalitària de 
la societat industrial avançada: “En virtud de la manera en 
que ha organizado su base tecnológica, la sociedad industrial 
contemporánea tiende a ser totalitaria” (p. 33).

La sofisticació algorítmica serà l’última clau de volta d’aquest 
totalisme. Tal com explica Peirano (2019), la potència de 
recopilació, l’emmagatzemament de dades i la velocitat de 
processament permeten avaluar en temps real una gran 
quantitat de paràmetres, establir cartografies precises de 
situacions en curs, suggerir solucions receptades pel poder o 
prendre decisions en funció de criteris determinats per factors 
aleatoris. Infraestructures, narra Sadin (2017), que són alhora 
físiques i digitals, i que regulen el funcionament general 
d’unitats complexes dirigides a garantir un grau més gran de 
seguretat i d’optimització, de classificació i de distribució, 
“megaestructuras administradas en su mayoría por protocolos 
electrónicos que actúan con nosotros y en lugar de nosotros, 
producto de sus aptitudes de vigilancia, deducción e iniciativa” 
(p. 67). 

De fet, aquestes megaestructures inspiraran el naixement de 
les cadenes de blocs, les anomenades blockchain,4 amb què 
els seus creadors i adeptes han volgut creure que inauguraven 
una nova edat d’Internet, l’esperada Web 3, en què les lògiques 
totalitzadores de la Internet de segona generació se superarien. 
Tal com recull el New York Times en un interactiu sobre el 
crypto world (Roose, 2022), si la Web 1 va ser l’edat de les 
webs estàtiques, el codi HTML i el JavaScript, i la Web 2 es 
caracteritza per l’aparició de les plataformes i les xarxes socials 
que es nodreixen de la creació de continguts digitals dels 
seus usuaris a través dels smartphones, la Web 3 combinaria 
les primeres infraestructures cibernètiques amb aquesta 
participació vicària que fomenta la Web 2 a través d’aplicacions 
de realitat augmentada, però per impulsar un moviment 
cooperatiu descentralitzat mitjançant sistemes de dades 
col·lectius, una propietat compartida entre desenvolupadors i 
usuaris i cadenes de transmissió encriptades, que permetrien 

transaccions segures i anonimitzades com les que empren les 
comunitats de criptomonedes, NFT i altres tokens.5 

Tanmateix, no està gens clar si la tecnologia blockchain, 
nascuda per a l’intercanvi presumptament lliure entre usuaris 
sense la intermediació de les plataformes, serà la tecnologia que 
permeti l’emancipació de les comunitats o és l’eina definitiva 
que acaba de reforçar la contenció d’uns pocs sobre la majoria 
en un món hipersimulat i en una tercera generació d’Internet, 
tal com auguren els gurus tecnològics Andreessen i Horowitz 
(2021) a través de la seva plataforma de capital risc. 

Avui dia sabem que aquest miler de programadors que 
treballaven en xarxa per un codi obert no ha estat prou hegemònic 
perquè no n’hi hagués uns quants milers més treballant, de 
manera no tan lliure (Lanier, 2018), per crear el que avui són 
les principals plataformes i que han acabat configurant un 
nou escenari comunicatiu. Ara sabem que tampoc tenien prou 
coneixements humanístics per entendre ben bé les implicacions 
ètiques que té vehicular gran part de les mediacions humanes a 
través d’algoritmes, a través de codis matemàtics que responen 
només a interessos econòmics. La comunitat blockchain, tot i 
que neix amb l’esperança de subvertir les lògiques del poder 
que promou la Web 2, es comença a assemblar perillosament a 
aquelles altres comunitats hermètiques i excloents que Terranova 
(2014) descrivia en la comunicació de xarxes. En lloc d’una eina 
popular a l’abast de qualsevol sense coneixements en software 
i hardware, la blockchain sembla més aviat la infraestructura 
perfecta per al món descentralitzat, però terriblement despòtic, 
que proposa la intel·ligència artificial.

Emprem el concepte de malla mercurial, precisament, perquè 
no ens en podem escapar, perquè és una gàbia de magnitud, 
no ja global, com apuntava Castells sobre la comunicació de 
xarxes, sinó infinita: ho ha colonitzat tot, perquè tota la vida ha 
passat a funcionar dins d’aquesta arquitectura. Dins de la malla 
mercurial, les intel·ligències artificials són virtualment eternes, 
tenen un horitzó tan obert com qualsevol seqüència numèrica. 
Per això, viuen atrapades en un present continu o immediat, 
on els esdeveniments ja no se succeeixen en fragments o 
seqüències ben delimitats, sinó que són multidimensionals 
—les combinacions es juxtaposen sense fi, de vegades de 
maneres imprevisibles— i, per aquest motiu, ens costa trobar 
les paraules per narrar-los.

Precisament, perquè la membrana digital abasta tot el món 
humà i més enllà, la sensació que hi tenim a dins és d’una 
falsa llibertat, perquè no hi veiem els límits, encara que per a 
nosaltres sí que hi siguin. Aquesta malla és com una bombolla 
esfèrica, una mena d’orbe algorítmic, i, per tant, no té vèrtexs 
per on trencar la geometria; per combatre-la només podem 
travessar-la: som Alícia més enllà del mirall negre.

Crawford (2021) recorda que aquesta malla tan sols és possible 
sobre la base del big data i el cloud computing: els magmes 
de dades que proliferen s’allotgen en servidors o data centers 
disseminats per tot el planeta. Sadin (2017) també intueix que 
«la voluntad de hacer una “copia cifrada” de cada fragmento 
de mundo no deja de intensificarse, erigiendo una suerte de 



L’era de la comunicació blob: atrapats dins de la malla algorítmica Cristina Garde Cano

156
Quaderns del CAC 50 - octubre del 2024

Taula 1. Tres visions sobre la comunicació 

Comunicació 
de masses

Comunicació 
de xarxes

Comunicació 
blob

Temps Lineal Reticular Encriptat

Producció Automatització Optimització

Caduca Repetitiva Reverberant

Concentració Dispersió Retenció

Visual Tàctil Metasensorial

Espai Centre Nodes Malla

Imposició Interconnexió Interacció

Parcial Global Infinit

Rigidesa Flexibilitat Elasticitat

Verticalitat Policentrisme Blockchain

Analògica Digital Virtual

Relat Producte Informació Dades

Seqüencialitat Hipertextualitat Algoritme

Soliloqui Homofonia Egofonia

Passiva Reactiva Egosintònica

Sotmet Vigila Conté

Identitat Massa Audiència Usuaris

Institucions Mitjans Plataformes

Uniformització Polarització Aïllament

Competició Cooperació Manipulació

Apàtica Antipàtica Asocial

Imposició Vigilància Contenció

Font: Elaboració pròpia.

duplicación, virtualmente en curso de consumación, de todos 
los fragmentos de lo real bajo el formato de códigos binarios» 
(p. 77), el que en aquest article i en textos anteriors anomenem 
hipersimulació (Garde Cano, 2022). Com a conseqüència, 
afirma l’autor que aquest volum incommensurable de dades 
inhibeix de facto tota comprensió humana i manual, i dona 
per entès que només pot ser processat mitjançant sistemes 
deductius. Les dades allotjades pel cloud computing —amb 
aquesta dimensió, el núvol, gairebé celestial que se li atorga— 
només poden ser visitades per robots, mediadors entre els 
subjectes i el món, en granges de servidors distribuïdes pel 
planeta. “Y son los datos los que aparecen ahora como la 
instancia de interferencia decisiva” (Sadin, 2017, p. 81). Tal 
vegada, aquest espai d’exploració narrativa i simbòlica, fins ara 
exclusivament humà, és l’únic que li resta a un periodisme que 
vulgui tenir sentit. 

3.2 Glossari. Elàstica, reverberant, encriptada
Al final d’aquesta exploració conceptual, i per tal de deixar ben 
clares les aportacions, recollim en aquest glossari el conjunt de 
neologismes que hem emprat per emparaular el context cultural 
i comunicatiu actual. Volem que tracin un mapa d’esperança per 
a les reflexions que han de venir i que descriguin una proposta 
de desbordament per al periodisme en el context del que hem 
batejat com a comunicació blob i capitalisme de la contenció. 

4. Discussió i conclusions. Cap a una ecologia del dubte

L’examen crític i la discussió de treballs significatius de diversos 
corrents de la filosofia i la sociologia de la cultura ens han 
permès identificar una nova forma hegemònica de comunicació, 
que hem anomenat comunicació blob, i que hem descrit com 
la infraestructura que reté totes les mediacions humanes en 
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una malla mercurial sostinguda per algoritmes, que es dediquen 
a rastrejar els processos de la comunicació per contenir la 
contingència, tiranitzar les eleccions i segrestar l’esdeveniment 
simbòlic discursiu. 

La comunicació blob i la cultura de la contenció són les 
dues hèlixs entrellaçades que configuren el capitalisme de la 
contenció en què vivim. Aquesta cultura de la contenció es 
defineix a través de les quatre coordenades que hem definit en 
la metodologia: un temps sense procés, la hipersimulació, l’orbe 
algorítmic i l’egotisme mercurial.

El temps sense procés és el temps de la contenció: no 
s’esgota, no fa concessions, només serveix per a la privatització 
i l’apatia. El capitalisme de la contenció ha acabat posseint 
el present continu i ens impedeix construir cap ocasió, cap 
possibilitat, perquè ens obliga a concebre el passat i el futur 
com a antagònics, i no com una confluència d’energies en 
transformació en l’aquí i ara.

L’espai que construeix aquesta comunicació blob té 
l’estructura d’una malla mercurial i conté totes les mediacions 
humanes per mitjà d’algoritmes. En aquesta malla mercurial, 
només s’hi dona el que hem anomenat hipersimulació. L’última 
forma d’hipersimulació que els gurus tecnològics han proposat 
és l’anomenat metavers. Perquè aquesta hipersimulació sigui 
completa cal que sigui persistent, és a dir, que no s’acabi ni 
es reiniciï; que tingui una escala massiva i una tecnologia 
embolcalladora; i que pugui organitzar dins seu una economia 
digital que la sostingui —la blockchain sembla respondre a 
aquesta exigència. D’aquesta manera, es configura una matriu 
narrativa basada en relats i narracions autoreferencials. Aquest 
orbe algorítmic és la matèria de què està feta la malla mercurial 
de la comunicació blob. El llenguatge que el configura són els 
algoritmes.

Com a conseqüència, la identitat dels subjectes es 
desestructura i neix el que anomenem egotisme mercurial, la 
nova ideologia del capitalisme de la contenció, que ha substituït 
l’individualisme modern. L’ego mercurial és la projecció freda, 
insípida i despietada de l’individu que no cerca cap fusió amb 
la col·lectivitat, sinó que s’expressa en la faula corrompuda 
de Narcís. Així ha nascut una humanitat interconnectada i 
hipermòbil que, d’ara endavant, s’hibridarà amb els sistemes de 
la intel·ligència artificial. En la hipersimulació, l’ego s’hi exalta de 
tal manera que ens obliga a actuar per impuls, amb hedonisme 
i megalomania. Per això sentim un aïllament extrem que ens 
aboca a la desconfiança i, finalment, a l’absència d’empatia que 
deshumanitza i cosifica els altres, motiu pel qual ens hi acabem 
relacionant amb violència. L’egotisme mercurial ens condueix a 
refugiar-nos en la fantasia i a buscar l’estímul constant. Aquest 
aïllament extrem, finalment, ens aboca a l’egosintonia, és a dir, 
a sentir que no podem canviar res, el que ens obliga a dur un 
estil de vida parasitari.

Les aportacions fetes en aquest article volen obrir un espai 
per al debat. El context cultural i comunicatiu en què vivim 
ha desvertebrat les comunitats humanes. Al mateix temps, el 
periodisme industrial dels mitjans convencionals és incapaç 

d’acomplir la funció de vertebració simbòlica i de generació de 
sentit col·lectiu. Per això, en aquest article defensem que ha de 
poder existir una mena de periodisme dins de la comunicació 
blob que sigui capaç de desbordar el capitalisme de la contenció 
i de proposar noves maneres d’imaginar i narrar les comunitats 
humanes. Creiem que és l’hora d’imaginar aquest periodisme-
altre (Vidal Castell, Garde Cano i Ventura-Pocino, 2023) capaç 
de desbordar la comunicació blob.

Nota final
Aquesta recerca ha estat guardonada amb una menció especial 
als XXXIV Premis CAC a la investigació sobre comunicació 
audiovisual.

Notes

1.	 Alguns autors han objectat que no tota la comunicació de 

masses ha resultat alienant i conductista (Marín i Tresserras, 

1994). Tot i que acceptem aquest matís, ens acollim a la 

crítica de la comunicació de masses que fan Lazarsfeld i 

Merton (1948/1986) des del funcionalisme, quan parlen de 

la disfunció narcotitzant que provoquen els mitjans sobre les 

masses, o als postulats de l’Escola de Frankfurt d’autors com 

Adorno i Horkheimer (1969/1998) quan parlen de l’atrofia de 

la imaginació en els públics.

2.	 Els relats bateguen dins de les narracions i aquestes 

narracions es nodreixen del repertori de relats com a 

principis de sentit. Els relats estan disponibles per a l’ésser 

en el bagatge cultural, en el que viu i es manifesta, com a 

principis ideològics implícits. Alhora, al conjunt de relats que 

configuren el substrat simbòlic d’una comunitat, i que es 

vehiculen a través de les narracions, l’anomenarem metarelat 

(Gayà Morlà, Rizo García i Vidal Castell, 2022).

3.	 El terme Deep Web, tal com recull el New York Times (Wright, 

2009), s’atribueix a l’informàtic Mike Bergman i descriu una 

Internet profunda, invisible o oculta, el contingut de la qual no 

està indexat pels motors de cerca convencionals com Google. 

Tot i que la Deep Web no hauria de ser un espai només per a 

la criminalitat, el fet que escapi del control dels cercadors l’ha 

convertit en un espai on proliferen les xarxes de pornografia 

infantil, terrorisme i espionatge, tràfic de drogues i tota 

mena d’intercanvis econòmics alternatius a les institucions 

financeres hegemòniques, com les criptomonedes.

4.	 Les blockchain són estructures de transaccions entre usuaris 

en el mercat digital, que s’emmagatzemen en els anomenats 

blocs —hem d’imaginar-los com a caixes fortes que s’apilen 

una sobre l’altra i que contenen les dades de cadascun 

dels intercanvis que s’han validat i encriptat en un moment 

determinat gràcies a la feina de mineria que desenvolupen els 

miners digitals mitjançant hardware que es munta i s’instal·la 

en espais ventilats i aïllats, com ara garatges. Aquests miners 

són sovint informàtics i programadors amateurs que activen, 

tots junts i arreu del món, la força tecnològica necessària 



L’era de la comunicació blob: atrapats dins de la malla algorítmica Cristina Garde Cano

158
Quaderns del CAC 50 - octubre del 2024

—els rigs de mineria són un conjunt de targetes gràfiques 

i processadors— per canalitzar aquestes transaccions a 

canvi de recompenses, ja siguin comissions o directament 

criptomonedes. Habitualment, aquests miners s’organitzen en 

equips per donar-se suport tècnic i aconseguir recompenses 

més sucoses.

5.	 Un token és el valor que se li dona a un objecte o una cosa dins 

d’una comunitat concreta. Per exemple, les fitxes d’un casino 

són tokens, als quals els correspon un valor intercanviable amb 

una divisa, però només dins de la mateixa casa d’apostes. 

En informàtica, els tokens són identificadors que serveixen 

per encriptar i protegir dades digitals. Hi ha diverses menes 

de tokens: d’utilitat, de pagament i, també, de divisa. Les 

criptomonedes són essencialment tokens que operen com a 

divises digitals amb una blockchain pròpia. Els NFT són tokens 

no fungibles, és a dir, identificadors digitals que donen valor a 

creacions artístiques i intel·lectuals úniques, i que es compren 

i es venen mitjançant una blockchain.
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La materialització de la postmemòria: La trobada amb el 
passat familiar al cinema de Chantal Akerman

Resum
Chantal Akerman apreciava que Jeanne Dielman, 23 quai du 
Commerce, 1080 Bruxelles (1975) tractava sobre la pèrdua, 
sobre la nostàlgia del ritual perdut a la llar. Es podria dir que 
la directora, amb el seu cinema, buscaria la veritat del passat 
familiar que no va arribar a conèixer directament, però les 
petjades del qual sent en el seu cos com a filla de Supervivents 
de l’Holocaust. La postmemòria es materialitza en el cos de 
la directora i en les seves pel·lícules a partir de la transmissió 
de l’univers concentracionari al nucli familiar; al mateix temps, 
el que es mostra pot activar les memòries i les subjectivitats 
de la persona espectadora en relació amb les diverses realitats 
oposades. Per abordar aquestes qüestions faré un recorregut per 
alguns moments especialment reveladors del cinema d’Akerman 
i em recolzaré en el pensament estètic, així com en algunes 
teòriques feministes de les últimes dècades especialment 
interessades pel cos en l’experiència espectatorial. 
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Introducció

Fer sentir fora mida era allò al voltant de la qual cosa 
giraven algunes propostes artístiques que emergien durant 
la postguerra de la Segona Guerra Mundial, que tractaven 
de preservar la memòria per evitar que una cosa semblant a 
Auschwitz tornés a passar. Malgrat que l’ésser humà continua 
repetint tals fets traumàtics en altres formes, també resisteixen 
o neixen propostes artístiques que permeten reflexionar sobre 
el temps i la memòria. El cinema de Chantal Akerman es 
presenta així capaç de moure a una experiència sensorial que 
ens porta a parar esment a allò que d’una altra manera passaria 

desapercebut. L’empremta del passat familiar com a filla de 
Supervivents de l’Holocaust i el sentiment de no pertinença 
inunden la cerca personal de la qual parteix el seu cinema. 
Nascuda a Bèlgica en el si d’una família d’origen polonès, el seu 
treball es desenvolupa principalment entre Brussel·les, París i 
Nova York, tot i que realitza també pel·lícules en altres llocs 
com els Països de l’Est, Israel o Mèxic, a més d’haver passat 
algunes temporades en països de l’Orient Mitjà. 

Les seves pel·lícules adopten una forma ritualitzada que es pot 
connectar amb la seva memòria d’infància i esdevenir una mena 
de substitut estètic o de reemplaçament del ritualisme jueu 
vist i viscut a casa seva (Moreno Pellejero, 2023). Però també 

Abstract
Chantal Akerman felt that Jeanne Dielman, 23 quai du 
Commerce, 1080 Bruxelles (1975) was about loss, about 
nostalgia for the lost ritual of the home. It could be said that, 
through her films, the director was searching for the truth of 
the family past that she had never experienced first-hand, but 
whose imprints she could feel on her body as the daughter of 
Holocaust survivors. Postmemory is embodied in the director 
and her films through the transmission of the concentrationary 
universe in the family unit. At the same time, the things we see 
can trigger the memories and subjectivities of the viewer that 
relate the various situations that are encountered. To address 
these points, I will take a close look at some particularly 
revealing moments in Akerman's films and apply aesthetic 
thinking, as well as examining the works of certain feminist 
theorists from recent decades who have shown a special 
interest in the body's role in the spectator's experience.

Keywords
Gender studies, Chantal Akerman, Jeanne Dielman, Embodied 
memory, Postmemory.
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una manera de connectar-se amb els altres de si mateixa, als 
quals s’aproxima i escolta des de la seva posició nòmade i que 
connecta amb les vivències de diverses persones afectades 
per conflictes del present a les quals troba en el procés de 
realització d’algunes de les seves pel·lícules més pròximes al 
documental. La postmemòria es materialitza en el cos de la 
directora i en les seves pel·lícules a partir de la transmissió de 
l’univers concentracionari al nucli familiar; al mateix temps, el 
que s’hi mostra pot activar les memòries i les subjectivitats de 
la persona espectadora, i connectar amb les inquietuds de la 
directora i amb diverses realitats. 

Entenc aquí el concentracionari com allò en la qual cosa 
es manifesten les conseqüències de l’Holocaust en la vida 
quotidiana, però que aparentment passa desapercebut, tal 
com aprecien Griselda Pollock i Maxim Silverman (Pollock 
i Silverman, 2015: XIII-XIX).1 Així, les teòriques havien entès 
els imaginaris concentracionaris com aquelles imatges que 
manifesten la normalització del passat vinculat als camps de 
concentració o a allò que és traumàtic en el que és ordinari 
aparentment. Això es podria mostrar a través de certes tècniques 
de desfamiliarització al cinema i a les arts, que suscitarien en 
les persones espectadores una interpretació del terror.  

Walter Benjamin es referia a l’aura de l’obra d’art com la 
manifestació irrepetible d’una llunyania, tot i que pugui estar 
propera, la capacitat de l’art de moure a una experiència de la 
persona espectadora en un lloc i un moment únics (Benjamin 
[1936] 2000: 22). Aquesta reflexió influiria Theodor Adorno 
quan es preguntava com podia parlar l’art després d’Auschwitz 
(Adorno [1966] 1984: 361). Es podria dir que es tractava 
de trobar la manera de reinventar l’art. Per Adorno, aquesta 
reinvenció només es podia aconseguir fent sentir, sense dir, 
sense recórrer a quelcom explícit; alguna cosa que, com 
Benjamin, trobava ja abans de la Xoà en el treball d’escriptors 
com Marcel Proust o, més tard, en el teatre de Samuel Beckett, 
en les obres del qual, aparentment, no hi passava res. En el 
treball d’aquells artistes d’avantguarda es mantenia el diàleg 
de la persona espectadora amb l’obra en una experiència 
irrepetible (Adorno, 2009). Pollock i Silverman reprenen la 
paradoxa d’Adorno segons la qual només a través de l’art es pot 
trobar la veu, una veu que expressa el sofriment de la barbàrie 
(Pollock i Silverman, 2015: XVI).

Akerman optarà per mostrar les petites coses que estan 
al costat del passat familiar vinculat al trauma, s’allunyarà 
d’imatges sensacionalistes i s’aproximarà a la negativa de la 
idolatria de les imatges pròpia del pensament jueu (Akerman 
i Godard [1979/1980] 2020). Una manera de construir el film 
respecte de la qual l’autora diu que no té memòria visual, sinó 
emocional: “no recordo preses exactes, només el que elles 
m’evoquen” (Akerman i Brenez, 2011). Com si ella creés el 
seu cinema sobre la base de sensacions, i no tant d’imatges 
o de guió; sensacions que parteixen de les seves vivències i 
de les seves cerques personals.2 Ana Aitana Fernández i Sergi 
Sánchez s’han referit a la noció de símptoma en el sentit de 
Georges Didi-Huberman, com a “cor de les tensions que es 

donen en la intimitat filmada”, i han apreciat un gest polític 
en el vincle entre el símptoma de la Història i els espais del 
que és íntim. Un vincle entre el que és íntim i la història que al 
cinema d’Akerman situen en el trauma de l’Holocaust (Sánchez 
i Fernández, 2016: 84). 

En aquesta línia, els símptomes també serien, seguint 
Marianne Hirsch, el resultat de la transmissió familiar i corporal 
del passat traumàtic dins d’un espai. Hirsch encunya el terme 
postmemòria a la connexió viva que les filles i els fills dels 
supervivents de l’Holocaust i els seus contemporanis poden 
sentir amb els records de la generació precedent. Reflexiona 
sobre les possibilitats estètiques després de l’Holocaust i es 
pregunta com continuar contant les històries de les víctimes o 
de quina manera els fills dels supervivents –ella n’és filla– es 
veuen embolicats en les conseqüències de crims dels quals no 
van ser testimonis; de quina manera recorden el trauma els 
qui no en posseeixen l’experiència física (Hirsch [2012] 2021: 
14, 29). La postmemòria implica no haver viscut en primera 
instància el fet traumàtic i el traspàs generacional de qui sí 
que ha tingut tal vivència, la qual cosa la diferència del punt 
de partida en els records propis de la memòria individual, que 
també es veu influïda pels grups als quals pertanyem.3 

Aquí faré un recorregut per alguns moments especialment 
reveladors del cinema d’Akerman en la cerca del passat familiar 
i em recolzaré en el pensament estètic i sobre la memòria que 
emergeix després de la Segona Guerra Mundial, així com en 
algunes teòriques feministes que en les últimes dècades han 
concedit atenció especial al que és corporal en l’experiència de 
les persones espectadores. L’objectiu és explorar els vincles i 
les possibilitats del cinema d’Akerman de fer sentir sense dir o 
mostrar de manera explícita. Connectaré el fet traumàtic que 
marca la vida i el cinema d’Akerman amb uns altres del present, 
especialment relacionats amb l’exili, amb els quals la directora 
es vincula i s’identifica des de la primera persona del singular de 
què parteix en les seves pel·lícules. Si bé la desterritorialització 
suposa un desplaçament d’un territori cap a un altre, seguint 
Gilles Deleuze i Félix Guattari, també suscita una expansió dels 
cossos –pròpia dels subjectes nòmades als quals em referiré–, 
on uns cossos es troben i es fonen amb uns altres, generen 
noves connexions i desestabilitzen les estructures fixes (Deleuze 
i Guattari [1980] 2002; Braidotti [1994] 2000).  

Començaré referint-me a l’univers concentracionari de Jeanne 
Dielman, 23 quai du Commerce, 1080 Bruxelles (C. Akerman, 
1975), veuré com el passat es manifesta en el present a partir 
de la memòria encarnada amb Demain on déménage (2004) o 
com aquesta postmemòria d’un esdeveniment que la directora 
no ha viscut directament, però que arrossega en el seu cos, pot 
connectar amb conflictes com el dels mexicans que travessen 
la frontera dels Estats Units de manera clandestina a De 
l’autre côté (2002). Això també estaria present quan Akerman 
troba les seves arrels poloneses als països de l’Est després de 
la caiguda del Mur de Berlín a D’Est (1993), quan filma els 
problemes racials del sud dels Estats Units a Sud (1999) o quan 
els problemes de l’Orient Mitjà estan latents en els sentiments 
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oposats que li genera Israel a Là-bas (2006) ―també presents 
en un projecte sobre els tres monoteismes que no va arribar a 
realitzar. Ella afirmava sentir-se bé a Palestina i recordava que 
a Síria havia après a anar més enllà de la por que com a jueva 
li havien inculcat cap a l’orientalisme.

El que és concentracionari

Quan Akerman es refereix a Jeanne Dielman emfatitza la 
importància de la cerca del ritual perdut i de l’herència jueva, 
d’on deriva la seva ansietat i la de Jeanne. Chantal comenta 
a “L’entrevista del pijama” amb Nicole Brenez que des de la 
pèrdua del seu avi patern ella tenia el desig que la seva mare 
mantingués la tradició del Sàbat i encengués les espelmes com 
és costum fer a l’inici i al final d’aquest dia de la setmana dedicat 
al descans i a l’oració (Akerman i Brenez, 2011). Tractant de 
trobar-se amb això i d’entendre els silencis de la seva mare, 
sorgeix Jeanne Dielman, on es donen moments en els quals 
la presència de l’Holocaust es manifesta de manera explícita, 
alhora que la directora mostra el tancament de la protagonista 
en la seva condició de dona que reitera les tasques domèstiques 
de la llar al llarg dels tres dies de la seva vida que mostra la 
pel·lícula. Una pel·lícula que va ser realitzada per un equip de 
dones en la dècada del 1970 per reivindicar la seva capacitat 
d’exercir qualsevol dels oficis vinculats al cinema.

En una cuina s’inicia el primer dels tres dies de la vida de 
Jeanne Dielman. Un pla general mostra aquest espai on una 
taula ocupa gairebé el centre de l’enquadrament, en el lateral 
esquerre del qual observem Jeanne, una dona de mitjana edat 
que fa bullir aigua en un fogó. No veiem el seu rostre amb detall 
i els seus gestos recorden un autòmat que compleix les tasques 
domèstiques de manera rigorosa. Al mateix temps, la contenció 
del seu cos contrasta amb la perfecció amb la qual Jeanne 
executa les seves tasques domèstiques (imatge 1). Això podria 
recordar la discrepància entre el sentiment de buit de les vides 
reals i la imatge idealitzada de les mares i esposes perfectes 
que apareixia en les revistes i els mitjans nord-americans quinze 
anys després de la fi de la Segona Guerra Mundial, segons 
havia notat Betty Friedan ([1963] 2009: 47). La teòrica havia 
comparat el fet d’adaptar-se a ser una “simple mestressa de 
casa” de les nord-americanes dels anys cinquanta i seixanta, 
amb la deshumanització dels presoners en els camps, als qui 
se separava dels seus interessos i s’obligava a fer tasques 
monòtones i interminables seguint el ritme de màquines o les 
necessitats d’altres persones (Friedan [1963] 2009: 368-369).

Mentre observem Jeanne Dielman a la cuina, escoltem 
un timbre. Després d’això, Jeanne descorda la seva bata i 
s’asseca les mans. A continuació, es dirigeix cap a l’exterior de 
l’enquadrament i surt de la cuina, però abans n’apaga el llum. 
Després que n’ha sortit, es manté el pla frontal del lloc, ara 
amb el llum apagat, mentre s’escolta com s’obre una porta, 
precedint la veu fora de camp d’un home i de Jeanne que se 
saluden. La imatge de la cuina es manté ocultant alguna cosa 

Imatge 1. Jeanne Dielman realitza les tesques 
domèstiques en el primer pla de Jeanne Dielman, 23 
quai du Commerce

Font: Jeanne Dielman, 23 quai du Commerce, 1080 
Bruxelles (C. Akerman, 1975).

Imatge 2. Jeanne surt de l’habitació i encén el llum del 
passadís al costat de l’home amb el qual l’havíem vist 
entrar des del mateix pla estàtic

Font: Jeanne Dielman, 23 quai du Commerce, 1080 Bruxelles 
(C. Akerman, 1975).

que intuïm pel que escoltem, però no sabem exactament què 
serà. Posteriorment, els veurem entrar a l’habitació de Jeanne 
des del passadís de la llar en el qual romandrà la cambra 
estàtica mentre fosqueja, fins que tots dos surtin de l’habitació 
matge 2).

Després que Jeanne acomiadi l’home i torni a la cuina on havia 
deixat patates bullint en una cassola, observem com acaba de 
preparar-les per al sopar: des del moment en què comprova 
que ja estan llestes i que es pot apagar el fogó fins a deixar-
les al bany Maria, després d’haver-les escorregut. El procés es 
mostra en un pla fix i frontal que pren al voltant d’1 minut i 23 
segons, tant de l’acció quotidiana de Jeanne com del temps 
que experimenta la persona espectadora. El que és automàtic 
en la rigidesa del cos i la serialitat dels gestos i moviments 
quotidians de Jeanne, pot evocar la serialitat dels camps de 
concentració. Marguerite Duras va recordar la mort a escala de 
masses, la serialitat present en la perduda dels noms d’éssers 
humans, la seva substitució per un número (Duras, 1985). Els 
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conversación infinita ([1969] 2008) de Maurice Blanchot, on el 
pensador considera que el món és un cementiri enorme, davant 
la bellesa i l’heroisme del nomadisme. En aquest punt, Akerman 
qüestiona la necessitat d’heroisme (Akerman i Brenez, 2011).

La doble presó, la dels camps i la que després s’ha creat 
Jeanne com a dona, evoca Akerman a través dels gestos 
continguts i l’absència gairebé de paraula del personatge, 
aquella en la qual viuen les dones de la família de la generació 
materna. La seva mare tenia un número al seu braç, però mai 
en deia res. Akerman, en canvi, recordava somiar cada nit quan 
només tenia tres anys amb els camps i amb Hitler assegut en 
una gran cadira (Akerman i Kasman, 2015). Hirsch assenyalava 
que la identificació de les filles amb les mares porta a les 
artistes de la segona generació a buscar una forma que inclogui 
la transmissió de la memòria física del trauma sense fer-se mal 
a si mateixes o sense retraumatitzar la memòria (Hirsch [2012] 
2021: 127). Akerman sentia que havia d’explicar-ho, perquè la 
seva mare no diria res, sentia que ella era qui havia de deixar 
aquest testimoniatge en lloc seu. No obstant això, la directora 
explica que en una ocasió en què va presentar la seva pel·lícula 
La Folie Almayer (2011) a Mèxic, en acabar, la seva mare li 
va dir que ella tenia les seves pel·lícules, però en canvi ella, 
Natalia, només tenia Auschwitz. Això li va dur a entendre que 
només era la seva mare qui podria parlar i, si havia decidit no 
fer-ho, així havia de ser (Akerman i Kasman, 2015).

El passat en el present

En la cerca del passat familiar d’Akerman s’hi pot apreciar 
quelcom de les reminiscències proustianes que passen per la 
forma ritualitzada de l’escriptura de Proust de la qual Akerman 
és una gran deutora i intèrpret. En aquestes reminiscències, 
alguna cosa del present evoca el passat, que es manifesta, 
adoptant una forma diversa, en el moment atzarós del record. 
Gilles Deleuze, en un dels seus cursos es refereix a A la recerca 
del temps perdut (1913-1927) i entén les reminiscències 
com a contaminacions d’instants a intervals separats, on un 
instant llunyà i un d’actual poden topar, independentment de 
la distància de temps que els separi (Deleuze, 1983). Les 
evocacions del passat es poden apreciar en les connexions 
que poden sorgir entre les imatges plasmades per Akerman i 
el seu passat familiar. Al seu torn, l’evocació moguda per la 
magdalena de Proust generava l’obertura d’una sèrie d’històries, 
reminiscències que van formar la seva obra A la recerca del 
temps perdut, així com Akerman buscava el temps familiar, part 
del qual no va viure, però que va influir en el seu present.4 

Això es podria entendre en línia amb la interpretació que Didi-
Huberman fa sobre el temps i la història en la imatge dialèctica 
de Benjamin, una imatge que fa visibles les coses i, al mateix 
temps, enlluerna, perquè «su aparición posible muestra la forma 
fundamental de la relación posible entre el Ahora (instante, 
relámpago) y el Tiempo Pasado (latencia, fósil), relación cuyas 
huellas guardará el Futuro (tensión, deseo). En este sentido, 

Imatge 3. Cada nit Jeanne manté una conversa nocturna 
amb el seu fill

Font: Jeanne Dielman, 23 quai du Commerce, 1080 Bruxelles 
(C. Akerman, 1975).

gestos automàtics i la contenció de Jeanne Dielman enllacen 
al seu torn amb les autoregulacions del que s’esperaria d’una 
mare i mestressa de casa en la tradició jueva, la qual cosa es 
va evidenciant en la reiteració de les accions quotidianes amb 
petites variables que marquen la trama lentament progressiva 
de la pel·lícula. 

Cada nit Jeanne manté una petita conversa amb el seu fill 
abans d’anar a dormir (imatge 3). En la primera ocasió, ell li 
pregunta a la seva mare com va conèixer el seu pare, ja que ha 
llegit la paraula “miracle” i això li ha recordat al fet que la seva 
tieta Fernande sempre va dir que va ser un miracle trobar en 
Jack; Jeanne respon: “sí, ell va venir el 1944 a alliberar-nos”. La 
història de Jeanne continua: “Ens van llançar xiclet i xocolates 
i nosaltres els vam llancem flors. Jo vaig trobar el teu pare 
després que els americans ens haguessin deixat. Jo vivia amb 
els meus oncles perquè els meus pares havien mort”. Jeanne 
sembla tractar de restar importància a les seves paraules i no 
hi incideix, encara que s’aprecia una mica de tensió en el seu 
rostre.

L’Alliberament al qual es refereix Jeanne recorda un episodi 
que Akerman explica a Brenez. Ella comenta que la seva mare 
va estar interna en el camp de concentració quan tenia 15 anys 
fabricant subministraments per a la batalla. Una dona una mica 
més gran cuidava les seves tietes i la seva mare i els guardava 
una mica de pa perquè poguessin romandre amb vida. Durant 
la marxa de la mort els nazis, quan es van veure flanquejats 
pels soldats americans i russos, van buidar els camps i van fer 
que els presoners caminessin descalços o amb paper embolicat 
als seus peus. La seva mare es va desmaiar i les seves tietes 
la van ajudar mastegant el seu aliment perquè pogués menjar. 
Finalment, van ser salvades per uns soldats francesos que les 
van escoltar parlant en francès, els van prestar els seus abrics 
i les van portar al pont de Bremen al costat nord-americà. Les 
van acompanyar a l’hospital i les van alimentar mos a mos, 
la qual cosa les va salvar, perquè moltes persones van morir 
per començar a menjar massa ràpid (Akerman i Brenez, 2011). 
Akerman relaciona aquest episodi amb un fragment de La 
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Benjamin define la imagen como “dialéctica en suspenso”» 
(Benjamin [1982] 2005; Didi-Huberman [2000] 2006: 152). 
Un suspens que, segons Didi-Huberman, s’entén com a cesura, 
on es dona una immobilització momentània en el transcurs del 
moviment a esdevenir (Didi-Huberman [2000] 2006). El temps 
benjaminià estava influït al seu torn per la memòria involuntària 
proustiana; aquella magdalena de Proust que li evoca la seva 
infància en el present, al qual la interpretació de Didi-Huberman, 
de camí cap a la concepció del temps anacrònic, afegeix el futur 
en què seguiran aquelles petjades.

Donar veu a la seva mare a través del cinema al seu torn és 
una de les grans cerques d’Akerman. A Demain on déménage 
hi ha un moment especialment trist en què mare i filla es 
commouen en descobrir i contemplar el diari o Tagebuch que 
l’àvia, anomenada Tosca o Tocha en la ficció i Sidonie en la 
vida real, va escriure el 1920. La mare llegeix un extracte en 
el qual l’àvia, assassinada a Auschwitz als quaranta anys, es 
refereix a si mateixa com una dona. Llegeix emocionada i quan 
troba el seu autoretrat entre les pàgines del diari recorda com 
de magnífica era la seva mare, que era una artista (imatge 4). 
Els límits entre la ficció i la realitat s’esvaeixen afavorits per 
una narrativa que barreja elements d’una tradició més clàssica, 
com la utilització de primers plans, amb elements freqüents 
del cinema de la realitzadora, com el temps sostingut mentre 
descobreixen el diari. 

A l’assaig Le frigidaire est vide. On peut le remplir, Akerman 
transcriu la traducció de la seva mare al francès del polonès que 
es troba en el text del diari original de la seva àvia: 

“¡Yo soy una mujer! Por eso no puedo decir todos mis 
deseos y mis pensamientos en voz alta. Yo solo puedo 
sufrir a escondidas. Entonces, a ti diario, el mío, quisiera 
al menos poder contarte algunos de mis pensamientos, 
mis deseos, mis sufrimientos y mis alegrías, y yo estaré 
segura de que jamás me engañarás porque serás mi 
único ¡Confidente!” (Akerman, 2004: 68).

Akerman explicava amb gran emoció que la seva mare havia 
arribat a vessar, per fi, una llàgrima en veure aquesta pel·lícula, 
en sentir-se identificada amb el personatge interpretat per 
Aurore Clément (Akerman, 2004: 73). Reprenent la noció de 
l’art com a “estació de transport del trauma” de Bracha Ettinger, 
Pollock ha entès el diari de l’àvia a la pel·lícula com un mitjà que 
connecta amb el trauma de la mare i afavoreix la transformació 
de les petjades que l’habiten després de la catàstrofe (Pollock, 
2013: 218; Ettinger, 2020: 330). A la instal·lació Marcher à 
côté de mes lacets dans une frigidaire vide (2004) s’hi mostren 
imatges del diàleg de Chantal i la seva mare Natàlia entorn 
del Tagebuch en una pantalla doble, cosa que l’editora Claire 
Atherton interpreta, des del punt de vista de l’àvia, com un 
diàleg entre filla i neta a través de la mare, quan Akerman lliura 
el diari a Natàlia i li demana que el llegeixi i el tradueixi del 
polonès (Atherton i Roma, 2023: 16). 

La conversa es va enregistrar com a part del making of de 
Demain on déménage i va ser editada per Atherton, després la 
van projectar en dues televisions antigues en blanc i negre, i la 
van tornar a filmar, tot buscant la respiració de la imatge. En 
aquest moment van construir un tríptic en afegir un tul en què 
es projectaven les pintures de l’àvia i el començament del diari 
(imatge 5), seguit d’una carta breu de Natàlia a la seva mare 
en què li demana que la protegeixi, a la qual cosa Chantal i la 
seva germana Sylvaine van respondre amb una carta a la seva 
mare escrita en polonès (Atherton i Roma, 2023: 16). Tant 
amb Demain on déménage como amb la insta·lació Marcher à 
côté de mes lacets dans une frigidaire vide, Akerman crea una 
estació de pas a l’alliberament del trauma de la mare, almenys, 
per un moment.

Laura U. Marks recupera Henri Bergson a Materia y memoria 
per abordar la idea que la memòria, tant cultural com individual, 
es pot valer dels sentits i actualitzar-se en sensacions corporals 
en un procés físic i mental que requereix la participació de la 
persona espectadora en el “reconeixement atent” d’allò que està 

Imatge 4. Moment íntim entre Charlotte i la seva mare 
quan troben el diari de l’àvia morta a Auschwitz

Font: Demain on déménage (C. Akerman, 2004). Cortesia Les 
Poissons Volants.

Imatge 5. Moment íntim entre Chantal i la seva mare 
amb el diari de l’àvia

Font: Marcher à côté de mes lacets dans une frigidaire vide 
(C. Akerman, 2004). Fondation Chantal Akerman i Marian 
Goodman Gallery.
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(Hirsch [2012] 2021: 45). Les marques es podrien inscriure 
en l’experiència corporal de les filles de supervivents, així 
com Charlotte reviu l’olor a Polònia sense necessitat d’haver-
la conegut directament. L’historiador Pierre Nora havia entès 
la memòria com allò que s’encarna en els grups vivents i que 
està en moviment constant com un record borrós (Nora [1984] 
2008: 200). Amb això Nora es referia a “els llocs de memòria” 
en un sentit material, simbòlic i funcional que podria abastar 
diversos elements (Nora [1984] 2008: 33). 

A Demain on déménage, el diari, els espais i les olors que 
s’associen amb el passat familiar es podrien entendre com 
a llocs de memòria. Llocs de memòria del que és íntim de 
la directora, així com ho era la magdalena proustiana per a 
l’escriptor. Dos instants llunyans són units per l’element 
evocador, o accelerador –utilitzant la paraula deleuziana 
(Deleuze, 1983)–, que fa passar d’un instant present a l’instant 
passat, en un salt material i formal en el temps intern dels 
personatges, que, al seu torn, remouen el temps interior de la 
mare d’Akerman davant el record del passat que ara es torna, 
de manera diferent, present en la seva vivència.

Mapes de proximitat

Partir de la primera persona del singular i de les seves 
vivències vinculades al passat familiar duu al fet que en les 
seves trobades amb els altres Akerman estableixi una relació 
de proximitat respecte de la distància amb la qual mostra les 
persones filmades en els seus plans generals sostinguts en el 
temps. Catherine Russell aplicava la noció autoetnografies a 
pel·lícules del cinema experimental que parteixen de la primera 
persona i que poden formar part de microcultures, processos 
històrics o qüestions socials més àmplies (Russell, 1999). La 
teòrica enllaçava l’autoetnografia amb la manera en què les i 
els cineastes plasmen en primera persona l’experiència de 
l’alteritat de la realitat, i creen treballs que poden formar part 
de la memòria cultural d’un moment determinat de la història 
(Russell, 1999; Moreno Pellejero, 2021: 54).  

Jan i Adeila Assmann van estudiar aquesta memòria cultural, 
una memòria que es focalitza en punts fixos del passat i es 
conserva a través de ritus, festivals o mites –i, en aquest cas, 
pel·lícules–, per contribuir a formar una identitat col·lectiva 
amb la qual es preserven pràctiques culturals (Assmann, J. 
[1992] 2011). Aquesta memòria, al seu torn, interactua amb 
la memòria individual, en què es difuminen les fronteres entre 
l’interior i l’exterior de la ment, on el cos reforça els records 
a través del poder de l’afecte (Assmann, A. [1999] 20211). 
Al cinema d’Akerman, la memòria cultural i col·lectiva que 
abasta altres persones es construeix partint de la primera 
persona per connectar amb l’altre de si mateixa. L’alteritat 
s’inverteix en la primera persona de la qual parteix Akerman 
i genera una aproximació des del respecte cap a la persona 
mostrada i les seves vivències normalment vinculades a les 
desterritorialitzacions amb què s’identificava la directora.   

veient a la pantalla (Marks, 2000: 123-124). En els objectes 
s’hi inscriuen memòries que evoquen l’experiència física dels 
sentits que s’hi associen (Marks, 2000: 201). Al film d’Akerman, 
el Tagebuch de l’àvia mou cap a una experiència hàptica dels 
personatges, així com ho fan els sentits. L’olor d’un pis que 
Charlotte visita per utilitzar com a estudi li recorda Polònia; per 
contra, l’olor de la casa de la qual s’està mudant juntament amb 
la seva mare, suscita en una jove embarassada interessada a 
comprar-la records i naturalesa. L’olor del pollastre cremat que 
prepara aquella nit la mare porta al fet que Charlotte no el pugui 
menjar, ja que li evoca la memòria de l’àvia que no ha conegut, 
els records i la naturalesa; així com l’olor de la casa que mare 
i filla visiten a la campanya evoca tristesa a Charlotte (Moreno 
Pellejero, 2023: 267). 

Per Marks, l’olfacte evidenciaria que el procés de la memòria 
és al mateix temps cerebral i emocional, la qual cosa posa 
en relació especialment amb l’olor de les espècies en algunes 
pel·lícules de l’Orient Mitjà (Marks, 2000: 125). Segons la 
teòrica, l’olor es relaciona amb diverses cultures, que la memòria 
mimetitzaria, reconeixeria i recrearia quan les troba evocades 
en un film (Marks, 2000: 125). Aquest sentit de l’olfacte en el 
públic espectador del film d’Akerman durant l’escena del sopar 
al saló pot venir suscitat a través del gruix que transmet la 
imatge carregada de fum del pollastre cremat. Alguna cosa que 
despertaria la “memòria encarnada” en els sentits plantejada 
per Marks, una memòria que no és d’un únic individu, sinó 
que és cultural (Marks, 2000: XIII-XIV). La col·lectivitat de la 
memòria s’aprecia quan l’ancià que ensenya a Charlotte l’estudi 
on busca tranquil·litat per escriure percep l’olor a Polònia, com 
també ho fa Charlotte (imatge 6).

Aquesta memòria encarnada es pot alinear amb la importància 
que Hirsch concedeix al que és corporal i als efectes psíquics 
que caracteritzen les ferides de la postmemòria (Hirsch 
[2012] 2021: 57-58). La pensadora aprecia la sensació del 
trauma representada per la marca a la pell de les víctimes de 
l’Holocaust. Una marca que una filla de la segona generació 
podria sentir en la seva pròpia pell en identificar-se amb la mare 

Imatge 6. L’olor d’un estudi recorda Polònia a Charlotte

Font: Demain on déménage (C. Akerman, 2004). Cortesia Les 
Poissons Volants.



167
Quaderns del CAC 50 - octubre del 2024

A. Moreno Pellejero La materialització de la postmemòria: La trobada amb el passat familiar al cinema d'Akerman 

Com si fos una etnògrafa, Akerman reactiva una mena 
de memòria involuntària proustiana d’allò que no ha viscut 
directament en carn pròpia, però que sent en el seu cos com a 
filla de supervivents. A De l’autre côté la separació de la tanca 
que separa els Estats Units de Mèxic filmada en travellings 
laterals llargs o la vigilància nocturna d’una càmera de la Patrulla 
Fronterera que controla immigrants clandestins mexicans que 
travessen el desert durant la nit contrasten amb l’hospitalitat 
de les famílies mexicanes que reben Akerman a la seva llar 
(imatge 7). Una mare que ha perdut el seu fill (imatge 8), un 
altre que no ha rebut notícies del seu germà després que hagi 
creuat a l’altre costat, o aquell que en va perdre el seu després 
que el guia pagat abandonés el seu grup al desert. Del costat 
nord-americà, una parella de locals creu que els mexicans duen 
la verola.

Imatge 7. La càmera de la Patrulla Fronterera vigila el 
pas pel desert de mexicans clandestins camí als Estats 
Units 

Font: De l’autre côté (C. Akerman, 2002).

Imatge 8. Una mare mexicana explica haver perdut el 
seu fill quan passava als Estats Units

Font: De l’autre côté (C. Akerman, 2002).

La teòrica Anita Leandro recorda que l’estiu de l’any 2002 el 
Govern israelià va aixecar una barrera de 700 km a Cisjordània 
amb el pretext de frenar actes terroristes al territori palestí 
ocupat per Israel, la qual cosa va coincidir amb l’any en què 
Akerman va filmar la frontera de Mèxic amb els Estats Units 

enmig del desert, entre Agua Prieta i Douglas. La investigadora 
relaciona les dues fronteres amb la posició diametralment 
oposada d’Akerman a la geopolítica sionista i la seva lògica 
d’expansió territorial (Leandro, 2018). Durant el rodatge nocturn 
del mur a De l’autre côté, Akerman i el seu equip van trobar un 
grup de vuit persones que travessaven el desert després d’haver 
estat abandonades pel guia; l’equip els va donar allotjament, 
menjar i beguda. Una escena mostra el grup compartint taula; 
en aquest moment, un home agraeix el gest i llegeix un text que 
ha escrit sobre les raons per les quals algú pot decidir travessar 
la frontera de manera clandestina (imatge 9).

Imatge 9. Un home d’un grup que intenta travessar la 
frontera llegeix un text sobre les raons per les quals una 
persona decideix creuar

Font: De l’autre côté (C. Akerman, 2002).

Seguint Emmanuel Levinas, la directora es posa del costat de 
l’alteritat, entenent l’altre com el rostre pel qual cal donar alguna 
cosa sense imposar-se, on el rostre és el lloc de la reivindicació 
de l’essència humana (Levinas [1961] 2002: 232). La proximitat 
a aquestes persones es veu afavorida pel temps sostingut que 
passa pels seus rostres, alguna cosa que alhora es plasma des 
de la distància que brinden els plans generals amb els quals 
es respecta la seva intimitat, i duu les i els espectadors a una 
posició estrangera des de la qual escoltem les històries de les 
persones oposades (Moreno Pellejero, 2024: 183). L’altre que 
aquí s’entén com un altre de la realitzadora o de la persona 
espectadora, així com subjecte per a si mateix; de la mateixa 
manera que l’altre també està en la mateixa realitzadora o en 
les i els espectadors des d’un punt de vista extern, mentre són 
subjectes per a si mateixos. 

Al final de la pel·lícula, un travelling frontal d’una carretera 
mostra el camí cap a Los Angeles des de l’interior d’un cotxe, 
al mateix temps que s’escolten el violoncel de Sonia Wieder-
Atherton i la veu en off d’Akerman que explica la història de 
David i la seva mare, els quals van partir als Estats Units, el 
primer a la recerca de la segona. Tant les preses de la càmera 
de la Patrulla Fronterera per controlar el pas dels mexicans als 
Estats Units com la presa final de la carretera són represes 
en la instal·lació d’Akerman Une voix dans le désert (2002). 
La directora va instal·lar una pantalla de deu metres entre una 
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muntanya nord-americana i una altra de mexicana a la frontera 
del desert d’Arizona, on va projectar aquestes imatges variant 
l’anvers i el revers, en funció del costat de la frontera des del 
qual es contemplés la pantalla. 

La projecció es va fer a cel obert durant 8 hores i 8 nits, on 
la recitació d’Akerman alternaria de manera successiva entre 
el castellà i l’anglès amb un marcat accent francès. Mentre les 
seqüències i la lectura es repeteixen, el temps transcorre en el 
desert d’Arizona en el qual s’inscriu la instal·lació, que passa 
de la foscor de la nit a la de l’alba, fins a arribar a la llum del 
començament del dia; crea un treball impressionista en temps 
real per a qui es troba davant l’obra efímera, la nitidesa de la 
imatge de la qual s’esvaeix conforme s’obre pas el dia. Si en 
les primeres imatges projectades de la presa des del cotxe, la 
carretera sembla un pas que uneix els dos costats de la frontera 
i es perd en el fons del desert, conforme la imatge es desdibuixa 
amb els primers raigs de llum s’evidencia la pantalla blanca i es 
reforça la presència del mur en el qual es perden les històries de 
les famílies mexicanes. La frontera mexicana pot evocar altres 
murs i conflictes contemporanis.

Un cop filmat, aquest registre es va integrar en la instal·lació 
From the Other Side (2002), que estava formada per tres peces: 
la primera es tractava d’un monitor de vídeo que mostrava la 
seqüència final del film, la segona constava de divuit monitors 
amb diverses imatges de la pel·lícula i la tercera es corresponia 
amb el registre de la projecció a pantalla gran d’Une voix dans 
le désert (imatge 10). Rosi Braidotti havia utilitzat la noció 
subjectes nòmades en referència a aquells subjectes capaços 
d’expandir el seu pensament en l’afirmació i el reconeixement 
de les seves identitats i diferències (Braidotti [1994] 2000).

Els subjectes nòmades criden a la necessitat de l’acció, 
considerant els diversos nivells d’identitat, subjectivitat i 
diferències (Braidotti [1994] 2000: 189-202). El subjecte 
nòmade implica moviment i expansió en la seva capacitat 

d’esdevenir, en canvi constant. La pensadora reconeix el 
moviment dels subjectes nòmades en afirmar el caràcter 
positiu de la diferència, en la seva multiplicitat i contínua 
transformació, que renuncien a les identitats fixes “en favor de 
un fluir de devenires múltiples” (Braidotti [1994] 2000: 131). 
El moviment i l’expansió dels subjectes nòmades també està 
present al cinema personal d’Akerman, en les seves cerques del 
passat familiar o en l’afirmació de la seva sexualitat, com també 
a la seva posició marcada com a dona que fa cinema. Com 
els subjectes nòmades teoritzats per Braidotti, Akerman està 
en moviment i expansió constants, alguna cosa que connecta 
amb les persones que troba en les seves pel·lícules vinculades 
als exilis i amb els seus espectadors a través de les seves 
pel·lícules.

Una postmemòria fisiològica que esdevé col·lectiva

Es podria dir que a les pel·lícules d’Akerman s’hi materialitza 
la postmemòria d’allò que la directora sent en el seu propi cos 
i cerca comprendre, el que li ha estat transmès a través dels 
gestos de les dones que ha vist en la seva infància, els objectes, 
els silencis, els espais i les olors que troba i que li evoquen 
aquell passat que es manifesta en el seu present. Aquest 
passat es pot transformar en el que és concentracionari o en 
el moviment de la desterritorialització que podem experimentar 
des de les nostres pròpies vivències les persones a l’altre costat 
de la pantalla.  

Influïda pel pensament de Bergson i les seves reflexions sobre 
la matèria, així com per experiments psicològics i filosòfics 
d’inicis del segle xix que van considerar la visió com un efecte 
fisiològic la percepció del qual seria de naturalesa subjectiva, i 
van accedir a l’interès per la “visualitat encarnada” o “hàptica”, 
Marks considera que la memòria es materialitza en els sentits 
(Bergson [1896] 1949: 109; Marks, 2000: 123). Els sentits 
són evocats en les pel·lícules d’Akerman a partir dels plans 
sostinguts mentre observem la gestualitat mecànica i continguda 
de Jeanne Dielman en la realització de les tasques domèstiques, 
a partir del diari de l’àvia i les olors a Demain on déménage, o 
de les històries trobades a De l’autre côté. Aquests elements 
s’integren en les pel·lícules d’Akerman i aconsegueixen una 
forma-ritual capaç de despertar una memòria física del passat, 
no només del passat que la directora ha viscut, sinó també 
del que no ha viscut directament, però que està latent en el 
seu present, així com ho farà en el seu futur. La forma-ritual 
de les seves pel·lícules es transforma en un mitjà que mou les 
memòries fisiològiques pròpies del seu públic espectador, a 
partir d’allò que ens evoca el que s’ha mostrat a la pantalla en 
relació amb les nostres experiències de vida, i genera una mena 
de postmemòria col·lectiva i subjectiva al mateix temps. 

Marks relaciona l’evocació dels sentits activada per la memòria 
amb la noció de mimesi; no obstant això, en lloc d’entendre-la 
com a imitació, seguint els filòsofs grecs, s’acosta al pensament 
de Benjamin, qui l’entén com quelcom que desperta la presència 

Imatge 10. Una pantalla en el desert mostra la carretera 
cap a Los Ángeles mentre la veu en off d’Akerman 
explica la història d’una família en la instal·lació Une 
voix dans le désert (2002) 

Font: Tercera peça de From the Other Side (C. Akerman, 2002).
Fondation Chantal Akerman i Marian Goodman Gallery.
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material de l’altre, en una relació d’indexicalitat –referida a un 
estat de coses– més que en una relació icònica –basada en 
la similitud– (Marks, 2000: 115). Amb tot això, Benjamin es 
refereix a la capacitat de la naturalesa i, especialment, de l’ésser 
humà de produir semblances, com passa en els comportaments 
mimètics que el filòsof aprecia en el joc infantil, on l’infant no 
només imita altres persones, sinó que també pot imitar un 
ferrocarril o un molí de vent (Benjamin [1933] 2007: 213-214). 

L’interès de Marks per la mimesi també es veu influït per 
Bergson, qui va considerar que per mitjà de la repetició de certs 
fenòmens cerebrals es podrien prolongar velles percepcions que 
portarien a la possibilitat que els records tornessin al moment 
actual (Bergson [1896] 1949: 254), i per Mimesis ([1946] 
1996) d’Erich Auerbach, per a qui la mimesi requereix una 
resposta i una relació dinàmica entre la persona que escolta o 
la persona lectora, i la història o el text; amb la qual cosa, cada 
vegada que la història es torna a explicar, els sentits la tornen a 
crear en el cos de la persona oient/lectora (Marks, 2000: 111-
116). La mimesi es relaciona així amb la representació del detall 
d’un objecte de tal manera que pot transmetre una sensació que 
traspassa la pantalla i arribar al cos de la persona espectadora, 
qui recorda la sensació corporal que li produeix allò que està 
veient i que reconeix, reactivant aquesta sensació per mitjà 
de la memòria física, que Marks relaciona especialment amb 
l’experiència del tacte (Marks, 2000: 111-115). Aquesta noció 
de mimesi vinculada al moviment dels sentits i de les memòries 
en un moviment dinàmic ens duu a una nova vivència en el 
moment de trobada amb el film –més enllà de la mimesi entesa 
com a còpia de la realitat– a les persones espectadores. 

L’experiència física de la memòria s’alinearia amb la 
postmemòria de la segona generació de supervivents teoritzada 
per Hirsch ([2012] 2021). Hirsch troba en el que anomena 
“estructures memorials” la possibilitat que les persones 
menys afectades directament pel trauma puguin connectar 
amb la generació de la postmemòria (Hirsch [2012] 2021: 
66). La literatura, l’art, les autobiografies o els testimoniatges 
de la segona generació tractarien de representar “els efectes 
duradors del que significa conviure íntimament amb la pena, 
la depressió i dissociació que pateixen els supervivents d’un 
imminent trauma històric”, la qual cosa pot anar més enllà a 
través d’una sèrie d’estructures de mediació i connectar amb 
persones que no són part de la segona generació directament 
(Hirsch [2012] 2021: 61, 64). 

Les pel·lícules d’Akerman poden funcionar així com una 
mena de llocs de memòria, seguint el terme de Nora ([1984] 
2008: 33), tant per a aquelles persones que tenen un vincle 
familiar amb el trauma de la Xoà, com per a aquelles a les 
quals s’estén perquè són part d’un col·lectiu en què s’habita, 
encara que no s’hagi sofert directament. Aquests llocs, al seu 
torn, permeten revaloritzar espais comunament oblidats per la 
historiografia, el pensament o les estructures memorials sovint 
“masculinitzades”. Aquí els espais domèstics i el que és ordinari 
també esdevenen enclavaments de la memòria que parteixen 
del que és íntim i s’inscriuen en les pel·lícules d’Akerman i 

les seves formes rituals mitjançant les quals es transmeten 
vivències als espectadors. Per a les persones espectadores que 
romanem davant els films d’Akerman es pot fer visible allò que 
no és visible a simple vista, i connectar amb el passat traumàtic 
per un moment en el present; portant-nos a una dimensió 
sensible que també és política en la relació de proximitat des 
de la distància que s’estableix amb les persones mostrades; 
en l’experiència física que desperten el record de les nostres 
pròpies vivències, allò que podem identificar o la trobada amb 
la diversitat de nosaltres mateixes.

Nota final

Aquesta recerca ha rebut el primer premi dels XXXV Premis 
CAC a la investigació sobre comunicació audiovisual.

Notes

1.	 Pollock i Silverman van utilitzar el terme concentrationary, 

proposat per la poeta surrealista i deportada política a 

Mauthausen Jean Cayrol, per referir-se a una nova forma d’art 

resultant de les experiències en els camps de concentració. Ho 

van reprendre en el projecte Concentrationary Memories and 

the Politics of Representation, amb el qual es van proposar 

repensar les relacions entre diverses propostes estètiques i 

polítiques sorgides després de la Segona Guerra Mundial, quan 

apareixen les imatges dels camps de concentració alemanys 

i es revelen els testimoniatges d’alguns supervivents. Les 

teòriques indiquen així mateix que el terme concentrationary 

va ser encunyat per David Rousset, un deportat polític de 

Buchenwald, que va analitzar el sistema del concentrationary 

universe, quelcom que Hannah Arendt desenvoluparia el 

1951 en la seva anàlisi del “dimoni”, una de les seqüeles 

d’aquell univers. Parteixen també de Giorgio Agamben i Paul 

Virilio, els quals van suggerir que el camp i la guerra són 

matrius de la societat de la postguerra, les formes culturals 

i les subjectivitats de la qual serien simptomàtiques de 

l’imaginari concentracionari. Vegeu, Pollock, G. i Silverman, 

M. (2015). Concentrationary Imaginaries: Tracing Totalitarian 

Violence in Popular Culture. Londres, Nova York. I. B. Tauris, 

pàg. XIII-XIX.

2.	 Els estudis sobre el cinema d’Akerman vinculen la memòria a 

l’experiència del trauma familiar i l’origen jueu de la directora, 

tot i que no arriben a desenvolupar la qüestió de la memòria 

i de la postmemòria. En destaquen els monogràfics d’Ivonne 

Margulies (1996), Veronica Pravadelli (2000) o Renata Otero 

(2007). D’altra banda, la teòrica Griselda Pollock (2013) 

vincula la memòria amb els objectes i les possibilitats de 

connectar amb el trauma que brinda l’art, la qual cosa aprecia 

a Demain on déménage (2004) d’Akerman.  Per part seva, 

Anita Leandro (2017) ha destacat la capacitat de la directora 

belga de crear la seva pròpia memòria a través de les seves 
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pel·lícules. De la mateixa manera, la investigadora Maud 

Jacquin (2004), en una anàlisi comparativa entre Demain 

on déménage i la instal·lació Marcher à côté de ses lacets 

dans un frigidaire vide, realitzades per Akerman el 2004, 

destaca la porositat de la narrativa de totes dues obres, 

que transforma les concepcions dominants de la narració, la 

identitat o la memòria.

3.	 Maurice Halbawks ([1968] 2004) va entendre la memòria 

col·lectiva com la pròpia d’un fenomen social, perquè la 

memòria individual i els records basats en les experiències 

individuals estan influïts per l’ensenyament rebut dels grups 

als quals pertanyem, als quals ens pot unir la família, la 

religió, la classe social o una comunitat determinada. Això, 

al seu torn, contribueix a generar la identitat de les persones, 

la cultura i la història. D’altra banda, Paul Ricoeur ([2000] 

2003) es pregunta què succeeix amb la representació 

present de quelcom absent. En el seu intent de respondre 

aquesta pregunta troba abusos de la memòria a través de 

commemoracions que imposen el record. Considera també 

que la memòria té una triple atribució: “a sí, a los próximos, 

a los otros”  (p. 193). En aquest marc, el teòric postula una 

política de la memòria justa, basada en un record responsable 

i ètic, a més de considerar la possibilitat d’un eventual dret 

a l’oblit.

4.	 En una jornada en què se la va convidar a parlar sobre la 

influència de Proust al seu cinema, Akerman recorda com 

la seva cosina parlava de Proust cada vegada que visitava la 

família a Brussel·les. Akerman va llegir per primera vegada 

Proust als 15 anys, sent la seva lectura inicial “La presonera”, 

volum 5 de A la recerca del temps perdut (Proust [1927] 

1980). Aquesta lectura li va causar un gran impacte, ja que li 

va descobrir el món de l’homosexualitat o de les relacions de 

classe en un moment en què ella no en podia parlar.
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La Memòria de la recerca comunicativa: Herta Herzog 
i els orígens

No és casual que la col·lecció “Comunicación y género”, de 
Comunicación Social Ediciones y Publicaciones, iniciï la seva 
marxa amb un volum dedicat a Herta Herzog. El títol, Herta 
Herzog y “La experiencia prestada”. La fundación de los 
estudios de comunicación y audiencias, editat per Leonarda 
García-Jiménez, Amparo Huertas-Bailén i Teresa Vera-Balanza 
el 2023, dona compte de l’objectiu de les editores: incorporar 
les dones investigadores al cànon del qual han estat esborrades. 
Reparar una injustícia que, en expressió de Teresa Vera, cal 
afrontar reforçant el subjecte, la qual cosa, a més de restituir el 
reconeixement degut, “nutre las genealogías” (p. 67), “genera 
modelos y otorga tradición y autoridad a todo el colectivo” 
(p. 67). L’encert d’aquest volum és, doncs, cobrir un buit, un 
descosit sistemàtic que la indústria editorial androcèntrica 
aplica per defecte, i recuperar el rastre d’una figura fonamental 
dels estudis de comunicació.

Estem davant la primera traducció al castellà de l’article “On 
Borrowed Experience. An Analysis of Listening to Daytime 
Sketches” (1941), que estableix la teoria dels usos i les 
gratificacions, un dels enfocaments de la comunicació més 
fèrtils. I també davant la primera obra completa dedicada a la 
capdavantera Herta Herzog en castellà. Si bé −o precisament 
per això− en vida, Herzog “cruzó todas las fronteras geográficas 
y epistémicas”, “sin embargo su figura no aguanta el paso de 
los años y termina desapareciendo de libros de referencia 
y manuales, algo que es habitual en los casos de mujeres 
investigadoras” (p. 75), com apunta Leonarda García. Tot i que 
en vida Herta Herzog va gaudir de cert reconeixement pel seu 
treball −vist “como un hito entre los miembros del Bureau of 
Applied Social Research de Columbia University” (p. 95),  abans 

Office of Radio Research (ORR), a Princeton University−, va 
assolir l’èxit acadèmic i laboral −va arribar a esdevenir la “mujer 
más poderosa de la publicidad estadounidense” (p.10)− i fins 
i tot va recollir algun guardó −el Saló de la Fama del Market 
Research Council–, la seva ambició en els plantejaments teòrics 
i la seva brillant capacitat observadora i d’escolta no van ser 
suficients per brindar-li un lloc en la història de la teoria de la 
comunicació. No n’hi ha haver prou per mantenir-la en el cànon 
que realitzés la primera tesi doctoral (1933) en un nou camp, 
l’anàlisi d’audiències; que publiqués la primera formulació 
de la teoria dels usos i les gratificacions, tot obrint la senda 
que marcaria “el canon de la investigación en comunicación 
de las décadas siguientes” (p. 60); que capitanegés el primer 
experiment de masses (2.700 enquestes) a Àustria; que 
articulés la recerca quantitativa amb la qualitativa i donés un 
lloc preferent a les entrevistes en profunditat i als focus group; 
que es fiqués en les cuines de les mestresses de casa nord-
americanes per situar-les com a subjecte de recerca i preguntar-
los per les seves preferències radiofòniques; que, en definitiva, 
modifiqués la manera d’enfocar la recerca i passés del qui al per 
què, en les albors d’una nova disciplina. A això hi va contribuir 
la manca de reconeixement que ja va experimentar en vida, 
amb els seus col·legues. Hadley Cantril la va menystenir com a 
autora del clàssic La guerra dels mons, The Invasion from Mars: 
A Study in the Psychology of Panic (1940); Paul Lazarsfeld la 
va acusar per això d’apropiar-se d’una idea suposadament de 
Cantril; a Robert Merton se li va atribuir la creació del focus 
group. Tot plegat va fer que Herta Herzog esdevingués una 
“investigadora silenciada i subsumida per altres lideratges” (p. 
58) masculins. 

Amparo Huertas es pregunta en el capítol biogràfic, “qué 
habría dicho ella de lo escrito” (p. 51). Herzog no va deixar 
textos autobiogràfics. Però sí una entrevista, traduïda en 
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aquest volum, que va guiar la catedràtica de Comunicació de 
la Universitat de Delaware, Elizabeth Perse, que, juntament 
amb una nota biogràfica que signa la seva fillastra Lotte Bailyn, 
publicada també en aquest llibre, ens brinda dades valuoses per 
entreveure l’actitud de Herzog davant el seu esborrat i el dels 
seus col·legues. 

Ja als anys trenta, l’ORR a Princeton comptava en el seu equip 
amb més de trenta investigadores, no obstant això, malgrat la 
seva participació en els projectes, els articles sortien sense 
els seus noms −hem esmentat el cas de Cantril-Herzog, però 
també va ser sonat el de Cantril-Hazel Gaudet, pel mateix estudi. 
Una altra dona “competent i de confiança” (p. 45) esborrada 
com a autora d’un estudi que havia fet. O el de Lazarsfeld-
Jahoda. Amb certa ambivalència, a Herzog els seus col·legues 
li reconeixien la seva responsabilitat i creativitat. Com recorda 
Huertas, Lazarsfeld mateix la situa com a “miembro del equipo 
directivo [d’ORR i de Bureau] desde los primeros años (2001: 
273)” (p.45) i van triar el seu treball La experiencia prestada, 
aquí traduïda, com a insígnia de l’ORR, pel fet de ser un punt 
d’inflexió, la punta de llança de la seva nova metodologia.  

La reacció de Herzog va ser no centrar-se en sí mateixa, com 
ella mateixa li va fer saber a Perse: “no estoy aún demasiado 
interesada en mí misma”  (p. 172). Herzog va preferir centrar-
se en els seus interlocutors, “personas brillantes” (p.52) de 
l’època, però també gent corrent. Potser pel mateix motiu pel 
qual no es va reivindicar feminista, tampoc es va considerar 
“una buena coordinadora de equipos” (p. 46). Herzog es va 
enfocar a recordar experiències i no pas càrrecs. Aquest volum 
s’enfronta precisament a la tasca de restituir-ne la memòria, 
contrastant els seus records i el seu llegat amb el dels seus 
col·legues. El resultat és una obra en la qual les lectores podran 
llegir a Herzog el que ella mateixa no va veure, parafrasejant 
Leonarda García, qui encertadament posa l’èmfasi en la invitació 
que va fer l’autodenominada “psicóloga social” (p. 188) a les 
subalternes, en una fita dels estudis culturals: “Herzog lee en 
estas mujeres [les mestresses de casa nord-americanes que 
escolten radionovel·les, les quals van esdevenir subjectes de 
les seves recerques] lo que ellas mismas no ven” (p. 80). 

En definitiva, aquest assaig coral llança llum sobre el 
moment fundacional dels estudis de comunicació, en el si de la 
sociologia i la psicologia naixents, per oferir-nos una panoràmica 
remasteritzada de la interdisciplinarietat d’un ambient col·lectiu, 
en què elles també van comptar. Amb una perspectiva feminista 
explícita, escrivint des d’una posició situada, les autores 
d’aquest volum polifònic embasten els punts solts, difuminats, 
esborrats d’un període especialment fructífer. Per a −lluny 
d’excepcionalitzar una figura, reforçant l’òptica patriarcal que 
només permet romandre-hi a les elegides, estranys espècimens, 
incansables i abnegats− il·luminar les sendes i línies de 
continuïtat que, només mitjançant una construcció relacional 
de l’experiència, ens permetran avançar com a disciplina. 

Com aquest text, Herzog no és una excepció, sinó −com 
assenyala Esperanza Herrero− “el resultado de un esfuerzo 
investigador continuado y persistente” (p. 99). En coherència 

amb això, aquest llibre tendeix un pont entre l’autora, la seva 
obra i les seves recepcions, per il·lustrar la “riqueza del −su− 
proceso creativo e intelectual” (p. 99) i omplir així el triple 
buit que durant més de mig segle va fer desaparèixer l’autora, 
l’obra i la seva història conjunta, tot restituint el seu lloc en el 
necessari diàleg de la disciplina. Amb la seva veu, Herzog ens 
llega les veus de les dones corrents de la seva generació i ens 
ajuda a entendre les seves motivacions en la seva interacció 
amb els mitjans, expressament amb la nounada ràdio. Obrint 
fissures a l’assignació correlativa dels sexes i els espais. El 
públic s’introdueix en les cuines de les mestresses de casa i, 
a partir dels tres tipus de gratificacions proposats, Herzog ens 
predisposa a escoltar. Amb la reparació de l’exclusió de l’autora 
ve també la de les dones tancades en l’espai privat. Amb 
Herzog, i com ella mateix va fer en la seva jubilació, tornem a 
l’origen i obtenim així noves eines per als desafiaments actuals. 
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Aportar en la docència

El coneixement és poder, i aquesta sentència baconiana és 
la base sobre la qual s’assenten, entre moltes altres coses, 
l’autoritat del docent que comparteix el seu domini d’una 
matèria amb un alumnat anhelós d’estímuls. Tradicionalment, 
l’estudiant universitari reverenciava el professor que es distingia 
per la preparació acurada de les seves classes, sense confondre 
el desig de motivar amb el d’entretenir, la ironia amb la mofa, 
ni l’exercici de la fermesa amb l’autoritarisme. En la societat 
actual, no obstant això, els límits poden semblar difusos i el 
docent sovint transita amb més por de ser titllat de superb que 
de bufó sota la lupa tirana de les enquestes. Sens dubte que 
entre els estils fronterers existeix una gamma àmplia de grisos, 
però, malgrat tot, convindria comptar amb una guia amiga per 
ampliar el coneixement esmentat i reafirmar-se en la mena de 
professor que som (o que volem ser). I si aquesta guia arriba 
en forma de lectura amena, amb invitacions a cavil·lar −sense 
autocompadir-se ni flagel·lar-se−, anècdotes i consells per no 
perdre de vista el que és important, el manual esdevé referència 
imprescindible.

El llibre titulat Cómo dar una buena clase, escrit pels 
professors Salvador Gómez i José Cabeza, rescata el docent 
nàufrag i el retorna a terra ferma amb frases precises i capítols 
encapçalats per extractes de la novel·la Robinson Crusoe. No 
ofereix solucions per formar amb èxit els graduats del demà, 
però sí que acompanya la persona lectora en una reflexió 
necessària i, de vegades, solitària. “Eso no es poco” (p.19),  
asseguren referent a això els autors, que s’allunyen del to formal 
que impregna bona part de les seves publicacions. Gómez i 
Cabeza fan d’aquesta manera una aportació que depassa el 
que és estrictament acadèmic, unint-hi a companys de totes 
les disciplines sota el paraigua d’una de les nostres actituds 

més humanes: el dubte; la pregunta constant… Davant aquest 
escenari, s’entén que des de la mateixa introducció de l’obra 
s’obrin interrogants tan elementals com “¿para qué sirve una 
clase?”, “¿cómo dar una buena clase?” y, sobre todo, “¿qué 
necesitas para dar una buena clase?” No cal dir que les 
respostes no s’intueixen de cop i volta, sinó que un comença a 
distingir-les conforme repara en la importància de la humilitat, 
la planificació, el lideratge ben canalitzat i la resistència a la 
temptació de convertir qualsevol oportunitat de ser escoltat en 
un “agujero negro de conceptos” (p. 60). 

Si alguna cosa deixa patent aquest assaig publicat per 
Alba és que, fins i tot renunciant al format tradicional de 
la lliçó magistral, encendre l’atenció dels alumnes en un 
mar de pantalles és complicat. Ni tan sols les tècniques de 
storytelling estudiades de manera acurada per qui participa en 
tots els cursos possibles d’innovació docent són una fórmula 
infal·lible ni garantia assegurada d’èxit (si és que això es pot 
mesurar sense atendre el nombre l’enganyós d’aprovats en una 
assignatura), per molt que valorar l’art de relatar ajudi a reparar 
en els recursos que els professors tenim per connectar amb 
l’audiència. “¿Nos vas a aportar algo?”, expliquen els autors que 
va inquirir una alumna en la presentació d’una classe. I encara 
que el protagonista d’aquesta història descobriria aviat que la 
pregunta només guardava relació amb un afany interessat per 
comptar amb els apunts de la matèria per endavant, la jove va 
estimular durant uns segons l’emoció del docent i tot seguit li 
va fer recordar la màxima de treballar perquè “los alumnos sean 
mejores que la versión que te llegó a ti […] Y, por supuesto, de 
ser mejor tú” (p. 40).  

El llibre objecte de ressenya ha estat redactat a quatre 
mans, però la unitat sembla total en l’estil, la intencionalitat 
i la perspectiva sobre aquells aspectes destacables inherents 
a la tasca substancial d’impartir docència. Això no vol dir que 
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Gómez i Cabeza pensin el mateix en relació amb les diferents 
qüestions que aborden, i aquest potser és un dels principals 
atractius de l’obra. Els autors discrepen, per exemple, sobre 
el nivell de permissivitat que cal tenir amb els estudiants que 
tracten d’entrar a l’aula amb la lliçó ja iniciada i, malgrat que 
no arriben a resoldre en aquest punt qui té raó per la seva 
exposició de motius o la precisió dels seus arguments (en 
cap cas es persegueix això), la disjuntiva exemplifica a la 
perfecció que preparar una classe implica prendre certes 
decisions individuals, ser coherent amb un mateix i aprendre 
de l’experiència com aprenem del valor dels silencis prolongats 
per fer callar els murmuris durant una explicació. Només cal ser 
conscient de què és el que ens funciona a cada moment i provar 
de modificar el que no dona bon resultat, perquè no és el mateix 
la reafirmació justificada sobre alguns dels mètodes tradicionals 
que apliquem que el conformisme tacat de guix. 

En el camí que es recorre durant més de 150 pàgines, hi 
té cabuda des de la valorització de la ironia com a recurs 
fins a la descripció d’anècdotes que permeten entreveure 
–i desdramatizar— moments puntuals de cansament o de 
desesperació. En cap moment, això sí, s’infereix que el procés 
d’escriptura sigui el resultat d’un alleujament a dues veus, sinó 
més aviat de llargues converses fructíferes i disteses entre 
dos col·legues de professió. En aquest context, poc o res té 
la proposta bibliogràfica de manual d’autoajuda, per molt que 
gran part dels epígrafs inspirin motivació i inspiració, fins i tot, 
amb reflexions emocionals que faciliten a la persona lectora 
dosis reconfortants de comprensió. Lluny de la fi de les pàgines 
que empoderen i reforcen l’autoestima, el llibre que aquí es 
recomana convida a l’autocrítica quan censura, entre altres 
pràctiques, la irresponsabilitat de prioritzar l’entreteniment 
del públic sobre la seva formació, per “la supuesta inutilidad 
y agotamiento de las clases magistrales” (p.99). Cal innovar? I 
tant, però amb sentit.

Finalment, en l’apartat titulat “Después de muchas clases…”, 
la lectura enalteix el poder injuriat de tenir cura, també, en la 
docència. A través de 20 claus per evitar “ferides” a l’aula, es 
fa una proposta de cura amb elucidacions que recorden com, 
encara que l’autoritat del docent es dilueixi fora dels límits físics 
de l’aula, la seva responsabilitat excedeix aquestes fronteres. 
Això, per sort, “también es bonito” (p. 155) i, gràcies a la 
proposta honesta de Gómez i Cabeza, el que hauria de ser 
un mantra per al professorat consta avui per escrit. Passin i 
llegeixin.




