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Do not go gentle into that good night.
Rage, rage against the dying of the light.

DYLAN THOMAS
Do not go gentle into that good night

Esta cancion es un beso
para despertar a...
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DE SOBTE, TOT S’ANA ENFOSQUINT RESUM / ABSTRACT

RESUM

De sobte, tot s’ana enfosquint és una investigacié téorico-practica que s’aproxima a I'opacitat tecnologica des
dels processos intermedis que la conformen amb I’'objectiu d’entreveure-hi una relacié de control i poder. Concre-
tament, la nocio de caixa negra es desplega en aquesta recerca com una matrioixca, albergant en el seu interior la
possibilitat de diferenciar la tecnologia de la técnica d’una forma no excloent i expandint la seva definicié més enlla
d’alldo que és merament digital, nou o palpable. En aquest sentit, la visualitzacié del funcionament dels aparells
electronics a través de la metodologia de I’enginyeria inversa, abordada en aquesta tesi doctoral des de la practica
artistica, esdevé un impuls eléctric capag d’interrogar si la fi de I'opacitat és possible o, per contra, no és més que
una il-lusié seductora. Es a dir, un miratge que s’esvaeix quan exposem les peces internes i els protocols d’Us dels
aparells electronics en I'espai artistic més representatiu de la contemporaneitat definit per Brian O’Doherty com

una tecnologia: el white cube.

PARAULES CLAU:

Tecnologia, opacitat, control, biopolitica, aparells electronics, black box, art contemporani, white cube.

ABSTRACT

De sobte, tot s’ana enfosquint is a theoretical and practical research that approaches the technological opacity
from the intermediate processes that conform it with the objective of revealing a relation based on control and
power. Specifically, the idea of black box is unfolded in this research like a matryoshka, holding one inside another
one the possibility to distinguish technology from technique in an inclusive way and expanding its definition be-
yond what is merely digital, new or palpable. In this sense, the visualization of the functioning of electronic devices
through reverse engineering methodology, approached in this doctoral thesis from the artistic practice, becomes
an electrical impulse capable of questioning whether the end of opacity is possible or, on the contrary, is merely a
seductive illusion. In other words, a mirage which vanishes when we expose the internal pieces and user’s guides
from electronic devices to the most representative artistic space of the contemporaneity defined by Brian O’Do-

herty as a technology: the white cube.

KEYWORDS:

Technology, opacity, control, biopolitics, electronic devices, black box, contemporary art, white cube.
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Figura 2. Adhesiu amb el text “This machine is a server. DO NOT POWER DOWN!” enganxat a ’ordinador de Tim Berners-Lee
al CERN (Shorey, 2015, p. 86).

El primer servidor web de la historia va ser I'ordinador personal del cientific Tim Berners-Lee al CERN. A la carcassa exterior
d’aquest dispositiu, Berners-Lee va enganxar un adhesiu escrit a ma en el qual s’indicava que aquesta maquina no podia ser
mai apagada, ja que actuava com a servidor (CERN, s.d.). Es a dir, un punt de connexié entre ordinadors que ofereix la possi-
bilitat de compartir dades, informacio i recursos mitjangant la xarxa. Aquesta tesi doctoral pretén actuar de la mateixa manera.






DE SOBTE, TOT S’ANA ENFOSQUINT INTRODUCCIO - 17

INTRODUCCIO

Circuitos de abertura de puertas, no funcionan... Luz roja.
Sistemas suplementarios activados... Sigue sin funcionar.
Circuitos de emergencia... Sigue sin funcionar.

iNo hay manera de abrirlas y que funcione esta dichosa maquina, sefior!’

Sovint he viscut aquesta mateixa situacié. Es a dir, he perdut els nervis perqué desconec com funcionen els
aparells electronics que utilitzo diariament. Les reaccions poden ser diverses: cridar, preguntar i, en el pitjor dels
casos, colpejar, perd qualsevol d’aquestes accions és poc eficient. Si continuo explorant les meves desavinences
diaries amb les maquines, m’adono que termes com correu, bustia, escriptori, ratoli, xarxa i navol sén algunes
de les metafores utilitzades per la tecnologia digital per facilitar I’Us dels dispositius electronics per part de qui
els utilitza. Fins i tot, la noci6é de “zeros” i “uns” que codifica les maquines és metaforica, ja que els ordinadors
no reconeixen numeros, sind simplement diferents estats de voltatge (Van Den Boomen, 2014, p. 12). Aixi doncs,
aquestes estrategies han provocat que les persones usuaries s’allunyin de la materialitat de la tecnologia, dotant
els seus components interns del super poder de la invisibilitat. Només prement un boté podem encendre el nostre
ordinador, escoltar musica o connectar-nos a Internet; perd, com treballen aquestes maquines? Com es configu-

ren i compleixen les nostres ordres?

De sobte, tot s’ana enfosquint és una investigacio tedrico-practica que busca aproximar-se a I’opacitat tecnologi-
ca des dels processos intermedis que la conformen amb I'objectiu d’entreveure-hi una relacié de control i poder.
Concretament, la nocié de caixa negra (Galloway, 2010) es desplegara en aquesta investigacié com una matrioix-
ca, albergant en el seu interior la possibilitat de diferenciar la tecnologia de la técnica d’una forma no excloent i ex-
pandint la seva definicié més enlla d’alld que és merament digital, nou o palpable. En aquest sentit, la visualitzacié
del funcionament intern dels nostres gadgets o dispositius a través de la practica artistica esdevindra un impuls
electric capag d’interrogar si la fi de I'opacitat tecnologica és possible o, pel contrari, no és més que una il-lusié
seductora. Es a dir, un miratge que s’esvaeix quan exposem l'interior dels aparells electronics en I'espai artistic

més representatiu: el white cube.

Aixi mateix, aquesta recerca també pretén explorar la dimensié politica que es deriva de la foscor. Si el concepte
de tecnologia porta implicit en la seva definicié un component d’invisibilitat, tal com intento evidenciar, aquesta
ens condemna a vagar palpant un ventall d’interaccions i respostes programades capaces de reforcar valors,

comportaments i transmetre idees. Aquest fet és crucial, ja que revela una clara jerarquia en la qual predomina el

1. Kubrick, S. (Productor i Director). (1964). Dr. Stranglove or: How | learned to stop worrying and love the bomb [pel-licula].
Hawk Films.
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discurs del fabricant per sobre de les persones usuaries i ens fa reviure el mite grec de Procust (I’individu s’adapta

a la maquina).

En aquests termes i amb I'objectiu de determinar un marc de recerca contextual i temporal per abordar aquesta
investigacio, s’han agafat com a punts de referéncia diversos moments o episodis que pretenen configurar una
aproximacio a la concepcié de I'opacitat tecnologica en la societat occidental. En altres paraules, instants de llums
i ombres en que la tecnologia va facilitar el seu accés als usuaris i les usuaries, perd també els va castigar amb una

condemna imperativa: la desconeixenca total o parcial dels processos intermedis.

Enfront del titol de cada capitol d’aquesta recerca —assentats sobre noms de processos tecnoldogics— es con-
traposen els subtitols i resums amb I'objectiu d’apuntalar-ne I'estructura. El xoc entre les referéncies técniques a
processos tecnologics dels titols i la descripcid propia dels subtitols avisa, com a minim, d’altres possibilitats de
lectura, més enlla de I'ambit tecnoldgic. D’aquesta manera, una presentacié de Steve Jobs dialogara amb una hi-
potética dansa, les reflexions de Brian O’Doherty incitaran una discussié entre les caixes del white cube museistic
i el black box tecnologic, aixi com les fotografies de I’Archivo Histoérico de la Fundacion Telefonica denunciaran la
desaparicié del cablejat electric en la contemporaneitat. No obstant aixo, cal destacar dos episodis concrets que
esdevenen |'eix vertebrador d’aquesta recerca doctoral, ja que sén capacos de portar un pas més enlla la idea

d’opacitat tecnologica.

El primer d’aquests dos moments consistira en una relectura del mite de Prometeu i el furt del foc descrit per Platé
en el seu dialeg titulat Protagores. Aquest relat permetra activar les reminiscéncies de I'origen de la tecnologia en
la nostra cultura, aixi com recuperar el pes social d’unes creences que encara ressonen en els nostres dies. Més
enlla de la descoberta d’un origen del pensament tecnologic, aquesta revisié del mite revelara el “regal divi” de la
tecnologia o, en termes contemporanis, la seva “automatitzacié” com una dimensio inherent a les eines tecnolo-
giques, en qué el fabricant determina les interaccions de I'usuari. Per aquest mateix motiu, s’ha donat prioritat a
examinar les traduccions contemporanies d’aquest text per sobre de I'original, ja que allo que esdevé realment
significatiu pel discurs d’aquesta tesi doctoral és la vigéncia d’un gest que prové del passat, perd que ha expandit

el seu significat en el present.

La autoridad que establece el encuadre por lo general se fortalece con el tiempo —esto es un fenédmeno comun a to-
dos los productos culturales— y todavia mas en el momento en que el artista —podriamos decir: la autoridad humana
detras del encuadre— desaparece. Una vez el artista desaparece la obra continda ejerciendo esa autoridad por sus

propios medios. (Coderch, 2017a, p. 23)

El segon punt des d’on articular aquesta investigacio, aixi com generar relacions entre els capitols i conceptes
esmentats anteriorment és I’any 1968, data en la qual el Dr. D. C. Engelbart va realitzar la conferéncia A research

center for augmenting human intellect. La conferéncia d’Engelbart va suposar un canvi radical en la manera en que
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s’entenia la interaccio entre les persones usuaries i els dispositius digitals —I’expressiéo més evident de la tecnolo-
gia en 'actualitat— reduint-la a inputs i outputs mitjangant periférics externs de hardware i apropant I’Us d’aparells
electronics al public en general. Aquest canvi de paradigma va suposar |'eliminacié dels processos intermedis, els
quals romanen invisibles a ulls de 'usuari: que hi ha dins del meu ordinador, aquella caixa negra que, aparentment,
porta a terme totes les meves ordres amb discrecid i diligencia? Aquesta forma de relacionar-nos amb la tecnolo-
gia digital mai abans concebuda es considera clau per comprendre com ha evolucionat fins als nostres dies, pero
també per repensar la relacié que establim amb ella en la contemporaneitat i expandir el seu significat més enlla

de xips, cables o tecles.

En aquest sentit, per unir aquests moments tan distants en el temps, s’utilitzaran una série d’imatges que, com
si es tractessin d’el-lipsis cinematografiques, permetran realitzar salts temporals sense perdre la continuitat de la
seqliencia. Més enlla de subratllar la genealogia que es traga de forma natural entre elles, aquestes imatges poden
analitzar-se com uns “testimonis” que combinen el present, la dimensié del passat i una projeccio6 cap al futur. En
altres paraules, una imatge dialéctica que, com digué Walter Benjamin, “describe su potencial como imagen-escri-
tura” (Hernandez-Navarro, 2012, p. 71) i és capag no només d’observar contextos historics i ideologics diferents,

sind també d’obrir nous debats en la contemporaneitat.

Aquest darrer motiu és el que m’ha portat a aplicar en aquesta tesi doctoral una metodologia qualitativa que a
través de métodes analitics ha donat resposta a les hipotesis plantejades. Novament, des del binomi de la llum
i la foscor apareix en aquesta recerca un dialeg entre disciplines sota la demanda dels objectius principals, perd
també amb la forca d’un motor intern on la relacié entre art i tecnologia ens ofereix una visio singular i actual del
fenomen tecnologic estudiat. Aixi doncs, s’elabora un marc de treball que s’inicia amb una revisid bibliografica
exhaustiva dels principals autors i autores en els ambits de les arts —en el qual s’ha donat prioritat a artistes
contemporanis i nacionals, ja que no és el mateix visitar una exposicié que parlar-ne a través d’una fotografia—,
la sociologia i la filosofia que tracten els temes del control i la biopolitica relacionats amb les noves tecnologies.
Mitjancant el seu estudi i interpretacid, s’estableixen correlacions entre aquests discursos i diverses produccions
artistiques propies, perd també amb mites, llegendes i contes que, al mateix temps que faciliten I’accés a aques-
tes problematiques, donen testimoni del caracter universal d’aquestes histories i dels interrogants que, molt abans

de l’arribada d’un mon digital, les van impulsar.

Per altra banda, s’utilitzaran com a casos d’estudi diversos projectes artistics de produccié propia en els quals
es parteix de I'arquetipica divisié entre software i hardware de qualsevol aparell electronic per avancar cap a una
posiciéo més difuminada d’aquestes categories seguint el model de Lev Manovich en el seu llibre El lenguaje de los
nuevos medios de comunicacion. La imagen en la era digital publicat per primera vegada I’any 2001. En concret,
els projectes artistics Sense garantia, RAL 3020, SEA-ME-WE i A la deriva s’ocuparan de questionar aquesta di-

cotomia que encara divideix el moén informatic. Aixi mateix, la peca Trompe-I’oeil i algunes temptatives artistiques
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0 “experiments” duts a terme en el white cube expositiu permetran explorar el concepte expandit de tecnologia

que planteja aquesta investigacio.

Finalment, la frustracio i la curiositat vinculada a la tecnologia que obria el text em permetra explorar el cablejat
eléctric, els sistemes de garantia i la metafora del navol digital com a eines, perd també com a simbols de I'opaci-
tat tecnologica i dels materials i arquitectures que, com un laberint, dificulten la seva comprensid. Siguin objectes
0 meres representacions, les “eines” digitals ens faciliten les tasques, perd també suposen una transmissié de
poder. La discrecio de la tecnologia s’ha posat en entredit tot i la suposada democratitzacié de la societat i la cul-
tura. Aixi doncs, de la mateixa manera que el fil va ajudar Teseu a véncer el Minotaure, el cablejat electric i altres
aspectes relacionats amb I'opacitat tecnologica tindran en aquesta investigacié el poder subversiu d’evidenciar i

unir punts de control a través de la seva preséncia i la seva abséncia.
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OBJECTIUS

e Tracgar el marc teoric en el qual s’inscriuen els conceptes d’opacitat tecnologica, control i biopolitica.

e Reconeixer els conceptes més utilitzats en aquests ambits, els seus usos i significats.

e Aproximar-se de forma critica al concepte de técnica i tecnologia des dels processos intermedis.

¢ Identificar els principals sistemes de control que s’estableixen en el marc de les tecnologies digitals.

e (Classificar les politiques de control promogudes a través de la produccié tancada d’aparells electronics.
¢ Vincular la tecnologia digital amb altres formes, técniques o tecnologies discursives.

e Determinar les principals conseqliéncies socials que comporten aquestes practiques de control biopolitic en

I’Us diari o quotidia de la tecnologia digital.

e Estudiar i analitzar un seguit de moments historics concrets de la societat occidental vinculats a I'opacitat

tecnologica digital a través de diferents disciplines artistiques.

e Establir correlacions entre aquests moments historics, aixi com amb I'analisi de projectes artistics per visua-

litzar els sistemes de control i la biopolitica aplicada a la tecnologia digital.

e  Produir obra artistica mitjangant el marc tedric tracat que contribueixi a reflexionar sobre el concepte d’opaci-

tat tecnologica, aixi com el seu paper creixent en la societat contemporania.

e Experimentar mitjangant la recerca, la produccio artistica i I'espai expositiu algunes de les mdultiples formes
amb les quals es materialitza la tecnologia digital i les connexions que aquesta estableix amb altres tecnolo-

gies discursives.

PREGUNTES D’INVESTIGACIO

¢ Quins elements o atributs construeixen una tecnologia?
¢ Quins factors (socials o técnics) faciliten el control per part de les tecnologies?

e Amb quines estratégiques fisiques els fabricants de hardware realitzen un control biopolitic a través de I'opa-

citat dels aparells electronics?
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¢ Quins son els termes i usos que defineixen les principals practiques de control biopolitic exercides per la tec-

nologia digital?

¢ Quins codis, simbols o significants sén utilitzats per I'opacitat tecnologica per reforgar un discurs predomi-

nant?

¢ Que ha promogut que la tecnologia digital es converteixi en una eina per afavorir discursos hegemonics i qui-

nes consequliéncies pot comportar?

e Com l'art contemporani i la recerca artistica poden evidenciar el domini biopolitic establert amb I'arribada i

I’expansio6 de la tecnologia digital?

e Com I'espai expositiu del white cube i el seu context funciona com una tecnologia que condiciona la produc-

cio, ’exhibicio i el consum d’obra artistica?

HIPOTESIS DE TREBALL

e ['opacitat pot ser un atribut vinculat a la tecnologia capag¢ de diferenciar-la de la técnica d’una forma no

excloent.
e L'opacitat aplicada a la tecnologia digital representa un medi de control biopolitic.
e latecnologia digital es nodreix d’altres tecnologies discursives per reforcar un discurs dominant.

e El concepte de tecnologia poc o res té a veure amb cables, xips o tecles, siné que respon a una voluntat de

comunicacio i realitzacio, aixo és, de dur-se a terme.

e Actualment, existeix una carencia de revisi6 critica del concepte de tecnologia per part de la industria i les
institucions vinculades al discurs hegemonic, fet que comporta una visié fragmentada i reduccionista d’allo

tecnologic.

e Des del seu ambit, I'art contemporani i la recerca artistica poden representar una practica alternativa al control

biopolitic promogut per I's d’aparells electronics.
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METODOLOGIA MIXTA
PER UNA TESI MIXTA

Nada es mio, pero todo me pertenece.?

En els darrers anys de la meva practica artistica he sentit certa incomoditat, com si fragmentés la meva anima,
per ordre —no, per Déu!, diguem per “suggeriment” — d’unes disciplines sovint massa definides. Qui s6c? Potser
és millor preguntar-se pels meus interessos, i no tant per la meva formacié. A qui pertanyo? No em venen al cap
ambits concrets. Tinc per segur que m’agrada quiestionar: només de pensar en una nova metodologia que permeti
obrir esquerdes dins d’un sistema, apareix un calfred d’emocié que em recorre tot el cos. Es amor? O simplement

estic comode sent un peix fora de I'aigua?

En aquest sentit, he saltat bruscament d’un saber a un altre intentant tornar o, millor dit, trobar la meva zona de
confort. Aquests fets m’han portat a flirtejar amb I’art, la tecnologia i la filosofia, tres branques que envolten els
meus interessos artistics i académics, perd que a priori semblen inconnexes. Com si es tractés d’una parella
massa possessiva, he hagut de bregar, justificar i convencer sobre la validesa i la connexié de cada un dels meus
moviments entre aquestes disciplines. Per exemple, la materialitat de I'art digital traduida en la maquinaria que
el produeix, els valors estéetics de la pintura utilitzada en els sistemes de garantia dels dispositius electronics o la
validesa d’un aparell que no té utilitat, més enlla del seu propi funcionament. Qué m’avorreix? Les categories, em
sortiria de dir, pero el cas és que, lluny de ser una llosa, els limits entre sabers s’han convertit en un motor incan-
sable per repensar i desafiar les seves fronteres. Aixi doncs, la meva aigua, és a dir, el medi en el qual em sento

més comode, és una tombarella enlaire que beu d’una barreja de metodologies.

Per aquest motiu considero que un dels punts fonamentals per entendre les meves investigacions passa pel fet
d’afrontar els projectes artistics no tant com una forma de produccié, sind com una experimentacié permanent
(veure esquema a la pagina 7 dels annexos). L’'obra d’art no culmina cap “procés creatiu”, tan sols representa un
altre esglad. Aquesta fe cega en els passos intermedis és la que em porta a documentar reflexions, esquemes i
referents amb la conviccié que permetran al public observar com les idees inicials han evolucionat fins a la mate-
rialitzacio fisica dels projectes. Aquest reguitzell d’estats previs sén tan importants i valids com la mateixa obra.

Un no es pot concebre sense I’altre i, per aquests motius, formen part d’aquestes pagines.

Aquest fet ens condueix a la primera de les metodologies que, situades en un llindar entre disciplines, sbn capaces
d’explotar tot el seu potencial: I’esquematitzacié. Tragar les linies principals d’una teoria, d’un discurs o d’un pro-

jecte és una practica académica molt estesa que va ampliar encara més els seus usos i significats amb I'arribada

2. Carrubba, L. (2008). Estereotips — Interactive, free Technology and open education. Web oficial de I'artista Luca Carrubba.
Recuperat de: https://bit.ly/3yHBSsC. [Data de consulta: 16/03/2023].
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del disseny informatic i I'arquitectura de sistemes els anys 60 i 70 (Veloso, 2014, p. 386). En aquest mateix context,
Pedro Veloso ens explica: “Both cybernetic and semiotic diagrams sought to remove design from the autographic
and subjective realm of the architect, taking an interest in understanding architecture as a process based on ex-
plicit rules” (2014, p. 381). Aixi doncs, la cibernética va utilitzar en certes ocasions els esquemes com arguments
d’autoritat, obviant per complet que els diagrames soén, simultaniament, una eina per sintetitzar la informacié, pero
també d’enquadrar-la. Ens trobem un breu cas practic en els diagrames establerts per George Van Dyne, qui va
proposar I’esquematitzacio de totes aquelles variants (animals, insectes, plantes, etc.) que configuraven els camps
de blat de Colorado a principis de 1970. Van Dyne va contractar dotzenes d’investigadors per conéixer les rela-
cions que s’establien entre els éssers vius i obtenir dades pels seus diagrames, pero I'acte subjectiu de determinar

els nodes, classificar-los o, fins i tot, la interaccié que se’n va derivar, invalidava tota I'operacié:

Teniamos un estudiante recién graduado que seguia al antilope. Caminé a su lado y vigilé lo que comian. Cada vez que
comian un trozo de planta, lo apuntaba en su grabadora. Un trozo de grama azul, dos trozos de artemisia, tres pulgadas
de tallo sin flor. Cuando comian algo que no podia identificar, se detenia, abria la boca del animal, metia la mano dentro,
lo sacaba, lo analizaba, volvia a poner dentro y continuaba. [...] Se pondrian los datos en una lista. Se lo pasariamos
a Dave, el gestor de datos, que haria que uno de sus subalternos los introdujera en una tarjeta IBM. (Citat per Curtis,

21/05/2011)

Aquesta reduccié a I'absurd és la que em permet passar de I'esquema entés com una tecnologia discursiva a
una eina per qlestionar el discurs hegemonic. Per posar un exemple, des de la practica artistica “el mapa fue la
herramienta mas recurrente con la que George Maciunas (1931-1978), fundador y dinamizador de Fluxus, buscaba
historizar el movimiento, pero también dinamitar sus limites” (Estella, 2012, p. 3). En altres paraules, Maciunas
elaborava diagrames i mapes conceptuals tan enrevessats que se’ls podria denominar antiesquemes, els quals
perseguien el proposit de documentar les activitats de Fluxus, perd també de desbaratar tots aquells intents
de categoritzar el col-lectiu dins del moviments fixats per la historia de 'art. Finalment i reforgant aquesta doble
funcié de I'esquema, no és d’estranyar que Maciunas anomenés els seus propis diagrames maquinas de apren-
der (Estella, 2012, p. 4). El gran nombre de papers, doblecs i direccions sén capacos de transmetre a I'instant la
complexitat que envolta Fluxus, perd també el marc preestablert que acordona tota lectura d’una classificacio o

Us d’un aparell electronic.

Em resulta impossible portar a terme una deconstrucci6 critica sense coneixer com s’estructuren els discursos
hegemonics, aixi com els seus medis i canals. Es essencial per a la meva recerca comprendre la técnica, és a dir,
el conjunt de procediments d’una metodologia concreta. L'ambit artistic esdevé el lloc ideal on realitzar aquestes
reflexions, ja que em permeten generar un contrapunt format pels models de normalitat enfront dels espais de
resisténcia creativa d’accid, de replantejament de discurs i identitats en contraposicié. Es tracta d’accions basa-
des en I'apropiacié d’estructures formals existents (remuntatge, hacking, apropiacio, etc.) que modifiquen la seva

funcid i el seu significat.
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En certa manera, I’'accié de documentar els processos que conformen una investigacio reforcen la idea de recérrer
a formes o objectes ja produits per obrir esquerdes (espais de resisténcia). Com afirma Nicolas Bourriaud en el seu
assaig titulat Postproduccion: “servirse de un objeto es forzosamente interpretarlo” (2009, p. 22). Per tant, també
és aprofitar-se de la xarxa de signes, imatges i formes que el model de societat ha establert al seu voltant. Alhora,
i tot i ser conscient que utilitzo aquests objectes i elaboro un encadenament de simbols, formes i imatges, tinc
la sensacié que no em pertanyen, que tan sols els reinterpreto i, per aquest motiu, els comparteixo. Aixo al seu
temps, no esta, ni de bon tros, allunyat del concepte de postproduccid que defineix Bourriaud sind que, més aviat
i des del meu entendre, el complementa amb influéncies de I'ética hacker i el codi obert. Es en aquestes on, a part
de molts altres aspectes, es promou la creacioé de nous elements a partir d’altres ja produits, sempre que aquests

ultims es modifiquin i segueixin compartint. Com assenyala Nicolas Bourriaud,

El prefijo <<post>> no indica en este caso ninguna negacion ni superacion, sino que designa una zona de actividades,
una actitud. Las operaciones de las que se trata no consisten en producir imagenes de imagenes, lo cual seria una pos-
tura manierista, ni en lamentarse por el hecho de que todo <<ya se habria hecho>>, sino en inventar protocolos de uso
para los modos de representacion y las estructuras formales existentes. Se trata de apoderarse de todos los codigos

de la cultura. (2009, p. 14)

La meva forma d’entendre la produccio artistica juntament amb el hacking i la postproducci6 van ser els motius
pels quals vaig comencar a, literalment, obrir els aparells electronics. L’objectiu era desmuntar i tornar a muntar
de forma diferent alld que, segons els fabricants, havia quedat inservible i entendre el seu funcionament intern.
Era necessari coneixer de primera ma (és a dir, aprenent la técnica de la tecnologia) el material amb el qual estava
treballant per aquesta recerca i els projectes artistics. Aixi doncs i partint d’aquest acte deconstructiu, les ope-
racions d’enginyeria inversa tan caracteristiques de I'ambit informatic traspassen els limits de la seva disciplina
conservant la seva essencia. Més enlla d’'un mer analisi d’un sistema informatic, aquestes accions eren capaces

de descobrir-me els principis politics de I'opacitat tecnologica (Stallman, 2004, pp. 37-38).

D’altra banda, el fet de coneixer els dispositius electronics per dins i el seu funcionament va reduir considerable-
ment el camp d’investigacié. Resultava molt dificil trobar un patré o un principi d’intel-ligibilitat entre tot aquell
material que conforma el mén digital. Les imatges, aixi com les maquines que les produeixen o les relacions que
estableixen amb els espectadors, s6n multiples. Sén axiomes variants que es modifiquen segons el contingut
que estem consumint. En els seus assajos teorics sobre cine experimental, I’artista Hollis Frampton plantejava la

seguient hipotesi en un intent de determinar la relacié paradoxal que constitueix I'esséncia del medi:

La pelicula versaba sobre ella. Si estamos de acuerdo en que la pelicula versaba sobre ella, tal vez sea porque aparecia
mas a menudo que cualquier otra cosa. Definitivamente, una pelicula debe versar sobre aquello que aparece mas a
menudo en ella. Ahora supongamos que Lana Turner no esta siempre en la pantalla. Supongamos también que coge-

mos un instrumento y rascamos toda la pelicula. Entonces la raya se vera mas a menudo que la sefiorita Turner, y la
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pelicula versara sobre la raya. Supongamos ahora que proyectamos todas las peliculas. ;Sobre qué versaran, en toda
su multitud? En distintos momentos habremos visto, como esperabamos, muchisimas cosas. Pero solo una cosa ha
estado siempre en el proyector. La pelicula. Eso es lo que hemos visto. Luego sobre eso versan todas las peliculas.

(Frampton, 2007, pp. 14-15)

Partint d’aquesta reflexio, intento extrapolar la idea de Frampton en I'ambit que m’interessa investigar. Mentre
Frampton veu en el rotllo de pel-licula el seu axioma invariable, jo m’apropio de la maquina com a simbol d’ob-
servacio tecnologica amb el mateix proposit. Aquesta és, de forma inalterable, la clau d’accés al mén digital. Per
molt que pugui canviar el seu contingut, sempre necessitarem un dispositiu fisic per codificar i descodificar. Va
ser per aquest motiu que vaig decidir que la investigacié versaria sobre els mateixos aparells electronics i aquelles

estratégies que ens obliguen a utilitzar-los de certa manera.

Finalment i de forma similar, aquest raonament és el motiu pel qual aquesta recerca deixa en un segon pla, en la
majoria de casos, els detalls técnics (com per exemple les especificacions sobre poténcia, velocitat, memoria,
cost o marca) que varien segons el model de maquina utilitzat i que es desvien dels objectius d’aquesta investiga-
cié. Aixi doncs, la subversio, perd també la capacitat de les metodologies de romandre en els parametres dictats

per la tradicié han fet del métode un delimitador.

Com si d’un curtcircuit es tractés, ens trobem davant del moment en que el subministrament es veu interromput
per, precisament, la temuda connexié voluntaria o accidental entre dos punts d’un circuit electric. Davant d’aques-
ta apagada, aquest reset temporal i involuntari, ens veiem abocats a situacions extraordinaries: deixar de treballar,
jugar a un joc de taula, o, simplement, esperar. Precisament aquest és I’anhel d’aquesta metodologia, tallar un
subministrament que sempre va enfocar els espais de la norma. Es llavors, quan els ulls s’han acostumat a la fos-
cor, que la finestra se’ns torna interessant. Des d’ella, observem I’error del sistema, mesurem les forces de I’ordre

i qlestionem I'obstinacio de les seves creences.
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PARA SER INGENIERO
NO BASTA CON SER INGENIERO®

Una vez es casualidad; dos, coincidencia, y la tercera vez... una accion hostil.*

Qui alguna vegada ha maquinat un complot —m’atreviria a dir que tothom; des de la pitjor de les rancunies a la
mentida més piadosa— sap que el lloc és crucial per I'éxit de la missié. L'escenari pot ser beneficids, perd també
pot generar conflictes i dificultats. Inquiet per aquesta premissa, em pregunto quin és el millor lloc per atemptar
contra 'opacitat tecnoldgica i examinar-la en termes de control i poder. En poques paraules, en quina facultat
m’he de matricular per fer aquest doctorat? En I'aparent disjuntiva entre el saber, I'accié i la consciéncia en la qual
viu immers el mén tecnologic també em pregunto si no hauria d’analitzar aquestes qliestions des de la perspectiva

critica de I’art contemporani.

En aquest sentit, el projecte Historia de la fuerza de David Bestué (2017a) va servir com a detonant, perd també
de resposta a com abordar I'estret vincle entre tecnologia i politica des de 'art. La proposta de I'artista planteja
esculpir una visié més amplia de I’enginyeria de camins i la seva problematica relacié amb I'estética quan la tec-

nica queda relegada a la invisibilitat en benefici del discurs hegemonic. Malauradament, en paraules de I’autor:

Me encontré, sin embargo, con un discurso muy hermético. Gran parte de los articulos o publicaciones de critica de
ingenieria de estos afios estan escritos por los propios ingenieros y van dirigidos al restringido publico del sector, en
contraposicion al impacto de las obras de ingenieria en el espacio fisico, econémico y politico. La época de mayor
libertad constructiva carece de un pensamiento critico mas alla del mero repaso histérico de la profesion, las memorias
de los proyectos (que rehlyen cualquier consideracion subjetiva) o los catalogos publicitarios editados por las propias
constructoras como regalos de empresa. [...] El mundo de las estructuras no es ajeno al de la politica; al fin y al cabo, el
poder politico impone su concepcién del pais en cada época, y la ingenieria es uno de sus instrumentos mas eficaces.
No hay que olvidar que las obras de ingenieria acaban desencadenando cambios profundos en el territorio que van més

alla de la disciplina. (Bestug, 2017b)

Com testimoniava el mateix Bestué en un seminari organitzat I’any 2018 en el marc del Master en Produccio i Re-
cerca Artistica de la Universitat de Barcelona, un dels fets més sorprenents de la investigacio prévia al seu projecte
va ser descobrir que per obtenir el grau en enginyeria geologica o enginyeria de camins, canals i ports no cal cur-
sar cap assignatura sobre estetica. Des d’una visi6 artistica, rapidament copsem que no és el mateix construir un
pont de vidre que de formigd armat, ja que els significats que transmeten els materials escollits per la constructora

poden ser interpretats per les persones que els utilitzen de forma totalment oposada.

3. Ortega y Gasset, J. (2014). Ensimismamiento y alteracion. Meditacion de la técnica y otros ensayos. Alianza editorial. p. 75.
4. Fleming, . (2016). James Bond: Goldfinger. ECC Ediciones. p. 6.
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En una tasca similar, I'escriptor i fildsof Eric Sadin va realitzar un estudi de les principals institucions de formacio i
recerca en I’ambit tecnologic de Franca. Concretament, I'autor volia reunir un seguit de proves que assenyalessin
en quin grau s’impartien classes capaces d’anar més enlla de la simple programacio (Sadin, 2019, p. 293). En al-
tres paraules, hores lectives dedicades a coneixer la historia de la ciéncia, fomentar I’esperit critic envers el discurs
hegemonic, aixi com integrar la pluralitat de reptes (etics, morals, de responsabilitat ciutadana, etc.) que suposa

exercir la professio dins de I'ambit cientific o de I’enginyeria. Aquest va ser el seu veredicte:

Pero cuando vemos la connivencia que prevalece entre la mayor parte de las instituciones y las grandes empresas
privadas, nos cuesta imaginar que las cosas puedan, a largo plazo, modificarse virtuosamente. Por ejemplo, ParisTech,
Instituto de Ciencia y Tecnologia de Paris, se estructura agrupando doce grandes escuelas de ingenieria y comercio
de la zona de la Isla de Francia y se beneficia del apoyo de las compaiias de Accenture, Orange, Thales, Capgemini,
Safran, Parrot, entre muchas otras mas. Nos cuesta imaginar cuando vemos que la Ecole 42, que en pocos afios se
ha convertido en uno de los principales lugares de formacioén de programadores en Francia, no esta equipada con una
biblioteca ni propone cursos de humanidades. Nos cuesta imaginarlo cuando vemos a sus estudiantes pegados dia y

noche a sus pantallas tecleando cédigos de forma compulsiva. (Sadin, 2019, p. 293).

Les escoles de formacid superior és on s’introdueix socialment a la gran majoria d’individus en activitats profes-
sionals qualificades. Aixi mateix ho expressa Reyner Banham al fer referéncia als aspectes derivats del pensament
critic com la professio secreta de I'arquitectura, perd que també esta present en les enginyeries o la tecnologia:
“Es ahi donde se introduce socialmente a los arquitectos en su profesion y donde se adquieren actitudes, habitos
de trabajo y valores que utilizaran de por vida” (2013, p. 36). Arribats en aquest punt, em pregunto: com seran

capacos els enginyers i les enginyeres de qliestionar, si tan sols se’ls ha ensenyat a executar?

Aquest fet queda reforgat si escollim com a exemples els centres d’investigacié que col-laboren amb empreses
privades o utilitzen el seu equipament. Podran aquests centres de recerca experimentar i promoure politiques de
codi obert si la maquinaria que utilitzen i les empreses que els financen fa Us d’un software propietari? (Sadin,
2019, p. 293). Malgrat aixo0, la problematica no recau en el personal que hi treballa, al cap i a la fi, tan sols repro-
dueixen el model i els valors que el sistema els ha ensenyat. La resposta recau novament en el lloc, o millor dit, en

el model. Per tant, ens situem un altre cop a la caixa negra en la qual hem comencat.

En aquest sentit, s6c plenament conscient que els plans d’estudi s6n una aproximacio d’allo impartit en les assig-
natures dels graus. Aquests s’actualitzen amb el temps i el professorat modifica el contingut de les seves classes
segons els seus interessos i dins dels marges de moviment que permet la llibertat de catedra. Aquesta visié can-
viant i generalista ens pot conduir a pensar que aquestes orientacions academiques cometen perjuri en nom d’una
informacio poc fiable. Perd el que ens interessa en aquest punt és entendre que novament ens donen una visioé
zenital, una perspectiva global de la valoracio social de la qlestié. De la casualitat a la tendéncia, I'absencia quasi

completa des de I’ensenyanca d’una reflexié entorn a la tecnologia, aixi com dels aspectes socials, culturals i étics
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que se’n deriven indiquen el seu paper secundari en la societat per sota d’un coneixement que premia la utilitat.
En altres paraules, s’aixeca davant nostre la construccio i manteniment de nous aparells electronics, pagines o

aplicacions web sense tenir en compte les consequliéncies politiques o biopolitiques en qui les utilitza.

Malauradament, aquests fets ens allunyen de I'objectiu principal d’aquesta tesi doctoral: la revisié del concepte
de tecnologia des de la seva propia opacitat. No és doncs la intencié d’aquesta investigacio plantejar nous mo-
dels metodologics d’aquesta disciplina ni establir des d’on posar-los en practica. No obstant aixo, si aquesta
introduccio ha servit per marcar els limits de la meva investigacio, per qué no també pot ser Util per justificar i es-
pecular? La tesi és, per davant de qualsevol altra cosa, un text que cal defensar (Coderch, 2017a, p. 29) i jo m’ho
he proposat des de bon comencament. Aquest apartat permet visualitzar la problematica o mancanca de reflexio,
autoreflexidé o perspectiva sobre el propi medi tecnoldgic que ha donat peu a aquesta investigacio, perd també
salvaguardar la meva eleccié d’abordar-la des de les arts i humanitats. Lluny de les disciplines amb metodologies,
propostes tecniques o procediments prefixats des dels quals apropar-nos a la tecnologia, I’ambit artistic pot obrir

un espai de relectura amb un marge de maniobra prou generés que permeti qliestionar aquestes concepcions.

De fet, aquest no és ni molt menys un plantejament innovador. Cal tenir present I’excel-lent labor realitzada per
les investigadores, docents i artistes Eulalia Grau, Antonia Coll, Maria Ruido o Lidia Gérriz, entre d’altres. Totes
elles professores de la Facultat de Belles Arts de la Universitat de Barcelona, on mitjangant les seves recerques i
les assignatures de Genealogies Feministes en la practica artistica, Psicologia de I’art i estudis de genere o Visua-
litats contemporanies han contribuit i continuen contribuint de forma decisiva des de Belles Arts a una revisié de
la historia de I'art des d’una perspectiva de génere (Grau i Porquer, 2017), en aquest cas. Aixi doncs, per que no
somiar despert amb la possibilitat que I’ambit artistic o, en particular, les facultats de Belles Arts, esdevinguin un

espai de revisio i critica tecnologica?

Per a qui encara resti esceptic d’abordar el control i el poder de I’opacitat tecnologica, i concretament del seu
vincle amb la tecnologia digital a través de la practica artistica, cal tenir present I'increment exponencial de I'Us
d’aparells electronics en qualsevol mena d’activitat. En poques paraules, actualment séc incapag¢ d’imaginar-me
la meva practica artistica sense el meu ordinador. Ja sigui enviant correus electronics, editant fragments de vi-
deo o escrivint les propostes dels projectes per accedir a beques que han permés aquesta recerca, aquest nou
“ecosistema” laboral ha canviat radicalment la practica artistica. De la mateixa manera que en un moment donat
els artistes vam passar de treballar per encarrec a executar obres seriades i després de les séries als projectes
(Coderch, 2018), 'omnipreséncia del mon digital també ha modificat les formes de produccid, circulacio, difusio
i venda. Artistes, institucions i agents culturals ens hem abonat a I’eina estrella del marqueting per correu elec-
tronic: newsletter, xarxes socials, capsules de video o, fins i tot, tours virtuals en alta definicié amb possibilitat de
fer zoom per les exposicions. Un zoom que ens permet apropar-nos tant a I’obra que les conseqiiencies del medi

acaben restant ocultes.
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Un possible exemple del que es podria aconseguir a partir d’'una revisié critica del concepte de tecnologia pro-
moguda des de I’'ambit artistic academic és el cas de I'artista Eugenio Tiselli qui, després d’unes investigacions
sobre les condicions de fabricacié dels aparells electronics, per motius &tics va decidir abandonar la practica

d’e-Literatura.®

But have we, as an academic community, realized what electronic devices are doing to the environment? Do we know
where the minerals that are necessary to manufacture computers come from, and under what conditions they are
extracted? What about the slave labor involved in the manufacturing process? Have we deeply studied the economic
implications of using computers as literary tools, in a time in which all our economic systems are collapsing? In one

word, are we being responsible? | have seriously asked these questions to myself.

As of today, | have decided to temporarily stop creating new works of e-Lit. | feel that the issues involved in creating

artworks with computers are too important to be ignored. (Tiselli, 2012)

Com diu Tiselli en aquesta mateixa carta, no es tracta de deixar de fer art, siné de ser conscients i consequients.
En el context actual, en el qual la tecnologia digital en general i els ordinadors en particular formen part de la nostra
vida quotidiana, ningu en queda al marge. Professionals de I’enginyeria, advocacia, educacio, sanitat o, simple-
ment, ciutadans i ciutadanes ens veiem abocats als avantatges i inconvenients del seu Us i tot alld que se’n deriva.

Aixi doncs, la qliestio ja no passa per valorar si ens afecta o no als artistes, siné en decidir quan en prendrem part.

5. Els elements en negreta son originals del text d’Eugenio Tiselli.












Figura 3. Fotograma extret de We Were Young (Zhelyazkova, 1961).
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1.
PROVA DE CONCEPTE
PROMETEU | COBLIT PER LA TECNICA

Sobre la técnica, la tecnologia i la memoria.
La importancia d’Epimeteu. El concepte maquina,
I’expressio deus ex machina, el coneixement i el
desconeixement. Una prova de concepte® basada
en les duplicitats d’una balanca.

iVen, fuego!
Estamos avidos

De contemplar el dia.”

Un cercle il-lumina uns carrers que ens haurien de ser familiars, perd que la foscor fa indistingibles. Els protago-
nistes de la pel-licula We Were Young de Binka Zhelyazkova (1961) recorren la ciutat amb llanternes com si aque-
lles petites llums fossin un senyal, un guia o un crit d’auxili que indica la seva posicié en el caos que els envolta.
No obstant aix0, les siluetes d’objectes intuits en la penombra suggereixen que les imatges van més enlla d’una
ironia del progrés, un deixar-nos a les fosques. En el film, la mancancga de claredat no es tracta tan sols d’un tall
en el subministrament eléctric, siné d’un punt d’inflexié. Qui sap si també d’un far que es constitueix en la llum
intermitent, en les petites parts d’un temps de lluidesa i rumb. El far que, quan s’encén, és capag d’enlluernar-ho
tot fugagment, de mostrar-nos el cami, perd que en el successiu instant, ja ens ha tornat a abandonar en la més

profunda i desconeguda foscor de la nit.

Més enlla del Génesi biblic, I'expressio Al principi ha servit de far per al mén de I'art, la filosofia, la historia i la
linguistica. Es a dir, de punt de referéncia per a navegants que volen emprendre una recerca als jaciments d’un
concepte o per a romantics viatgers del temps interessats en les reminiscéncies d’aquestes disciplines en el pre-

sent. Com expressa I'artista Anna Dot:

Al passatge de John 1:1-14 de la versio6 de la Biblia de King James, per exemple, hi trobem la frase <<In the beginning
was the Word>>, mentre que a la pagina 24 de Art as a Social System (2000), Niklas Luhmann ens diu que <<In the

beginning, there is a difference>>. Tanmateix, uns anys abans, al 1980, Michael Serres havia afirmat que <<In the be-

6. En informatica, el terme prova de concepte fa referéncia a una primera implantacié d’un métode o una idea amb I'objectiu
de fixar i verificar les seves bases. La prova de concepte és considerada com el primer pas per elaborar un prototip operatiu.
7. Hélderlin, F. (1997). Poesia completa, edicion bilinglie. Ediciones 29. p. 421.
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ginning was the noise>>; una mica més tard, al 1966, Julia Kristeva va asseverar que <<Al comienzo era el amor>>; i fa

cosa de pocs anys Rosi Braidotti va escriure que <<Al principio de todo esté El>>. (Citat per Dot, 2018)

De fet, en aquest llistat podriem incloure a la mateixa artista que, a través del seu projecte Al principi, (Dot, 2018)
cerca I'origen de I'espai expositiu que habita. Concretament, I’Anna Dot parteix de I’observacié d’unes marques
fluorescents deixades per I'equip encarregat de la remodelacié d’una galeria d’art amb I'objectiu d’analitzar les
diverses eines que utilitzara I’espai expositiu per a connectar amb els public. Malgrat tot, les senyals pintades fun-
cionen com a jeroglifics per a I'artista, és a dir, com a pistes capaces de desvelar enigmes si som coneixedors del
misteri que volen representar: el recorregut d’un cable, una paret falsa, una sortida de ventilacié. Potser la forga de
I’espai expositiu contemporani i de tantes altres coses en la nostra societat radiquen precisament en la impossibi-
litat de retornar a I'origen. Aix0 és, d’abordar la conversa mitjangant alldo que s’ha sentit a dir i no pas rememorant
cap font existent, com va passar per exemple amb la historia dels Reis Mags. L'evangelista Mateu en va parlar en

dos versos, perd no va dir ni com es deien, ni quants eren, ni tan sols que fossin reis. El que resta, ho vam posar

nosaltres; les reliquies, els origens, la magia, tan sols rumors de la tradicio.

Figura 4. Vista general de la intervencio artistica Al Principi, Figura 5. Detall de la intervencié artistica Al Principi, (Dot,
(Dot, 2018). 2018).

Si volem aproximar-nos al principi tecnologic de la societat occidental, ens hem de remuntar al mite grec de
Prometeu i el furt del foc. Els detalls d’aquesta i d’altres histories similars es perden en la nit dels temps: no fixen
dates, tampoc determinen ubicacions ni corroboren esdeveniments. Aquesta condicio d’intangibilitat ha provocat
que avui en dia el discurs mitologic es vinculi a fets inversemblants i anodins. En aquest sentit, el mite s’ha vist
devaluat davant la invasora implantacié de la perspectiva cientifica/tecnologica a partir del s. XVIll en tots els am-

bits de la societat (Bermejo, 1988).

Malgrat aix0, els mites tenen I'habilitat de generar una radiografia de certes concepcions socials i culturals. La

mitologia no vol ser un testimoni objectiu de la historia, perd aixd no la fa menys didactica. De fet, Karen Arm-
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strong advoca en el seu assaig Breve historia del mito (2020) per una concepcio premoderna del mite i la rad com

a elements complementaris.

Cada uno [el logos y el mito] tenia su esfera propia, su area particular de aplicacién, y el ser humano necesitaba ambos
modos de pensamiento. Un mito no podia explicarle a un cazador como matar a su presa ni cémo organizar con efica-
cia su expedicion, pero le ayudaba a sobrellevar sus encontradas emociones respecto a la matanza de los animales.
El logos era suficiente, practico y racional, pero no podia responder a las preguntas sobre el verdadero valor de la vida

humana ni aliviar el dolor y la pena de los humanos. (pp. 45-46)

En aquest sentit, Karen Armstrong segueix la maxima d’Ovidi present en el poemari Ars Amatoria (Ovidi, 2000). En
poques paraules, “convé que hi hagi déus, i com que convé, cal que hi creguem” (Ovidi, 2000, p. 74). Aixi doncs,
és en la necessitat del relat, tant oral com escrit, que podem equiparar qualsevol mite amb un conte, faules capa-
ces de transformar la nostra mirada, fragments magics de realitat que ens ajuden a formular preguntes atrevides,
a resoldre trencaclosques o, simplement, a dubtar del que veiem. Pensem sind en la panerola i la poma de La

metamorfosi de Franz Kafka, personificacions d’elements aliens a les restriccions de la logica i la rad, pero talment

Figura 6. Detall de la intervencié artistica Al Principi, (Dot, Figura 7. Vista general de la intervencié artistica Al Principi,
2018). (Dot, 2018).

alliconadors sobre la societat contemporania. La claror intermitent del far que obria el text sembla reflectir-se a
I’ditima pagina d’aquest conte o de qualsevol altre, aixi com de tots els mites. Histories, pagines i paraules ca-
paces de ressonar durant segles entre silencioses llacunes i deixar entreveure com hem afrontat la nostra relacio

amb la tecnologia.

Sent conscient de la capacitat alliconadora de la mitologia, perd també de la seva vulnerabilitat, m’aferro a la
versié del mite de Prometeu i el furt del foc narrat per Platé en el seu dialeg Protagores (Platén, 2019) per aproxi-
mar-nos a 'opacitat tecnologica. En primer lloc, aquest referent ens assegura la influéncia d’unes paraules i una

mirada classica en la societat i la cultura contemporania. Per altra banda, Platé introdueix en el seu relat la figura
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d’Epimeteu, germa de Prometeu, com a emblema de la falta de previsio (Platén, 2019, pp. 29-30), és a dir, d’un

coneixement obtingut mitjangant I’experiéncia a través de I’assaig i I’error.

Com si guaitéssim des de I’espiera d’una porta, I'escena descrita per Plato ens situa en I'instant precis en el qual
els déus van encomanar a Prometeu distribuir els atributs entre les criatures vives abans que aquestes poblessin
la terra. Aixi mateix, ens diu que Prometeu té un germa més jove, pero que “no era del todo sabio” (Platon, 2019,
p. 82), anomenat Epimeteu. Prometeu és un personatge responsable, serios i reflexiu i per aquesta mateixa rao els
déus li han encomanat la missié d’assignar les virtuts a les noves espécies. Malgrat tot, quan Prometeu esta a punt
de comencar la seva tasca, Epimeteu li suplica I'oportunitat de realitzar-la ell mateix, ja que esta convencut que ho
pot fer bé. Prometeu no ho veu gens clar, pero és incapag de negar-li res al seu germa petit. Aixi doncs, Epimeteu
es queda al carrec de la situacié i comenca a repartir atributs. Per exemple, als primers animals els atorga una
gran velocitat perque ningu els pugui cacar; a altres els assigna un pelatge espes perque mai tinguin fred, éssers
amb dimensions reduides perqué ningu repari en ells o, fins i tot, als darrers els omple d’un coratge incansable i

disciplinari que els converteix en els treballadors més eficients.

A consequiencia de distribuir a tort i a dret, Epimeteu no calcula bé i quan arriba el torn dels humans, ja no li que-
den virtuts per repartir. En aquella situacié de crisi, apareix novament Prometeu per posar el crit al cel, perd també
per aportar la solucié d’emergéncia que el fa célebre: “Prometeo roba a Hefesto y a Atenea la sabiduria de las artes
junto con el fuego (ya que sin el fuego era imposible que aquélla fuese adquirida por nadie o resultase Util) y se la

ofrece, asi, como regalo al hombre” (Platén, 2019, p. 82).

Habitualment quan es parla de la historia de Prometeu, pare mitologic de la técnica i del progrés tecnologic,
s’omet el vincle amb el seu germa Epimeteu i, per tant, la imatge de I’accié allunyada de la reflexié. Aquestes dues
figures encarnen dos posicionaments envers la tecnologia per part de les persones usuaries: un coneixement

conscient que va més enlla d’alldo que veiem o un saber superficial, sense profunditat.

En aquest sentit, és sorprenent com les operacions de calcul matematic elaborades a I'interior dels dispositius
digitals sén tan presents en el nostre imaginari col-lectiu, tot i passar-nos desapercebudes. Aixi doncs, no prestem
atenci6 a, per exemple, el mer acte de teclejar, ignorem les seqtieles ecologiques, politiques i socials d’un gest al
qual tots ens hem abocat en els darrers anys. Tornant a Prometeu i Epimeteu, quines conseqiiéncies pot compor-

tar ubicar aquestes dues figures, I’'accio i la reflexid, en un uUnic relat?

De la mateixa manera que els satél-lits Janus i Epimeteu giren de forma inalterable compartint I'orbita al voltant del
planeta Saturn, potser la técnica gravita simultaniament a través de la relacié inseparable entre dos simbols o dos
titans: Prometeu i Epimeteu. Es en la conjura del relat de Platé sobre Prometeu i el furt del foc, la tecnologia i les
dues figures geminades i contraposades, on el filosof Bernard Stiegler (2002) estableix els fonaments per expandir

el concepte de tecnica, aixi com per explorar certs aspectes d’aquesta que considera inherents a la seva definicio.
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REDIRECCIONS. OBJECTES | SIGNIFICATS ADDICIONALS

Tot aixd em fa pensar en una historia que va tenir lloc molt abans de preguntar-me per I'opacitat tecnologica,
perd que m’introduia inconscientment a les idees de Stiegler. Un dia la meva mare em va mostrar un rellotge de
butxaca del meu besavi. Aquest objecte havia estat enviat des del camp de batalla, just abans que acabés la gue-
rra civil espanyola. Aixi doncs, el sobre i el seu contingut havien travessat un pais en flames; la bossa de paper
estava bruta, arrugada i el fang gairebé cobria el nom del remitent, pero el rellotge seguia funcionant. Les manetes
continuaven perseguint de forma incansable els segons i senyalant inflexiblement les hores. L'objecte no havia
renunciat a la seva funcionalitat, la seva tasca. Malgrat tot, la meva mare em va explicar que ja ningu I'utilitzava,

pero el conservava perqué era capac d’evocar infinits records.

Stiegler utilitza molt habilment aquesta imatge en el documental The Ister (Barison i Ross, 2004) per explicar que
la tecnologia és, en esséncia, temps. Durant I'entrevista I’autor planteja la teécnica com suport d’inscripcio i de

memoria mitjangant objectes del seu entorn. Per exemple:

Figura 8. Detall de la fotografia Soldats llegint la premsa a Alcanyis (Centelles, s.d.).

Aquest fragment de fotografia permet veure com un objecte, I’anell, pot il-lustrar i preservar el passat d’un grup social. Segons
una consulta realitzada a Lluis Balart, especialista en historia contemporania, no s’ha pogut identificar ni els protagonistes de
la imatge ni el seu bandol. No obstant aix0, tan sols amb I'anell adquirim consciéncia que la persona retratada estava casada.
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This glass is a support. It’s not made to preserve memories, it’s made to drink water. And you have not had a drink. But
this glass, which is made for drinking water, will for an archaeologist in 1000 years be a trace of civilisation, which will
permit him to understand how people lived at the beginning of the 21st century. So it will become a memory-support.

(Barison i Ross, 2004)

En aquest sentit i segons el plantejament de Stiegler, és gracies a la técnica que els humans podem transcendir
alld que el propi autor anomena la memoria epigénetica (2002, p. 263). Es a dir, anar més enlla d’alld que som
capagcos de recordar al llarg de la nostra vida. Recuperant la influéncia del relat mitologic en la societat contem-
porania, la tecnica esdevé la manera d’il-lustrar i preservar el passat d’un grup social o, dit d’una altra manera, de
transformar un passat en el nostre passat. Gaudim de I'habilitat de la memoria i amb ella del temps, perd sempre

mitjangant un suport perqué com ens deixava entreveure Epimeteu, facilment ens oblidem de les coses.

Aquesta idea d’entendre qualsevol element com un recipient de memoria queda exemplificada en el projecte ex-
positiu Museu Particular. Etnologia d’anar per casa d’Alex Rebollo i Anna M. Andevert (2021) dut a terme en el Mu-

seu de la Vida Rural de la Fundacié Carulla a L’'Espluga de Francoli (Tarragona). Segons les paraules dels autors,

Figura 9. Fotografia Soldats llegint la premsa a Alcanyis (Centelles, s.d.).

< T

-
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“Museu particular és un espai per donar veu a objectes quotidians, descobrir les seves fascinants histories i a tra-
vés seu, reflexionar sobre ells i —especialment— sobre nosaltres. Un patrimoni cultural que ens toca a tots i totes”
(Rebollo i Andevert, 2021). Mitjancant una entrega mensual que combina el format d’exhibicio fisic i el virtual com
a metodologia de divulgacié, una forquilla, una llauna de conserves o un tampé sén eines capaces de subratllar
I’agressivitat d’un gest com punxar una oliva o d’introduir un objecte extern en el nostre cos. En altres paraules,
evocar testimonis a través del passat, de la forma i de la influéncia d’aquests estris en la societat per explorar el

llegat cultural heretat, qliestionar per qué els utilitzem tal com ho fem i quines consequiéncies comporta.

Si seguim el fil d’aquesta idea, podem trobar diversos autors que han arribat a considerar que el patrimoni material
no existeix (Jacobs, 2020). En sén alguns exemples, Marc Jacobs o Barbara Kirshenblatt-Gimbell, els quals troben
en els valors que associem als objectes alld que defineix la seva importancia en el cargolar de la historia. Perque
que és una taula sense els seus comensals i les seves conversacions? Quadrada, rodona, amb potes o sense, aixo
no marca cap tret distintiu sobre les altres taules. En aquest sentit, m’agradaria destacar la figura de I'antropoleg
social José Luis Alonso Ponga qui troba en la institucié museistica contemporania un recurs per recuperar, dina-
mitzar i crear noves relacions immaterials amb els objectes. Concretament, I’aportacié de I'autor en el cataleg de
I’exposicié ENSERES (Ponga, 2002) realitzada en el Museo Etnografico de Castilla y Ledn posa I'accent en aquells
objectes que avui en dia sén essencials per nosaltres, perd que en qualsevol moment, poden caure en desus, és

a dir, convertir-se en passat. | aixd, com afirma Ponga, succeeix en un instant, sense que hi puguem reparar.

Es en aquesta dicotomia que complementa la improvisacio i la previsié en la qual Bernard Stiegler sustenta gran
part de la seva interpretacié de la técnica descrita en la primera part del seu assaig La técnica y el tiempo. El
pecado de Epimeteo (2002). Malgrat aix0, Stiegler és capag¢ d’anar més enlla d’una simple dicotomia marcada
per I'oposicid. L'accid>reflexid i la reflexié>accid no esdevenen dos imants que es repel-leixen amb vehemeéncia,
sind una distincio cronologica que ens permet no confondre una metodologia amb I'altra. En aquest sentit, I’autor
planteja tot el mite de Prometeu i el furt del foc com una constant duplicitat de simbols que constitueixen la nostra
relacio amb la técnica i en el qual pot afegir-se la llum i la foscor com a part d’aquesta simbiosi tecnologica (veure

esquema a la pagina 9 dels annexos).

Com hem pogut percebre previament en Platd, la primera dicotomia explorada per Bernard Stiegler en el mite de
Prometeu i el furt del foc la trobem en les figures principals del relat: Prometeu i Epimeteu. Segons les paraules
de l'autor, “La prometeia es la anticipacion del porvenir, es decir, del peligro, es la previsién, la prudencia y una
inquietud esencial: prometés es quien se preocupa por anticipado” (Stiegler, 2002, p. 296). Més enlla de la imatge
de la previsié i 'anticipaci6, Stiegler també vincula Prometeu com a simbol del coneixement total, d’aquell que
no oblida mai. Prometeu és ’emblema de la retentiva, perd també el protagonista dels vestigis mitologics de la
cultura occidental que, com en un naufragi, la marea del temps ha arrastrat fins les nostres costes. Per aquest
motiu, Stiegler veu en el reflex de la figura del tita, simbol occidental de la técnica i del progrés tecnologic, les

metodologies cientifiques actuals.
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Si en Prometeu podem percebre els fonaments del saber cientific, Epimeteu segons Stiegler, esdevé la imatge de
I'oblit. No obstant aix0, considero que el seu comportament es basa en I’accié automatica, mancada de reflexié.
L’oblit no és més que la consequiencia directa d’un comportament fonamentat en I'automatisme sense raonament
previ. Epimeteu no ha oblidat les seves tasques, siné que les ha gestionat sense previsié. En aquest context,

I"autor afirma:

La epimeteia significa igualmente la prudencia, el ser-sagaz, una especie de sabiduria, mientras que Epimeteo es
<<aquel que no es demasiado sagaz>>, el olvidadizo, el atolondrado, el idiota, el irreflexivo: esta ambigiiedad es pre-
cisamente la grieta en la que el pensamiento no tiene lugar ni viene a la mente mas que después, con retraso, porque

esta precedida de un pasado que nunca habra podido ser nada mas que un fracaso o un olvido. (Stiegler, 2002, p. 296)

Prometeu i Epimeteu, inseparables com dues cares d’una moneda, constitueixen les dues maneres de fer o de
pensar que, segons el mite, van situar als éssers humans en una posicié unica. En aquest sentit, Marshall Mclu-
han i Quentin Fiore van explorar graficament en I’'assaig E/ medi és el massatge (2020) com la roda podia ser una
prolongaci6 del peu, el llibre una prolongacié de I'ull, la roba, una prolongacié de la pell i el circuit eléctric, una
prolongacio del sistema nervios (pp. 26-41). El potencial poétic d’aquesta idea ens trasllada a la segona dicotomia

plantejada per Stiegler en la qual I'autor descriu la técnica com una caracteristica inseparable de la nostra espécie

i un substitut d’una caréncia.

<. 65 una prolongacion del pie : el libro

es una prolongacion del ojo... la ropa, una prolongacion de la piel... el circuito eléctrico

una prolongacion
del

sistema
nervioso
central

los hombres cambian.

Figura 10. Plecs extrets de la publicacio El medio es el masaje, en la qual es planteja la hipotesi que tots els medis sén una
prolongacié d’una facultat humana (Mcluhan i Fiore, 2020, pp. 30-41).
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Las cualidades de los animales son una especie de naturaleza, en todo caso, un don positivo de los dioses: una pre-
destinacién. El don del hombre no es positivo: es un sustituto. El hombre es un ser sin cualidades, no predestinado:
debe inventar, realizar, producir cualidades de las que nada indica que, una vez producidas, pasen a identificarlo, se

conviertan en las suyas y no mas bien en las de la técnica. (2002, p. 285)

Recuperant el relat mitologic, Epimeteu va atorgar a la llebre velocitat, al lleé resisténcia i al rinoceront forga, en-
tre d’altres tot responent a un suposat equilibri natural entre espécies, perd va oblidar-se per complet del génere
huma. Del pecat per omissié d’Epimeteu que deixa a la humanitat nua i desarmada davant les inclemencies de
la naturalesa es deriva, segons Stiegler, la seva peculiar condicié. Com hem pogut veure anteriorment, el foc, o
millor dit, la técnica esdevé per a I’autor una protesi per esquivar la nostra propia finitud i transmetre coneixement
a les generacions posteriors. Novament, com en una equacié simple ja resolta en la qual la soluci6 es desplega
fins a posicionar-se ben bé en el centre de I'operacid, els humans se situen entre dues naturaleses, la instintiva i

la divina, gracies a la tecnica.

La religio, un altar, la politica, les paraules, la guerra, un arc; tot aixd no és res més que el ressentiment d’aquest
darrer moment emocional provocat per la caréncia. En aquest precis instant, els suports es multipliquen i, fins i tot,
perden la seva consideracio material sense deixar de ser técnica o tecnologia perque alld que realment els defineix
com a tal, segons Stiegler, és si ajuden a combatre la mortalitat de la nostra espécie (2002, pp. 301-303). Ara bé,

sempre som conscients de tot alldb que comporten aquests suports?

DEUS EX MACHINA: APARELLS MECANICS | ARTIFICIS

En aquest sentit, si viatgem novament al principi, és a dir, a I’origen grecoroma del concepte maquina és factible

intuir-hi certa foscor.

Abans i més enlla que Félix Guattari i Gilles Deleuze (1985) expandissin la seva definicié superant els aparells
electronics i abordessin les multiples relacions socials, culturals i politiques que comporten aquests dispositius...
Abans i més enlla que Marx vincules la idea de plusvalua amb el concepte de maquina i I'’explotacié del proleta-
riat...

Abans i més enlla que al segle XIX les maquines es veiessin simplement com eines capaces d’augmentar de forma
exponencial la productivitat...

Abans i més enlla que “entre principios del siglo Xlll y el siglo XVII, el significado del término maquina se vio gra-

dualmente limitado a su sentido técnico y mecanico...” (Raunig, 2008, p. 24).

Abans de tot aix0... La maquina era una astlcia. No va ser res més que un recurs per entretenir les masses, per

sorprendre al public amb un final inesperat quan tot sembla perdut, per donar solucié a les apories d’una historia.



44 - PROVA DE CONCEPTE DE SOBTE, TOT S’ANA ENFOSQUINT

En l'interval entre instrument militar i el truc d’enginy es fon la primera concepcié de maquina; terme destinat a
designar les armes d’assalt, setge i defensa de les ciutats, perd també I’engany teatral, la posada en escena (Fer-

nandez Mallo, 2018, p. 403).

El més famds dels exemples d’'una maquina decisiva per posar el punt final a una guerra mitjangant una astucia
el trobem en un cavall de fusta, el cavall de Troia. La llegenda diu que Ulisses el va manar construir per superar la
infranquejable muralla d’aquesta ciutat. El cavall, buit per dins, va servir com a recipient per ocultar un petit grup
de soldats, perd també com una falsa ofrena als troians que la van conduir fins al nucli de I'acropolis amb els
guerrers dins. De les paraules d’aquesta historia es desprén tot I'espectre de les maquines de guerra, des de les
eines per destruir les barreres defensives de I’enemic fins a les estratégies per véncer. En aquest cas, la maquina
no va funcionar com a destructora de murs, tot i tenir les dimensions requerides. No va ser necessari. Van ser els
mateixos troians qui la va introduir, condemna’n la ciutat a un fatidic desti. D’aquesta manera, Ulisses construia
el simbol de la maquina técnica i la guerra psicologica. Medi, creaci6 i dispositiu, aixi com els adjectius mecanic,
fisic i simbolic queden units per sempre en un Unic concepte. En aquest sentit, com afirma Gerald Rauning en el

seu assaig Mil maquinas. Breve filosofia de las maquinas como movimiento social (2008):

Esta bifurcacién hacia los campos de la guerra y del teatro no implica, con todo, una separacién de los significados
material e inmaterial del concepto que se corresponderian con cada uno de esos campos. En ambos casos el término
mantiene el significado técnico del aparato, marco, dispositivo, asi como el significado psicolégico de truco, artificio,
engafo. Esta ambigledad se materializa de manera muy precisa en la palabra <<invencién>>, del latin invenio: maqui-

nar es tanto inventar un dispositivo como inventar una historia a modo de engafio, de maquinacién. (p. 40)

Aquesta percepcié del terme queda exemplificada en I'expressio llatina Deus ex machina (veure esquema a la
pagina 10 dels annexos), “Déu des de la maquina”, la qual feia referencia en el mén classic tant a la pirueta argu-
mental que conclou una narracié com a les maquines —cinturons, garfis, cordes i corrioles— empleades, literal-
ment, per despenjar els deus sobre I’escenari (Raunig, 2008, p. 40). Es aixi com la preséncia d’Atenea era capag
de posar pau als conflictes més irreconciliables, les irrupcions de Zeus d’eximir dels castigs eterns i els artefactes
d’Hefest de dotar de poders inversemblants. Potser el mén no ha canviat tant si tenim en compte com van caure
del cel els telefons mobils, televisors i patinets eléctrics a les nostres vides. Com si d’aquest recurs es tractés,
ens ressonen les paraules pronunciades per Steve Jobs en la presentacié publica del primer iPhone I'any 2007,
“It works like magic!” (Jobs, 2007). De cop i volta havien arribat nous instruments sagrats, com una intervencio

divina, un regal divi.

Aixi doncs i deixant al marge altres possibles lectures d’aquesta expressio, I'epifania del deus ex machina no és
tan sols una solucié a la trama teatral, sind un punt d’interseccid, un climax inconscient o subtilment construit, que
ens endinsa una mica més en I'opacitat de la tecnologia, entre eines i artificis que a vegades prescindeixen de la

materialitat. D’aquesta mateixa manera i entre estratégies amoroses i enganys, se situa la peca sonora Siempre



Figura 11. Fotomuntatge a través de la il-lustracié de Violet Higgins extret del capitol 25 Pinocchio is given a promise de la
novel-la Pinocchio: The Story of a Puppet (Collodi, 1926, p. 148).

El ninot Pinotxo encarna les dues vessants que constitueixen la maquina classica: un titella articulat capa¢ de maquinar artificis
(mentides, plors i promeses) per enganyar altres personatges de la novel-la. Per altra banda, les aventures de Pinocchio: The
Story of a Puppet conclouen amb un deus ex machina, quan el ninot de fusta es converteix per art de magia en un noi de debo.

PINOCCHIO IS GIVEN A PROMISE
PROMISE
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podemos seguir siendo amigos de 'artista Lua Coderch (2012). La repeticioé d’una setantena de frases de desamor

que arriben per resoldre una situacié, en aquesta ocasio es desvirtuen a copia del seu Us desorbitat.

Tengo la sensacién de que nos estamos alejando / Tengo la sensacién de que nos estamos alejando / Tengo la sensa-
cién de que nos estamos alejando / Tengo la sensacion de que nos estamos alejando / Tengo la sensacion de que nos
estamos alejando / Hoy creo que nos tendriamos que haber conocido de aqui a dos afios / Hoy creo que nos tendria-
mos que haber conocido de aqui a dos afios / Hoy creo que nos tendriamos que haber conocido de aqui a dos afios
/ Hoy creo que nos tendriamos que haber conocido de aqui a dos afios / Hoy creo que nos tendriamos que haber co-
nocido de aqui a dos afios / Realmente me gustas mucho pero, estoy confundida / Realmente me gustas mucho pero,
estoy confundida / Realmente me gustas mucho pero, estoy confundida / Realmente me gustas mucho pero, estoy
confundida / TU nunca tomas la iniciativa, siempre tengo que ser yo / T nunca tomas la iniciativa, siempre tengo que
ser yo / Sera mejor que nos demos unos meses para respirar / Sera mejor que nos demos unos meses para respirar /
Sera mejor que nos demos unos meses para respirar / Sera mejor que nos demos unos meses para respirar / Sera mejor
que nos demos unos meses para respirar / Eres maravilloso. Sensible, simpatico, gracioso, tienes conversacioén, pero
necesito algo mas en mi vida / Eres maravilloso. Sensible, simpatico, gracioso, tienes conversacion, pero necesito algo
mas en mi vida / Gracias a dios la culpa no es de nadie. Las cosas duran lo que duran / Gracias a dios la culpa no es de
nadie. Las cosas duran lo que duran / Gracias a dios la culpa no es de nadie. Las cosas duran lo que duran / Las cosas
duran lo que duran / Una cosa esta clara, la culpa no es tuya, soy yo / Una cosa esta clara, no es culpa tuya, el problema
soy yo / Una cosa esta clara, no es culpa tuya, el problema soy yo / el problema soy yo / el problema soy yo / Una cosa
esta clara, no es culpa tuya, el problema soy yo / Recuerda algo, ya te avise que soy un espiritu libre / Recuerda algo,

ya te avise que soy un espiritu libre. (Coderch, 2012)

Precisament, a mode de Deus ex machina, aquest reguitzell de formules per posar punt final a una relacié senti-
mental es converteix en una metodologia per buidar-les de sentit. En la reiteraci6é se’ns fa evident la funcionalitat
d’aquestes frases com a eines i molts dels estereotips que aquestes han acumulat al llarg del temps (culturals,
socials, emocionals). D’aqui que discorrem per una tecnologia que es presenta ocultant-se, parlant sense dir res.

En paraules de I'artista,

La voz se convierte en interfaz, un lugar de negociacion y un material que, en definitiva, puede ser configurado de uno
u otro modo, para mostrar emocion o para esconderla, para parecer mas mayor o mas joven, mas alegre o mas severa,
para mentir, para parecer fiable, para decir la verdad. Algo con lo que se puede jugar, algo que se puede entrenar, mo-

delar, falsear. (Coderch, 2019, p. 23)

Per altra banda, I'artifici que es despren de I'opacitat tecnologica i d’aquells que empunyen les seves eines no s’ha

d’associar irreductiblement a un caracter malicids, siné més aviat a un possible tret distintiu de la técnica i la tec-

Figura 12. Transcripcié d’un fragment de I’obra Siempre podemos seguir siendo amigos, en la qual el text esdevé imatge.
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nologia. En aquest punt entren en joc les enigmatiques i incomprensibles paraules Pallaksch, Pallaksch que el poe-

ta Friedrich Hélderlin va pronunciar en els seus darrers dies de vida i del qual encara resta ocult el seu significat.

En aquest sentit, I'artista Xavier Arends (2012) fa de la foscor de les paraules de Hélderlin un emblema per lluitar
contra una versio actualitzada del mite de la megamaquina de Lewis Mumford.® A través del brodat del terme
Pallaksch en el frontal d’una gorra, Arends planteja alld que I'artista anomena una temptativa de huida a les 10gi-
ques del capital (creixement continuat, explotacié i acumulacio) a les quals s’ha vist encadenat i que provenen del

nostre passat.

Ponerse una gorra implica en si mismo un acto de proteccion y refugio y, en este caso, esta gorra que sefala algo in-
definible o inarticulado, un balbuceo siempre abierto, no solo protege de la intemperie fisica, sino que también protege,
como una especie de protesis corporal, de todos los males que son dificiles o imposibles de identificar o sefialar. Solo la
persona que lleva sobre su cabeza la gorra, sabe o siente de qué le esta protegiendo. Sea lo que sea lo que intimamente
nos atemorice, aunque no seamos capaces de identificarlo, sea un balbuceo sin sentido o con un sentido suspendido
mas alla del lenguaje y su reflejo. Pallaksch como un refugio portatil, nos resguarda, nos protege, nos da fuerza, nos

sustenta. (Arenods, 2017, pp. 156-157)

Aixi doncs, en aquest cas la gorra i la paraula actuen com a I’eina resolutiva que proposa un refugi per escapar
del conglomerat de tecniques que han evitat la nostra finitud com espeécie, tot i que les conseqiiéncies d’aquesta
sortida puguin comportar submergir-se en el més profund dels abismes. Una nova maquina per escapar de la

maquina.

Novament, ressonen i agafen el protagonisme les dues accions que marquen el relat de Prometeu i el furt del
foc. Com hem pogut comprovar al llarg d’aquest capitol i amb la darrera aproximacio al concepte de maquina, el
pecat d’Epimeteu, és a dir, I'accidé sense reflexid, ens fa conscients de la nostra finitud, perd també dels anhels
per combatre-la. De I'acte d’obrar amb excés d’Epimeteu sorgeix la primera falta que va derivar en la carencia de
qualitats dels humans i el posterior sorgiment de la veu, les paraules, els aparells per suplir la manca d’habilitats.
Com argumentava Stiegler, les protesis ens han donat la possibilitat de perdurar i la técnica, simbolitzada en el
foc, ha esdevingut un recurs per fer visible i vencer el pas del temps (2002). Perd que comporta I'accié del furt del
foc, la falta contra la llei divina comesa per Prometeu? Podria establir una nova dicotomia complementaria a les

plantejades per Stiegler dins d’aquest mite?

Segons conclou el relat mitologic de Prometeu i el furt del foc, Zeus va condemnar a Prometeu al dolor etern

mitjangant I'encadenament d’aquesta divinitat. L’aguila de Zeus devorava diariament el fetge del tita que torna a

8. Concepte encunyat per Lewis Mumford I’any 1967 en el seu assaig E/ mito de la maquina. Técnica y evolucion humana per
fer referéncia al conglomerat de ciéncia, economia, técnica i politica que permet al sobira establir una estructura social, buro-
cratica i laboral que multipliqui la capacitat de produccié.
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regenerar-se cada nit puntualment com un rellotge.® Sense cap mena de dubte, podriem considerar les accions

d’Epimeteu i Prometeu com equivalents, en tant que les dues van divergir dels dictamens d’una veu divina.

Com a segon pecat, el robatori de Prometeu comporta I'accés per part dels essers humans al foc, encarnacié de
la técnica, pero també a I'acte de donar o venir donat. Recuperant el fragment del mite que fa referéncia aquest
moment, “Prometeo roba [...] Y se la ofrece, asi, como regalo al hombre” (Platon, 2019, p. 82). Aixi doncs, de la
rogent aurora de les noves possibilitats i de 'obscur ocas d’allo alie, sorgeix una lectura del foc com un present
equiparable avui en dia als ordinadors, mobils i patinets eléctrics. En altres paraules, protesis a mode d’obsequis
capaces d’il-lusionar-nos amb noves habilitats, perd també de sumir-nos en la més profunda de les foscors en eli-
minar la necessitat per part de qui utilitza aquests aparells de coneixer el seu funcionament intern (veure esquema
a la pagina 11 dels annexos). En aquest instant, es fa palpable com el desconeixement, aixo és, I’opacitat, forma

part d’alld tecnologic.

TECNOLOGIA SENSIBLE A LA FOSCOR

Recuperant i aplicant I’estela de duplicitats marcades per Stiegler, el coneixement i el desconeixement podrien
formar part per igual de I'ambit tecnologic. En aquest sentit, la técnica com la concebem avui en dia, és a dir, com
el conjunt de procediments que permet obtenir un resultat determinat (Diccionari de la llengua catalana de I'Institut
d’Estudis Catalans, s.d., definicié 2 i 3), seria equivalent al coneixement previ, I'anticipacié, la memoria, el calcul

que encarna Prometeu.

D’altra banda, la lleugeresa amb la qual s’ha utilitzat els darrers anys el terme tecnologia podria encarnar el
desconeixement. Si no, pensem en com la nostra societat engloba actualment en el mateix sac terminologic els
ordinadors, les cafeteres i les naus espacials sense presentar una especial atencio en la seva definicié. En aques-
tes situacions quotidianes, la técnica i la tecnologia semblen intercanviar-se com a fitxes de domino capaces de

desdibuixar i envair els seus limits, les seves condicions, els seus mecanismes.

Per altra banda, el propi Stiegler va definir la tecnologia com “el discurso sobre la técnica” (2002, p. 145), perd
reflexionem sobre el funcionament del nostre ordinador, telefon mobil o televisor quan I'utilitzem o, més aviat, ens
centrem en el mén al qual ens donen accés aquests aparells? La suma d’autors, llibres i articles consultats durant
aquesta recerca sobre la diferéncia entre la técnica i la tecnologia no em van il-luminar. De fet, podria afirmar que
van generar un efecte rebot. Cada fildsof de la tecnologia era acusat i condemnat pels altres de ser ontologic, fun-

cionalista, teoldgic o antropomorfic segons els seus arguments. Aquest fet em va fer pensar que profunditzar més

9. Segons Jean-Pierre Vernant en el seu llibre La Cuisine du sacrifice, la regeneracioé del fetge de Prometeu es pot entendre com
una altra duplicitat dins del mite del furt del foc, ja que fa una referéncia als fenomens que, mitjangant la renovacié permanent,
eviten la seva propia destruccié.
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en el significat de la tecnologia em conduiria a un debat sense fi, una conversacio estéril. De les recents interpre-
tacions del concepte per part de I’escola americana, com per exemple Carl Mitchamn, Don lhde, Albert Borgman
i Evan Silinger, passant per la vella Europa que porta decades re-interpretant les propostes de Kapp, Dessauer,
Ortega i Gasset i, sobretot Heidegger. Pero és I'ambigiitat d’aquest debat el que realment m’interessa. Que la
tecnologia sigui, d’alguna manera, com la va anomenar Stiegler: lo impensado (Citat per Barison i Ross, 2004). En
la duplicitat del coneixement i del desconeixement, la tecnologia es podria entendre com I'altra cara de la moneda,
com la ignorancia dels processos intermedis que conformen els nostres aparells, I'Us des de la despreocupacio,

I’accid sense reflexid, aquella experiéncia que encarnava Epimeteu.

En aquest sentit, mai heu tingut la sensacio que, tot i conéixer molt una persona, aquesta és capac de sorpren-
dre-us? Aquesta mateixa impressié m’uneix i allunya des de fa anys del mén de I'art. Des del 2012 que curso
estudis superiors en ambits artistics, aixo vol dir aproximadament una relacié estable des de fa 10 anys. Primer
ens vam coneixer, el grau de Belles Arts, després vam sortir junts, el Master de Produccio i Recerca Artistica, i
finalment ens vam casar, el doctorat en Estudis Avancgats en Produccions Artistiques. La celebracié de les noces
d’alumini podria fer pensar que he assumit certs coneixements sobre el funcionament de I’art contemporani, perd
encara avui alguns dels seus mecanismes expositius son capacos d’agafar-me amb la guardia baixa, totalment
desprevingut. M’esgarrifo nomes de pensar si els passa el mateix aquells que hi han dedicat tota una vida. En un
studio visit realitzat en el marc dels Premis Sala d’Art Jove 2020 amb el comissari Oriol Fontdevila, qui a través de
la recerca artistica a explorat i reivindicat I’acte de mediacié en I'espai expositiu contemporani mitjancant mostres
com Xarxa Zande (2016-2017) a Arts Santa Monica o Esdevenir public (2015) al CCCB, afirmava haver reproduit
per inércia estrategies que propicien una aproximacio institucionalitzada de I'art que I'autor intenta evitar. Desenes
de vegades, Fontdevila s’havia sorprés a si mateix anant a comprar pintura blanca en el darrer moment per recrear
la neutralitat de la sala d’exposicions abans de la inauguracio. Aixi doncs, disposar d’una gran técnica i una vida
dedicada a la reflexié (Prometeu) no havia estat suficient per no ensopegar amb la mateixa pedra. Qui sap si potser
les tecnologies de I’espai expositiu sén un truc que ni I’Oriol Fontdevila ni jo no coneixem; el qué és innegable és

que eternament caiem de nou en la seva trampa.

Finalment, de la duplicitat sorgida d’aquest enlluernar intermitent és des d’on puc plantejar i aproximar-me a la
técnica i la tecnologia com una imatge equivalent a la deessa romana de la justicia.'’® El coneixement i el desco-
neixement, la llum i la foscor, la tecnica i la tecnologia esdevenen els pesos d’una balanga imaginaria, en la qual
sempre predomina un per sobre de I'altre, perd mai cap hi queda exclos (veure esquema a la pagina 12 dels an-
nexos). Acomplerta aixi la duplicitat, com ho fara la divinitat per inclinar I'agulla? O millor dit, com d’inclinats es

troben actualment els seus plats?

10. Iconograficament parlant, aquesta deessa es representa amb els ulls embenats i sostenint una balanga, en la qual es troba
I’equilibri entre dues forces oposades.
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Figura 13. Fotogrames extrets de 20017: Una odissea de I'espai
(Kubrick, 1968).
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2.
LA INTERNALITZACIO DE TERCERS
IMATGES SINTETITZADES | APARELLS ELECTRONICS

Sobre la corba de I'oblit i les imatges sinte-
titzades, despreés l'infraleve de les maquines i final-
ment I'origen del terme caixa negra i el seu fenomen
tecnic.

A man learns best when he get burned.

Durant un dels seus recitals matutins de sil-labes sense sentit, el psicdleg Hermann Ebbinghaus va adonar-se de la
fragilitat dels seus records. Va copsar —inequivocament— que no podia articular gairebé cap de les 2.300 parau-
les, com WID i ZOF, que havia estat memoritzant des de feia setmanes. Segons Hermann Ebbinghaus, les possi-
bilitats de conservar un record disminueixen gradualment a mesura que ens allunyem dels fets, sobretot si aquests
sén intranscendents. En acabar aquell recital d’escasses empremtes en la seva memoria, I’autor va persistir en la
seva recerca. No va ser facil. Ebbinghaus era I'objecte i el subjecte experimental del seu estudi, aixd és, un cientific
que perseguia els mecanismes de la memoria, un cientific que utilitzava la poesia per posar a prova la seva reten-
tiva, un cientific que perdia els seus coneixements. Malgrat aix0, la seva falta no era excepcional: practicament
tothom oblida a mesura que corre el temps, i aquest ho fa especialment de pressa. Aixi doncs, aquest fenomen

gradual capac d’extrapolar-se a la gran majoria de mortals va ser batejat per Ebbinghaus com la corba de I’oblit.

En la meva corba d’oblit particular, sovint m’he sentit com aquell mal alumne que dona titol al projecte artistic del
col-lectiu Estampa (2019). Es a dir, com la xarxa neuronal™ YOLO9000 que, tot i haver-se alimentat de milers de
fotografies, encara és capac¢ de catalogar erroniament les imatges que els seus autors li proporcionen. Sota els
ulls i ’enteniment de la maquina, un flAneur d’'un quadre de Manet es transforma i classifica com un treballador, el
cabell d’'un autoretrat de Rembrandt com un organisme viu i la crucifixié de Jesus en el Golgota com una postura
comoda (Pitarch, Col-lectiu Estampa i Diago, 2019). Tots ells son errors aparentment imperdonables que, en cas
de ser comesos, ens dibuixen una riallada burlesca pero, resulta tan evident per algl que pensa en un idioma

totalment diferent; en un llenguatge de zeros i uns?

11. Simon, D. i Burns, E. (Escriptors), i Platt, D. (Director). (08/10/2006). Alliances [Capitol de série de televisid]. En Simon et al.,
(Productors) The Wire. Blown Deadline Productions i HBO Entertainment.

12. El terme xarxa neuronal fa referencia a I'is dels ordinadors per imitar com funciona el nostre sistema nerviés. En aquest
cas, m’interessa la capacitat d’un sistema informatic per interpretar dades externes a I’aparell, establir relacions entre aquestes
i dibuixar possibles escenaris futurs.
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En aquest sentit, un fragment de codi informatic extret d’un altre projecte del col-lectiu Estampa titulat Estrafet.
Elocuencia y polifonia para redes neuronales (2019) i publicat en I'assaig Las videntes. Imagenes en la era de la
prediccion de Jorge Luis Marzo (2021) fa girar les tornes. Ara soc jo i no pas la maquina qui no entén res, qui esta

immers en la més profunda de les ignorancies, qui comet els errors.

def generate_tokens(
self,
tokens_prefix: List[str],
tokens_to_generate: int,
top_k: int,
temperature: 0.8
) -> List[str]:

tokens = list(tokens_prefix)

for i in range(tokens_to_generate):

ntk_values, ntk_indices = self.get_next_top_k(tokens][ - self.model.hparams.n_ctx:], top_k)
if temperature > 0:

ntk_values_temp = torch.div(ntk_values, temperature)

ntk_values_exp = torch.exp(ntk_values_temp)

ntk_values_exp_sum = torch.sum(ntk_values_exp)
ntk_values_mult = torch.div(ntk_values_exp, ntk_values_exp_sum)
ntk_selected = torch.multinomial(ntk_values_muilt, I)

next_token_n = ntk_indices[ntk_selected]

next_token = self.id_to_token(next_token_n)

else:
next_token_n = ntk_indices|[0]

next_token = self.id_to_token(next_token_n)

tokens.append(next_token)

if next_token == END_OF_TEXT:
break

retorn tokens
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Aquest seguit de paraules aparentment sense sentit materialitza els procediments d’una altra xarxa neuronal amb
I’habilitat d’autogenerar textos i donar forma a poemes. En aquest cas, el fragment de codi diu: “La nit és plena
de miracle / que és la fi dels déus de la memoria. / Som sols per la por i la mort, contra el somni i la paraula justa”
(Citat per Marzo, 2021, p. 20). A través d’aquest darrer exemple, Jorge Luis Marzo ens mostra que per molt que

el malentes es disfressi de poesia, a vegades les persones usuaries i les maquines simplement no ens entenem.

Sin conocimientos de programacion, solo somos capaces de comprender términos sueltos del cddigo; se nos escapa
el orden sintactico, semantico, su légica interna (cuando, si se mira bien, mucho tiene que ver con proposiciones con-
dicionales, el colmo de la légica: <<si esto, entonces aquello>>). Es como si el lenguaje sabido de letras y nimeros se
lo hubiera tragado una maquina o un animal de pensamiento extremadamente seco, y lo devolviera regurgitado en una

secuencia misteriosa. (Marzo, 2021, pp. 20-21)

Figura 14. Fotograma extret del video Que és el que veus, YOLO9000? realitzat en el marc del projecte El mal alumne. Peda-
gogia critica per a intel-ligéncies artificials i el programa Soy Camara del CCCB. (Estampa i Pitarch, 2019).

En aquesta imatge es pot observar-se com la intel-ligéncia artificial YOLO9000 classifica un fragment de I'obra de Rembrandt
Autoretrat amb cabell despentinat (1628) com un organisme viu.

organism
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Si continuo explorant les meves desavinences diaries amb les maquines, em venen al cap un seguit de situacions
quotidianes en les quals perdo els nervis davant d’un ordinador que no em respon, d’una impressora que no impri-
meix, d’un reproductor que no llegeix o d’un ruter que no em dona acceés al wifi. En aquestes situacions, després
d’una bona estona d’insistir i no obtenir cap resultat em comenco a preguntar si mai vaig aprendre el funcionament
intern dels dispositius electronics que m’envolten, i en cas que si, quan i com. Vull saber si I'error I’estic cometent

jo i sia ulls de la maquina aquesta confusié li desperta una forta riallada.

Les desavinences entre maquines i humans, aixi com I'augment exponencial de I'Us d’aparells electronics i I'es-
cassetat d’usuaris i usuaries que dominen el seu llenguatge intrinsec, aixo0 és, el codi informatic, va portar a Vilém
Flusser a distingir entre imatges técniques i imatges tradicionals. Com recupera Lua Coderch a través de les pa-
raules del mateix Flusser en Sinopsis de tres ensayos, aquesta denominacié va ser “una primera aproximacion a
lo que él identifica como la emergencia de un <<nuevo tipo de imaginacion, sustentada por aparatos y codificada

digitalmente>>, imaginacion que caracterizara una nueva cultura” (Citat per Coderch, 2017b, p. 30).

El canvi de paradigma, resumeix novament Lua Coderch sobre els textos escrits en portugués de I'autor, esdevé
una nova remor sobre un vell cant: la produccié d’imatges. Concretament, Flusser denomina imatges tecniques a
“el resultado de la creacidn sintética de imagenes electrénicas, imagenes que precisan de la mediacion de apara-
tos: foto, cine, TV, video, imagenes sintetizadas por ordenador, posiblemente hologramas, mientras que las image-

nes tradicionales englobarian pinturas, dibujos, graficos, vitrales, mosaicos, etc” (Citat per Coderch, 2017b, p. 29).

Ens situem en un estat d’embriaguesa per I'éxit dels ordinadors, telefons mobils i pantalles que s’han propagat a
ambits i circumstancies que semblaven poc probables. No obstant aixo, desconeixem les diverses etapes del seu
funcionament intern i, per tant, 'opacitat gairebé inherent d’aquests dispositius pot haver suposat un pes feixuc

que ha fet decantar la hipdtesi de la balanga del saber tecnologic cap al desconeixement i la tecnologia.

PARAMETRES D’ENTRADA: IMATGES SINTETITZADES

Abans d’endinsar-me més en l'univers de les imatges técniques, m’agradaria fer un petit incis que em permetra
definir la meva posicié sobre el plantejament de Flusser i els termes que utilitza. Com adverteix Claudia Kozak en
la introduccié de ’assaig El universo de las imagenes técnicas. Elogio de la superficialidad de Vilém Flusser: “las
imagenes técnicas de las que trata este libro, a las que llama indistintamente sintéticas o sintetizadas” (2017, p.
15). En aquest sentit, durant la meva argumentacio faré referéncia a les imatges técniques de Flusser com a imat-
ges sintetitzades, vocable situat dins del ventall de mots designats pel propi autor i que sén conseqiiéncia d’'una
metodologia de treball mixta basada en la revisié permanent dels seus textos en altres idiomes o contextos. Aixi

doncs, no empraré “imatges técniques”, ja que el terme entraria en contradiccié amb I'associacié de coneixement



b $‘
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<<Vajal He vist molts cops un gat sense somriure>>, va pensar I’Alicia;
<<pero un somriure sense gat! Es la cosa més curiosa
que he vist en la meva vidal>>

(Carroll, 2019, p. 63)

Figura 15. Fotograma extret de la pel-licula Alicia al pais de les meravelles (Geronimi, Jackson, Luske i Disney, 1951).
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i técnica que articula un brac de la nostra balanga imaginaria, ni tampoc “sintétiques”, siné “sintetitzades”. Se-
gons la meva opinid, aquest darrer mot és aquell que millor subratlla la dependéncia entre les imatges técniques
i de qui les produeix, és a dir, les maquines, aparells i dispositius electronics que sén a la vegada la porta i la clau

d’aquesta recerca per apropar-nos a I’opacitat tecnologica en la contemporaneitat.

Per altra banda, coincideixo amb Lua Coderch sobre la necessitat de posar en suspens les categories i, per tant,
la distincié entre imatges sintétiques i imatges tradicionals plantejada per Flusser. Malgrat aixo, alld que realment
m’interessa és el punt de partida de I'autor. En altres paraules, com aquest posa el dit sobre la llaga per abordar
les transformacions socials, econdmiques, politiques i culturals originades en el mén de la imatge digital. La seva
lucidesa en caracteritzar una situacié d’opacitat creixent derivada de les aplicacions tecnologiques i analitzar
quines poden ser les seves conseqgliéncies sobre qui les utilitza no queda invalidada per una nomenclatura o
dicotomia desafortunada o anacronica. O a cas una pintura clivellada ha perdut tot el seu valor? Novament com
amb Stiegler, m’omplo de coratge per desvincular-me d’una part fonamental de la teoria de Flusser. Aquest fet em
servira per obrir un espai critic entorn del desconeixement dels processos interns dels aparells electronics que em
permeti recuperar les revisions d’altres autors, artistes i, fins i tot, els meus propis projectes artistics per expandir

el concepte d’opacitat tecnologica.

Amb la intencié d’aprofundir més en els trets distintius de les imatges sintetitzades, val la pena aturar-se en aquest
vassallatge, aquesta relacié de servei i proteccioé pactada entre la comunitat usuaria i els aparells electronics que,
segons I'autor, és distintiva del nostre temps. En aquest sentit, el més important per comprendre la produccid i la
recepcio de les imatges sintetitzades, afirma Vilém Flusser, és “que se procesa en el campo de las virtualidades.

Los puntos no son, en si <<algo>>, sino apenas el suelo donde algo puede surgir accidentalmente” (2017, p. 41).

A través d’aquestes paraules, Flusser ens situa en un escenari d’arenes movedisses capaces d’aparentar una
materia solida, pero també d’activar a la minima pertorbacié —com podria ser el fet que algu hi caminés per sobre
o interactués amb els dispositius— les seves fonts subterranies i modificar el seu estat, enfonsant-nos-hi sense
ser-ne conscients. Els aparells electronics actuen de la mateixa manera, és a dir, com una moneda amb dues cares
o, millor dit, amb dues funcions que s’activen quan un agent extern hi entra en contacte. Encés o apagat, en us
o en desuUs. Es per aquest motiu que resulta interessant analitzar els aparells electronics en aquesta dualitat que
ells mateixos proposen i que planteja dos estats incompatibles. Per un costat, si observem el nostre ordinador
portatil apagat, manca de tota utilitat i se’ns presenta com una caixa hermética que protegeix i emmagatzema una
maquina complexa en el seu interior. Amb la coberta superior baixada, alla on esta situada la nostra pantalla, no

hi ha res per interactuar.

No obstat aix0, si I'obrim, la situacié s’inverteix per complet. Apareixen davant nostre un centenar de tecles i al-
guns connectors, la superficie s’esculpeix amb petits relleus per assegurar una millor ergonomia per a qui I'utilitza

i, finalment, després d’un primer contacte de la persona la usuaria —agent extern—, I’aparell canvia drasticament



Figura 16. Perro semi-hundido (Goya, 1820-1823).
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el seu comportament. Sorgeixen finestres, menus, carpetes, arxius, etc. Tots elements que permeten una major

interaccié amb els dispositius i ens arrosseguen/ofeguen cap a una interaccié superficial.

Aquest fet ens condueix a una altra de les caracteristiques de les imatges sintetitzades i els aparells electronics:
la invisibilitat dels processos interns que els fan funcionar. Com afirma el mateix autor, “el imaginador puede des-
preciar los puntos y las reglas que ordenan tales puntos en imagenes. El aparato hace todo eso automaticamente.
Todo lo que el imaginador precisa hacer es imaginar las imagenes y obligar al aparato a producirlas” (Flusser,
2017, p. 65). Exemplificant aquest procés, una persona que escriu amb el seu ordinador no sap quin sistema
intern s’activa si pressiona la tecla Supr. Tan sols comprova la utilitat del fet i és que part del text desapareix. En
certa manera, podriem dir que el subjecte “transcendeix” els passos previs que permeten realitzar I'accié i desvia
la seva atencié més enlla de I'aparell, centrant-se en el text que esta escrivint. D’aquesta manera, se subratlla el
paper indispensable de I'aparell en la produccié d’imatges sintetitzades i, em perdonareu la modificacié de I'ex-

pressié popular, la capacitat de passar del dicho al hecho sin mirar el trecho.

En aquest sentit, intentant desxifrar el rastre fenomenologic d’un altre exemple practic, Flusser (2017) recull les
escasses molletes de pa' que deix en el cami el funcionament d’un televisor i ens descobreix aixi la darrera ca-

racteristica de les imatges sintetitzades capag de ser vinculada a I'opacitat.

Los imaginadores apretaron determinadas teclas en determinados aparatos, tales aparatos emitieron determinados
electrones hacia dentro del campo electromagnético, yo apreté determinada tecla en mi televisor y los electrones en-
tonces aparecieron en mi pantalla. Sin embargo, esta descripcién <<fenomenoldgica>> del acontecimiento de ayer es
enteramente fallida, porque necesariamente desprecia los procesos que pasaron en el interior de las cajas negras de los
aparatos, ya que esos procesos son fenomenoldgicamente inaccesibles. Ahora bien, la nueva superficialidad desiste
de la tarea de elucidar la negrura de las cajas negras; con cierto desprecio, relega la tarea a los fisicos y técnicos que
inventaron y fabricaron los aparatos. La nueva superficialidad se interesa por el input y el output de las cajas negras,
se interesa por la intenciéon de los imaginadores al apretar las teclas y por mi propia experiencia al recibir las imagenes.

(pp. 63-64)

L’avis del menyspreu i la invisibilitat dels processos interns dels aparells electronics que presenta Flusser (2017)

no li estalvia un altre comentari:

En el caso de la produccion de imagenes, el gesto no es transparente. Al tocar determinada tecla estoy iniciando un
proceso complejo en el interior de la caja negra del aparato. [...] Se trata de un teclear <<a tientas>>, y quien dice <<a

tientas>> esta diciendo que algo se mueve ciegamente con la esperanza de encontrar algo, como por accidente. (p. 51)

13. En el seu estudi Twice-Told Tales: The psychological use of fairy tales, Hans Dieckmann identifica les molles de pa del conte
Hénsel i Gretel dels germans Grimm com un simbol d’aliment, perd també com un intent de guia fallit contra la fam insatisfeta.
En el context de les imatges sintetitzades de Flusser, I’'aliment pot equiparar-se a les ganes de saber de la persona usuaria, aixo
€s, un nodrir la ment que es veu frustrat per I'opacitat tecnologica.



Figura 17. Il-lustracié extreta del comic Sin city: La gran masacre (Miller, 2005, p. 55).

SILENCE, NOW NO SOUND
BUT JACKIE-BOY'S
LALUGHTER AND I'M
IMAGINING THAT

NOTHING. NO SOUND NO
LIGHT. NO AIR TO BREATHE
ONLY THE BONE-DEEP
COLD AND THE HORRID,
OILY TAR TASTE,
CREEPING UP MY NOSTRILS,
PRESSING AGAINST MY
LIPS
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En la vinyeta del comic Sin city: La gran masacre (Miller, 2005, p.55), els pous de brea s’utilitzen cquRzE]ezIEN ol@eleli]jc=1gr=1/loXe (UL}
no vol ser mostrat, perd mantenint latents els secrets amagats. Per altra banda, el fet que el prqelelolglis=Rsi{e[UIi=1elolor-I=Ta Wiy
d’aquests espais ens trasllada a una sensacié de desconcert, de no saber que esta passant sota tgjeR{elelelglii-1glez=1gl ¥=1Kele]le]g
negre que cobreix tota la pagina.
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Com qui llanga una moneda a un pou.' La interaccio de les persones usuaries amb els aparells electronics sembla
esvair-se en un parpelleig obscur, ja sigui en l'interior de la maquina o en una excavacio vertical en el subsol. |
passen uns segons fins que I'escoltes caure a I'aigua. Un cert lapse de temps fins que sents el soroll. Es a dir, reps
resposta. Aquest acte de fe, perd també d’estat d’incertesa és el que, en I'ambit tecnologic es coneix com a black
box o caixa negra (veure esquema a la pagina 13 dels annexos), defineix la dificultat o impossibilitat de conéixer

els processos interns dels aparells electronics des de I'exterior.

En aquest sentit, Vilém Flusser va anomenar aquest moment de confusio, de no saber que esta passant dins dels
nostres dispositius, de si la moneda ha arribat al fons del pou, com el passatge fosc (Citat per Coderch, 2017b,
p. 28). Aquest terme fa al-lusio a la teoria de la camera lucida de Roland Barthes (2007) en la qual el poder del
subjecte que realitza la fotografia també queda reduit al d’'un mer operari o operaria que executa en silenci. Més
enlla de I'oportunitat de portar I'ull on abans aquest no podia arribar o el caracter transparent, aixo és, sense filtres
entre la nostra visio i I'objectiu que ofereix la camera fotografica, Flusser se centra en |'origen técnic d’aquesta

que, inevitablement, Barthes també es va veure obligat a reconéixer.

Tanmateix, perd amb unes altres paraules i un punt de vista sensorial, Marcel Duchamp va batejar aquesta incer-
tesa derivada de la invisibilitat, que no ignorancia ja que podem intuir certs canvis en el seu interior, amb el terme
Inframince.™ Concretament, I'autor va utilitzar aquesta nocié per aglutinar tot un conjunt de sensacions molt si-

milars al passatge fosc de Flusser.

El exceso de presién / sobre un interruptor, la exhalacién / del humo de tabaco, la crecida / del cabello y de las ufas,
la / caida de la orina y de la mierda / los movimientos impulsivos de miedo, / de asombro, la / risa, la caida de las la-
grimas, / los gestos demostrativos de las manos, / las miradas duras, los brazos / que cuelgan a lo largo del cuerpo,
/ el estiramiento, la expectoracion / corriente o de sangre, los vomitos / la eyaculacién, el estornudo / el remolino o el

pelo rebelde, el ruido al / sonarse, el ronquido, los tics, los desmayos / ira, silbido, bostezos.'® (Duchamp, 1998, p. 155)

Aixi doncs, la descripcié de Duchamp de inframince o, com anomenaré a partir d’aquets punt, I'infraleve coincideix
en esséncia amb la de Flusser. De sobte tens la boca seca, perd no recordes haver empassat saliva. Tens les mans

brutes, perd no saps exactament qué has tocat o I'ordinador activa una funcié que ni sabies que existia. Es a dir,

14. Segons la llegenda popular europea dels pous dels desitjos, després de pronunciar un anhel, hom ha de llangar monedes
al pou. El desig sera concedit segons com la moneda aterri al fons del pou. Aquesta tradicié pot equiparar-se amb les nostres
interaccions amb els aparells electronics, els quals reben les nostres peticions i aquestes sén satisfetes com per art de magia.
15. Marcel Duchamp va utilitzar diverses formes per escriure la mateixa paraula: inframince, infra mince, infra-mince. No obs-
tant aixo, en I’edicié traduida al castella consultada (Duchamp, 1998) la traductora M. Dolores Diaz Vaillagou substitueix aquest
terme per infraleve, ja que segons la seva opinié aquest mot s’apropa més al significat figurat de mince. Aixi doncs, les paraules
inframince i infraleve fan referéncia al mateix concepte. En comprovar I'Us estés de la nomenclatura infraleve, he decidit donar
prioritat i emprar aquest terme, ja que considero que fa una referéncia més directa als processos interns que tenen lloc als
aparells electronics i resten en un segon pla, ocults.

16. Seguint els criteris de I’edicié consultada (Duchamp, 1998), les barres indiquen tipograficament la separacié entre frases
en el text original manuscrit de Duchamp.



Figura 18. Fotograma extret de la seqliéncia musical I’'m whising de la pel-licula La Blancaneu i els set nans (Dodd, Cottrell,
Jackson, Morey, Pearce, Sharpsteen i Disney, 1937).
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I’infraleve fa referéncia a alld que es troba en el llindar de la vista o de la percepcid, formes que a I'ull se li escapen,

siguin quins siguin els motius. En definitiva, formes invisibles.

La peca Air de Paris (1919-1964) de Marcel Duchamp i el seu analisi per part de Miguel Angel Hernandez-Navarro
(2012) exemplificara com va tractar el concepte infraleve I'artista, perd també, com la forca de les onades del mar,
ens retornara als aparells electronics i la seva cambra fosca. Air de Paris va ser concebuda per Duchamp com un
joc, un regal per un amic seu que trobava a faltar la ciutat de Paris. La llegenda diu que tot caminant per davant
d’una farmacia, I’artista va veure a I’'aparador un recipient omplert de sérum fisiologic. Alla mateix, Duchamp el va
comprar, buidar, respirar, omplir d’aire parisenc i finalment, li va demanar al farmaceutic que tornés a tancar el pot
i escrivis a I'etiqueta: 50 cc. d’aire de Paris. Aquesta accié va suposar un intent de captar un dels elements més
invisible i inquiet del nostre mén: la mescla de gasos que componen I’'atmosfera. Malgrat aixo, com afirma Miguel

Angel Hernandez-Navarro (2012), la metodologia també va ser important:

Dejamos de verlo como un espacio vacio. Pero lo que se muestra como visible no es el aire, sino su recipiente. [...] Asi
que, mas que como forma, la ampolla funciona a la manera de un marco, como elemento que <<contiene>> —en el
sentido de <<contencién>> y delimitacién— literalmente la obra. El aire, elemento invisible, se <<visibiliza>> o al menos
se <<localiza>> en el nombre, que lo identifica, y en el marco que lo <<localiza>>, que lo sujeta en el lugar. [...] El nomi-
nalismo de Duchamp, al sefalar lo invisible, se ve aqui necesitado de un <<dispositivo de recorte>> y <<enmarcado>>
que hace presente lo, en principio, ausente. [...] La ampolla no esta llena de aire, sino de aire de Paris. Y dicho estar

<<lleno de aire de Paris>>, presupone que el contenido, a pesar de ser invisible, no es neutro. (p. 16)

Arribats en aquest punt, hem pogut comprovar com l'infraleve s’inclina igual que el passatge fosc de Vilém Flusser
cap a l'invisible i també cap a alldo que és aparentment impossible. Fins i tot, la impossibilitat de desvincular els
elements que donen accés de la mateixa matéria que volem observar, sigui la superficie o el contingut, 'ombra o
la paret, I'aparell o la carcassa. Aquestes metodologies recorden a la practica artistica de Pep Vidal, qui intenta
donar caca als canvis infinitesimals que ens envolten a través de mesurar plantes, empaitar ndvols o embolicar
diposits d’aigua abans que comenci a ploure i tot quedi inundat. Méetodes efectius que semblen impossibles de

dur a terme.

La violencia del vent sobre les fulles dels arbres, els cabells de la gent i els paraigiies oberts van fer visible i audible
I’aire, I'infraleve que volia capturar Duchamp, perd com desxifrar el passatge fosc dels aparells electronics quan
aquests ens barren I'accés al seu interior? A través d’una proposta de Sala d’Art Jove vaig desenvolupar una pri-
mera temptativa, aixo és, la intervencio artistica Examen organoléptic d’un reproductor de DVD amb I’objectiu de
descobrir formes d’apropar-me a aquests processos invisibles i acabar amb aquest estat d’incertesa. Aixi doncs,
vaig elaborar cinc accions que, a través dels cinc sentits sensorials, permetessin esbrinar si I'aparell electronic
estava funcionant sense haver de desmuntar-lo. Les vibracions perceptibles amb el palmell de la ma produides per

les 500 revolucions per minut a les quals gira el motor del dispositiu i que s’amplifiquen pel metall de la carcassa
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que ens impedeix I’accés visual o I'olor del remoli de pols que desperta el ventilador es convertien en proves cir-

cumstancials de I'infraleve eléctric.

Per altra banda i amb un llenguatge sensorial diferent, el projecte artistic CO2GLE (2009) de Joana Moll també
parteix de la interaccié amb I'aparell per revelar-nos un procés invisible de la tecnologia digital que va més enlla
del dispositiu: la contaminacié ambiental. Mitjangant un calcul aproximat de la quantitat de CO2 generada per les
visites a Google.com i una aplicacié que s’actualitza en temps real, Moll visualitza en pantalla les emissions con-

taminants produides en utilitzar aquesta eina. Concretament, I’artista afirma:

This project was created from an urge to highlight the invisible connection between actions and consequences when
using digital communications technologies. [...] CO2GLE acts as a symbolic agent which seeks to reveal the link be-
tween our actions and their material impact on the physical world, and aims at creating a mechanism that may trigger

thoughts and actions that stimulate and re-appropriate subjectivity. (Moll, 2009)

Com si Duchamp hagués omplert sense parar ampolles d’aire, el missatge de Joana Moll apareix en el nostre
monitor com un banner, una alerta que captura i ens informa que pressionar un mer boté desperta tot un seguit de
processos imperceptibles. Sense cap mena de dubte, una materialitzacié radicalment diferent, perd que intenta

visualitzar alld que resta en la foscor.

Figura 19. Examen organoleptic d’un reproductor de DVD. Per a més informacio sobre la intervencio artistica, pot consultar-se
les pagines 52 i 53 dels annexos.
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(TACTE) (OIDA) (VISTA) (OLFACTE) (TACTE)
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Sigui a través de la materialitat o de 'ambit digital, la suma d’aquestes dues propostes artistiques esdevenen un
testimoni de I'opacitat de les operacions internes dels nostres gadgets i ens retornen a la tecnologia electronica
contemporania. Recuperant el testimoni del passatge fosc de Flusser analitzat per Lua Coderch (2017b), 'autora
conclou, “el pasaje oscuro existe, ciertamente, en la medida en la que las operaciones en si son fenomenolégi-
camente inaccesibles y solo pueden ser dilucidadas en términos de input y de output” (p. 35). Finalment, aquests
estimuls (inputs) i respostes (outputs) que caracteritzen i tenen lloc sota I'abric de la foscor de les caixes negres
—tot i que, com veurem en els proxims capitols d’aquesta investigacidé no necessariament en el seu interior— sén

alld que Flusser anomena el programa de I’aparell (2017, p. 45).

Aquest conjunt de reflexions em traslladen a unes paraules del filosof Slavoj Zizek, en les quals compara la tec-
nologia actual amb la de la modernitat. La contraposicié de I'opacitat tecnologia del s. XXI i certes concepcions
culturals del segle passat detectades per I'autor reafirmen i situen el canvi intuit per Flusser en com ens relacionem
amb la tecnologia. No descarten la presencia d’una foscor prévia, perd desmenteixen una possible predisposicid
perpetua al “no saber” que avui repetim com un mantra immortal. Deixen testimoni que, vet aqui una vegada, els

usuaris podien esbrinar el funcionament de les seves maquines.

La tecnologia moderna era <<transparente>> en el sentido de que mantenia viva la ilusidon de que era posible com-
prender <<cémo funciona la maquina>>, es decir, se suponia que la interfaz debia permitir al usuario un acceso directo
a la maquina que habia detras; se suponia que el usuario debia <<comprender>> su funcionamiento, en condiciones
ideales incluso reconstruirlo racionalmente. La <<transparencia>> posmoderna designa exactamente lo contrario de
esta actitud analitica global: se supone que la interfaz debe ocultar el funcionamiento de la maquina que hay detras
[...]- El precio de esta ilusién de continuidad con nuestros entornos cotidianos es que el usuario se <<acostumbra a
una tecnologia opaca>>: la maquinaria digital <<tras la pantalla>> se vuelve totalmente impenetrable, incluso invisible.

(Zizek, 2006, pp. 218-219)

El caracter agradable i refinat, perd sobretot magic, dels aparells electronics que va canviar la nostra relacié téc-
nica i també social amb la tecnologia ens fa reviure el mite grec de Momo. Concretament, la disputa d’aquest
divinitat amb Zeus, Posidé (tot i que en algunes versions el substitueix Prometeu o Hefest, els dos vinculats amb
I’origen de la técnica) i Atenea que recupera Jorge Luis Marzo (2021). L'autor descriu la histdria d’un concurs or-
ganitzat per aquestes tres divinitats (Zeus, Posidé i Atenea) per determinar qui era capag de crear I’element més
sublim mai vist. Amb ’lhonor en joc, Zeus va presentar ’home, ja que segons ell era I’animal més perfecte. Seguint
les deduccions de Zeus, Atena va construir del no-res una gran casa capac de resguardar als humans, perqueé el
talent d’aquests es diferenciava precisament de les bésties en I'habilitat per crear artefactes. Finalment i amb la
supérbia dels déus, Posidé va modelar amb les seves propies mans un bou ferotge de fang. Un cop presentades
les tres propostes, les divinitats van ser incapaces de posar-se d’acord i per aquest motiu van designar com a
arbitre al déu Momo. Cal mencionar que aquesta eleccié no va ser atzarosa, Momo era conegut en el mén de

I’Olimp per les seves burles i critiques constants, fet que augurava una suposada neutralitat en el seu veredicte.
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Momo va presentar-se davant dels tres déus amb una mascara que li tapava el rostre, en la qual hi havia dibuixat

un somriure, i va dir:

Llevo esta mascara para que veais que vengo con intencion de ser imparcial, de manera que si hago muecas, me rio,
me enfado, o saco la lengua, nunca podréis quejaros. {No es ese el principio de autoridad, el adoptar unos modos que
encubran la arbitrariedad? Una sonrisa permanente hara las veces de arbitro y os llevara, ademas, a tener que sonreir

también para mantener un cierto decoro en todo este asunto. ;Aceptais? (Marzo, 2021, p. 51)

A causa de la impossibilitat per posar-se d’acord, tots van acceptar les condicions dictaminades per Momo i
aquest, des de la roca on es trobava, va dictaminar senténcia. Del bou de Posidé va dir que el fet que els ulls de
la béstia estiguessin per sota de les seves banyes era una gran estupidesa que desmereixia la bellesa de I’'animal,
ja que aquest no podia veure on colpejava quan arremetia contra els seus enemics. De la casa d’Atenea, va lloar
el seu caracter practic, pero hi va trobar a faltar unes rodes per evitar veins molestos. Un crim imperdonable, la
veritat. | finalment, “tras un carraspeo, se dirigié a Zeus: <<¢Qué belleza hay en un hombre que no tenga unas

puertecitas en el pecho que permitan ver a cualquiera lo que maquina? jBah!>>" (Marzo, 2021, p. 52).

Potser és necessari plantejar-nos la pregunta de Momo, déu del sarcasme, la burla i la ironia, patré d’escriptors i
poetes, un esperit critic, des de la foscor de Flusser. Es a dir, poder accedir a la informacié des de les tecles incrus-
tades en les carcasses dels aparells electronics que activen els complots, les intrigues internes de les maquines

fins al punt de marcar un canvi de paradigma i decantar drasticament la balanca a favor del saber tecnoldgic.

/0 (ENTRADA/SORTIDA): EL FENOMEN BLACK BOX

Nombrosos invents de procedéncia militar han acabat formant part de les nostres vides. L’any 1803, per exemple,
quan Napoleé es trobava en plena campanya de Russia va oferir 12.000 francs a la primera persona que li portés
un métode per conservar el menjar de les seves tropes en bon estat durant les expedicions bél-liques. Motivat
per aquesta recompensa, el pastisser francés Nicolas Appert va inventar el métode per cuinar aliments que avui
omple el nostre rebost: el menjar enllaunat. Aixdo mateix va passar anys després amb la possibilitat que Alemanya
bombardegés el Regne Unit durant la Segona Guerra Mundial, llavors van ser John Randall i H. A. Boot els que van
assegurar al govern de sa majestat que havien descobert una manera per combatre I’aviacié alemanya mitjancant

microones,'” pero que finalment també va derivar en un aparell per fer crispetes o escalfar carmanyoles.

17. Amb el terme microones s’identifica les ones electromagnétiques amb una freqiieéncia que oscil-la entre 300 MHz i 300 GHz,
aixi mateix la seva longitud fluctua entre 1 m i 1 mm. No s’ha de confondre amb el forn de microones, aparell electronic sorgit
també durant els experiments militars de la Segona Guerra Mundial i I’'Gs de les microones en un radar aeri per localitzar els
bombarders alemanys. De fet, va ser durant una prova amb un dels components d’aquest radar que I'enginyer Percy Spencer
va descobrir que una rajola de xocolata que tenia a la butxaca s’havia desfet a consequiencia de les ones emeses per I’aparell.
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En aquest llistat infinit d’invents militars que han acabat tenint un Us civil podriem incloure el fenomen de la caixa
negra, és a dir, aquella interaccié amb les maquines basada en el desconeixement intern de 'aparell electronic per
part dels usuaris i usuaries (veure esquema a la pagina 13 dels annexos). Cercant la primera aparicié del terme
black box,'® el teoric Philipp von Hilgers el situa en una missié diplomatica de la Segona Guerra Mundial anome-
nada Tizard Mission que va transportar un grup de cientifics anglesos juntament amb una seleccioé de planols,
prototips i aparells tecnologics que poguessin tenir un Us militar als Estats Units (2011, p. 47). Sota el cel fosc de la
ciutat de Halifax (Canada), el divendres 6 de setembre de 1940, la comitiva de cientifics completava una travessia
per I'ocea atlantic que s’havia portat a terme amb el maxim secretisme. Pocs dies després, el 12 de setembre,
arribaven a Washington per reunir-se en una habitacié de I'hotel Marriott Wardman Park. Les ments cientifiques
més brillants d’aquests paisos compartien coneixements i dispositius perquée estaven convencguts que I'intercanvi

d’informacié serviria per desenvolupar noves tecnologies que podrien posar fi a la Segona Gran Guerra.

Malgrat aix0, no va ser en la missio, sind durant els preparatius del viatge, quan va apareixer el terme caixa ne-
gra. No se sap si va ser idea del personal cientific, I'exercit, I'equip missatger o la plantilla d’estibadors del port
encarregats de col-locar la carrega a bord del vaixell, perd d’alguna manera s’havien d’anomenar les caixes me-
tal-liques que impedien veure el contingut top secret que es transportava. En aquest context, s’utilitza per primera
vegada el concepte caixa negra vinculat a dispositius electronics (von Hilgers, 2011, pp. 47-48). Aquest terme va
quedar tan arrelat a la missié, que I’encarregat cientific de reunir els aparells des dels diversos punts d’Anglaterra
per ser enviats al continent america, el fisic Edward Gorge Bowen, va ser conegut amb el sobrenom de “custodian

of the black box” (Conant, 2002, p. 183).

Petites, grans, quadrades o rectangulars, de totes les caixes que van ser transportades en aquell viatge, el teoric
contemporani dels new media Alexander Galloway (2010) destaca en la seva recuperacio historica dels fets un pe-
tit tub anomenat magnetrd adaptable a un equip de radar. L’autor afirma: “Inside the black box was another black
box, the magnetron, [...] which had been modified in recent years from a transparent glass housing to an opaque,
and therefore <<black>> copper housing” (Galloway, 2010, p. 4). Aquest fet permet a Galloway exemplificar com el
saber tecnolodgic va convertir-se en un aspecte bél-lic clau durant el conflicte. En altres paraules, la famosa dita “el
coneixement és poder” agafava forma. La captura d’objectes i missatges era habitual en el transcurs d’una batalla
i calia evitar-ho a qualsevol preu, ja que podia canviar el curs de la guerra. Per aquest motiu, van proliferar métodes
per dificultar la descodificacié dels aparells electronics, aixi com un seguit de practiques de disseny (estétiques,
sistemes de seguretat, connotacions visuals, etc.) que eliminaven la possibilitat de coneixer I'interior dels aparells
per part de qui els utilitza. Els dispositius eren presentats com a elements opacs a través dels quals s’interactuava

des de la part observable de I'objecte, aixo és, la carcassa.

18. En aquest cas, es decideix no traduir la terminologia en anglés d’aquest concepte seguint la nomenclatura del context
original.



Figura 20. Silueta exterior d’un magnetré tracada a partir de la patent de I'invent (Citada per Blanchard, Galati i Van Genderen,
2013, p. 246). En aquesta imatge, la linia negra determina la carcassa opaca de I’exterior de 'aparell.
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Figura 21. Espai que ocupa la suma de tots els components interns d’un magnetré tragcada a partir de la patent de I'invent
(Citada per Blanchard, Galati i Van Genderen, 2013, p. 246). En aquesta imatge, el color vermell indica I’area total que ocupen
els components interns de I'aparell.
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En paral-lel a la famosa expedicio Tizard Mission, I'avang tecnologic va resultar ser un element tan decisiu per
guanyar la guerra que, com explica el neurdleg i cibernétic Warren McCulloch en una conferéncia a Princeton
(1943-1944), el fenomen de la caixa negra va ser aplicat pels dos bandols en els seus aparells més sofisticats i
d’ell se’n van derivar moltes altres estrategies. La diversitat de missatges codificats que encara es conserven de
la Segona Guerra Mundial com per exemple felicitacions d’aniversari entre soldats, informacioé meteorologica o les
ordres d’una batalla ens revelen com el contingut havia passat a un segon pla, per centrar tota I’'atencié en com

presentar la informacié d’una forma segura.

[We] were asked to consider the second of two hypothetical black boxes that the allies had liberated from Germans. No
one knew what they were supposed to do or how they were to do it. The rust box had been opened and [it] exploded.
Both had inputs and outputs, so labelled. The question was phrased unforgettably: <<This is the enemy’s machine. You

always have to find out what it does and how it does it. What shall we do?>> (McCulloch, 1974, p. 11)

A través de I'anécdota i el fet, McCulloch ens descobreix una de les tactiques que van ser desenvolupades
arran del fenomen black box. Quan 'autor descriu com els aliats van veure explotar la primera caixa negra, fa
referencia al fet que el dispositiu havia activat el seu mecanisme d’autodestruccié. Aquest recurs es va convertir,
a conseqliencia de la dificultat de capturar un altre aparell de caracteristiques iguals o similars, en un sistema de
seguretat molt habitual per assegurar la no manipulacié de I’aparell ni el descobriment dels seus processos interns

per part de ’enemic.

Aquest esdeveniment va provocar que McCulloch i els altres cientifics que I’'acompanyaven en aquestes reunions
secretes, com per exemple els matematics Norbert Wiener i John Von Neumann,® releguessin com a Ultima opcié
I’accié d’explorar les entranyes de la maquina (McCulloch, 1974, pp. 11-12). Era totalment desaconsellable obrir
els dispositius sostrets de I’enemic perque ningl no podia assegurar-se que no explotarien de nou. Per tant, les
caixes interceptades van romandre sempre tancades, és a dir, negres i tots els coneixements que van obtenir-se
van ser producte de la interaccié amb els botons i palanques (inputs i outputs) que es distribuien per la seva su-

perficie.

L'expedicio Tizard Mission i I’explosié viscuda per McCulloch tan sols son dues vinyetes historiques. En altres
paraules, imatges d’una série que és capag¢ d’explicar-nos una narracid, pero de la qual ens hem saltat alguns
episodis. Com descriu Philipp von Hilgers en el seu article The history of the black box: the clash of a thing and its
concept (2011), I'origen del fenomen de la caixa negra és borrds, de fet hagués sigut estrany que aquest actués

d’una altra manera, a causa precisament de tot alldo que és capag d’activar al seu voltant.

19. S’ha considerat rellevant citar la preséncia i la participacié d’aquests cientifics en aquests primers esdeveniments vinculats
al black box electronic, ja que posteriorment Wiener, Von Neumann i McCulloch tornaran a treballar junts dins del camp de la
cibernética. Les seves aportacions dins del camp de la informatica han tingut una forta influéncia en com utilitzem els aparells
electronics en la contemporaneitat.
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The <<black box>> has become a common term for diverse kinds of opacities of modern society often at odds with
values of enlightenment and transparency. Investigating the history of the black box one discovers that at a time when
cybernetics was seen as the leading science, an entire positivistic theory of the black box was established. A deeper
historical investigation reveals that theory of the black box emerged from military practices originating in World War Two.
An analysis of the black box that also focuses on political and culture contexts will show tensions between a rather abs-
tract concept and the concrete embodiments of what became the first instruments of electronic warfare. (von Hilgers,

2011, p. 41)

Aixi doncs, malgrat que aquests dos instants de llum descrits fins ara no serveixin per determinar amb certesa
quan vam decidir com especie mostrar o ocultar, fan pressentir que hi ha dues maneres d’afrontar el fenomen
black box. Per un costat, trobem I’'aspecte técnic, és a dir, tot aquell conjunt de mecanismes, estratégies i receptes
que utilitzem per fer invisible el funcionament intern dels nostres aparells electronics. Per altra banda, a la caixa
negra I'acompanya un component social que es tradueix en una forma concreta d’interactuar amb la maquina,

pero també d’entendre i afrontar el mén que ens envolta.

En aquest sentit i com a introduccié d’aquesta idea, Alexander Galloway (2010) descriu la possibilitat que el fe-
nomen de la caixa negra no hagi aparegut després del boom dels aparells electronics o la tecnologia digital (p. 6).
Tant si mirem cap endavant o cap endarrere, podem rastrejar indicis del caracter social que acompanya I'opacitat
tecnologica. Malgrat aixo, m’interessa el fet que la invisibilitat a I'era digital i el concepte de la caixa negra no

només sobrevisqués al final de la guerra, siné que va ser just després quan va mostrar tot el seu potencial.

Finalment, el sistema d’autodestruccié descrit anteriorment per Warren McCulloch i la seva vinculacié amb la caixa
negra és capac de trobar el seu homonim contemporani en els sistemes de garantia comercial que impedeixen
que les persones usuaries coneguin I'interior dels aparells electronics sota I'amenaga de la renuncia al dret de
reemborsament o reparacio del dispositiu. Potser aquests no explotaran, pero tindrem el temor que deixin de fun-

cionar o, pitjor encara, si sorgeix qualsevol problema no se’ns proporcionara I’ajut que necessitem.









Figura 22. Cargols d’aparells electronics amb restes de pintura plastica.
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3.
CONDICIONS D’US

_ SISTEMES DE SEGURETAT
PICTORICS DE NO MANIPULACIO

Sobre la pintura i les etiquetes OPEN/VOID.
Continua la informacid sobre pintura a través del color
i les seves conseqliéncies per a les usuaries. Situar-se
en un estat sense garantia,?’ el pre-enquadrament i el
caracter rizomatic de la caixa negra.

La maquina carece de toda autonomia, porque su posicion depende tnicamente del solicitar de aquello que puede

ser solicitado.?!

“Is the invisible visible? Not to the eye; but its results are. Come in here” (Dam, 1896, p. 411). Aquesta va ser la
primera pregunta que el periodista H. J. W. Dam va realitzar a Wilhelm Réntgen i la resposta que aquest li va donar

en I'tnica entrevista que el cientific va concedir després de descobrir els raigs X.

Cent anys més tard, la comunitat informatica va haver-se de repetir aquesta mateixa qlestio, ja que Apple
—companyia que pocs anys després va dissenyar uns cargols especials per impedir que els usuaris obrissin els
seus dispositius?? (veure esquema a la pagina 113 dels annexos)— va llencar al mercat I'iMac G3, el primer model
d’ordinador amb una carcassa transparent. Darrere d’un plastic opac de color llampant, les siluetes dels botons,
els xips, les superficies conductives i els cables multicolors que configuren la maquina s’intuien. Mirar darrere de
I’aparell era com sostenir una radiografia: no podia veure’s tot, perd es creava un espai conegut i desconegut,

accessible i prohibit al mateix temps.

Aixi doncs, I’aparenca translicida impulsada per Apple i per la majoria d’aparells electronics que la van prosseguir,
era més aviat un recurs estétic que no pas una invitacio al saber tecnic?® perqué com explica I'artista Alex Custodio
en les seves investigacions doctorals sobre videoconsoles: “It actually doesn’t give you anything that it promises.
It gives you an illusion of mastery and transparency and technical knowledge without actually providing you any

more insight than if it were the archetypal black box” (Citat per D’Anastasio, 2021).

20. Les condicions d’us d’un aparell electronic estableixen la forma en qué ha de ser utilitzat el producte segons el fabricant.
Habitualment, la compra del dispositiu implica I'acceptacié automatica d’aquestes condicions per part de la persona usuaria.
Aixi mateix, I’Gs de I'aparell fora dels termes indicats pel fabricant impliquen la renincia, també automatica, del dret garantit
per llei de reparacié o substitucio del producte.

21. Heidegger, M. (2021). La pregunta por la técnica. Herder. p. 29.

22. El cargol Pentalobe és un cargol de seguretat amb forma de cinc pétals dissenyat el 2009 per la companyia Apple per im-
pedir que les persones usuaries accedissin a la maquinaria interna dels seus productes.



Segons la llegenda, Wilhelm Rdntgen va decidir utilitzar la ma
d’Anna Bertha Ludwing, la seva esposa, per realitzar la prime-
ra radiografia.

Figura 23. Radiografia d’'una ma amb anells (Réntgen, 1896).
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En aquest sentit, 'opacitat és alld que realment s’oculta darrere d’aquesta transparéncia. En un joc de reflexos, on
tot sembla estar del revés com en el conte d’Alicia a través del mirall (Carroll, 2012) la carcassa semitransparent
esdevé una temptacié que mai podra ser explorada. Aquest fet exemplifica algunes de les noves tecniques de

vigilancia i, per tant de control i poder, que s’han vinculat a la societat contemporania i la tecnologia digital:

Ya estaban construidas antes de que el individuo haga su eleccién (presentada como una oportunidad). Es absurdo
pensar que esas herramientas hacen realmente posible la eleccion de alguna meta. Estos instrumentos son la cristali-
zacién de una <<necesidad>> irresistible, que, antes como ahora, los hombres deben conocer, obedecer, y aprender a

obedecer para ser libres... (Bauman i Lyon, 2013, p. 42).

Per altra banda, “el reflejo, en cierta medida, anula su transparencia. Todos los vidrios, incluso los mas transparen-
tes, son reflectantes. Todos los vidrios, por lo tanto, son de alguna manera espejos” (Elgoibar, 2018, p. 238). Sota
aquestes paraules, penso en si la materialitat translicida d’aquestes carcasses no produeix en mi un efecte rebot.
Es a dir, la possibilitat de veure els components interns dels aparells electronics queda anul-lada no només per la
boirositat del seu material, siné també per una altra definicié de reflex: I'activitat voluntaria, automatica i estereoti-
pada del sistema nerviés que determina una resposta que té el seu origen en un receptor extern (Diccionari de la

llengua catalana de I'Institut d’Estudis Catalans, s.d., definici6 6.1).

Per infim que sigui el moviment, qualsevol vidre desplaca els raigs de llum que el travessen. En aquest sentit, I'Us
de la transparencia en els electrodomeéstics sembla que també patia una petita desviacié capac de reforcar I'opa-
citat tecnologica. Per sort o per desgracia, la moda de les carcasses translicides en els aparells electronics d’us
comercial sembla que esta a la baixa, pero les seves caixes i la temptacié d’obrir-les encara perduren. Aixi doncs,
sembla que tot depén de les preferencies i les animadversions de qui les utilitza, dels seus somnis i dels seus mal-

sons, del seu desig de saber o la seva aprensié. En poques paraules, de tot alldo que li transmeten les carcasses.

\

Figura 24. Representacio grafica del pas de la llum en un vidre (Elgoibar, 2018, p. 3).

23. Dins de la tendéncia estética de les carcasses transparents d’aparells electronics, podem trobar un col-lectiu de persones
que construeix peca a peca els seus dispositius. En aquest context, la transparéncia de la carcassa si que respon a un motiu
técnic/estetic, ja que com afirma I'investigador del MIT i artista Alex Custodio “when you’re doing it all yourself —ordering all
the parts and taking all that time— it makes logical sense that you’ll want to have that transparent shell. You want people to see
that this has been changed. You put your personal mark on it” (Citat per D’Anastasio, 2021).
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SENSE GARANTIA

A quien tienen pendiente sobre su cabeza la espada del miedo, no le deleitaran los manjares exquisitos ni lo haran

dormir las musicas mas dulces.?*

Entre el que veiem i no veiem, el que sabem i el que no sabem és el punt en el qual se situen els dos primers pro-
jectes artistics de produccié propia emmarcats en la trilogia Politiques del hardware. Concretament, el procés en
el qual m’he endinsat és dut a terme per les grans empreses d’aparells electronics i consisteix a pintar, de forma
estrategica, alguns dels cargols que uneixen les peces internes dels seus productes (ordinadors, telefons mobils,
reproductors de DVD’s, etc.). Aixi, si I'usuari decideix obrir el dispositiu electronic, la pintura es desfa i queda una
prova fisica, visual i irreversible que alld ha estat manipulat. Un acte que comporta la rendncia automatica de la

garantia que dona dret a la devolucio o reparacié de I'aparell.

Figura 25. Fotografies de dos cargols interns d’aparell electronics recoberts amb pintura plastica abans de ser manipulats.

Aquesta troballa fortuita i reiterada de cargols recoberts de pintura plastica va portar-me a iniciar el primer projecte
d’aquesta trilogia de produccié6 artistica titulat Sense garantia (pot consultar-se la fitxa técnica, una breu descrip-
cié, esquemes i les imatges del projecte a les pagines 46-55 dels annexos). Plantejat com un work in progress
que s’actualitza i creix cada cop que desarticulo un aparell electronic, la peca es conforma pel conjunt de cargols
amb residus de pintura plastica recol-lectats al llarg d’anys de desmuntar ordinadors, telefons mobils o qualsevol
altre electrodomestic al meu abast amb I'objectiu d’entendre el seu funcionament intern. Més enlla de la seva ma-
terialitzacio, el projecte suposa per aquesta investigacio el primer pas d’una metodologia basada en I’enginyeria
inversa d’aparells electronics (poden consultar-se les pagines 31-45 dels annexos), aixi com un cas practic que
combinat amb les consequéncies dels inputs/outputs de les caixes negres expandira I'opacitat tecnoldgica cap a

nous dilemes a través dels propis dispositius.

24. Horacio. (2007). Odas. Canto secular. Epodos. Editorial Gredos. p. 365.
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Te contaré lo que pienso de la Casa del Espejo. Para empezar, hay una habitacion que

es igual a este salén, sélo que las cosas estan puestas al revés. Subida a una silla puedo

verlo todo, salvo el trozo que esta detras de la chimenea. jMe encantaria poder ver ese
trozo! Me gustaria tanto saber si encienden el fuego en invierno...!
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Pero no hay cémo saberlo, salvo cuando nuestro fuego empieza a echar humo y en esa
habitacién se ve humo también. Pero eso podria ser un truco para hacernos creer que
han encendido el fuego.

(Carroll, 2016, p. 17)

Figura 26. Il-lustracié de John Tenniel a la novel-la Through the looking-glass and what Alice found there (Caroll, 1872, p. 11).
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iAy, Kiti, seria tan bonito poder pasar al otro lado...! Estoy segura de que la Casa del
Espejo esta llena de cosas hermosas, Kiti.
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Imaginate que hay un modo de entrar en ella. Imaginate que el espejo se hace blando
como una gasa y lo podemos atravesar. jVaya, qué curioso, yo diria que se esta convir-
tiendo en una especie de niebla! Sera muy facil atravesarla

(Carroll, 2016, pp. 17-19)

Figura 27. ll-lustracié de John Tenniel a la novel-la Through the looking-glass and what Alice found there (Tenniel, 1872, p. 12)
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Aixi doncs, qué suposa la preséncia d’aquests cargols pintats a I'interior dels aparells electronics? Les instruc-
cions i, per tant, les ordres directes han quedat al marge per conviure i deixar pas a altres estrategies més subtils
que actuen des de la foscor de la caixa negra tecnologica. En aquest sentit, ens apropem a les nocions actualitza-
des de control i poder plantejades per Michel Foucault, on la prohibicié i la forca ha estat substituida per la “incita-
cioén de reforzamiento, de control, de vigilancia, de aumento y organizacién de las fuerzas que somete” (Foucault,
1977, pp. 81-82). En altres paraules, ens veiem perseguits per un seguit de recursos invisibles com un ratoli en
un laberint, en el qual les parets estretes i portes tancades el condueixen pel cami “correcte” fins al formatge: el

“bon comportament”. Tan sols som “lliures” d’utilitzar els aparells electronics com s’espera, de manera entrenada.

Segons Foucault, aquestes noves formes de control no sén exclusives de la tecnologia, sind sorgides “en el siglo
XVIII como técnicas de poder presentes en todos los niveles del cuerpo social y utilizadas por Instituciones muy

diversas —la familia, el ejército, la escuela, la policia, la escuela individual o la administracién de colectividades—"”

Figura 28. Imatges de |'estat dels cargols després de ser desenroscats, en les quals es pot apreciar com la pintura s’ha desfet
a mesura que s’extreia el cargol deixant un rastre impossible de refer o imitar. Aquests vestigis evidencien la manipulacié inde-
guda de I'aparell electronic per part d’una persona usuaria/consumidora.

Enllac al video que documenta com s’extreuen els cargols i es desfa el pigment a consequiiéncia de la rotacio del tornavis:
https://bit.ly/3wZh8ej. [Data de consulta: 17/11/2021].

(1977, p. 171). Resulta molt significatiu per aquesta investigacié que Foucault faci referéncia aquestes estratégies
de control com a técnicas de poder, ja que permet continuar refermant la hipdtesi de la técnica i la tecnologia
com a elements d’una mateixa balanga on cada un dels seus plats es correspon amb el coneixement (técnica) i
desconeixement (tecnologia). Pel discurs hegemonic o les institucions que I’encarnen, aquestes estrategies sén
conegudes i aplicades i, per tant, sén técniques. En canvi, pels usuaris i usuaries immerses en la foscor operen

des del desconeixement i esdevenen tecnologies.

Pero tornant als aparells electronics i les restes de pintura plastica que actuen com un testimoni de la nostra mani-

pulacid, ens atreviriem a desmuntar el dispositiu sense saber del cert si aquest tornara a funcionar? Com I'espasa
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de Damocles que penja d’un fil sobre els nostres caps, la por és capac d’apoderar-se de nosaltres i paralitzar les
nostres accions. Els vestigis de pintura plastica apareguts en manipular I’aparell denuncien un “mal” comporta-
ment; el traspas d’una barrera que se suposava que era infranquejable ja que, automaticament, la garantia de
I’aparell es perd. No podré demanar assisténcia tecnica al fabricant i els temors que impulsen les noves formes de

control descrites per Foucault fan efecte.

En aquest sentit, els cargols amb restes de pintura plastica que conformen el projecte Sense garantia fan al-lusié
a un indret desconegut pel consumidor, volen representar un espai de resistencia que no tenim I'oportunitat de
descobrir. A través del remuntatge o hacking d’aquests instruments, es mostra una realitat oculta i la possibilitat
de consumir d’una forma no imposada. Tot i que el producte hagi estat manipulat, no ha perdut el seu sentit ni la
seva funcid, siné que s’ha creat una esquerda en la qual hi ha un espai no entrant ni manipulat pel consumidor
passiu, és a dir, un espai de rebel-li6 que accepta el dubte. L’aparell ha deixat de funcionar en termes tradicionals,
perod obre la porta a altres qlestions intrinseques. M’hauré pres la llibertat de no seguir les instruccions i descobrir
el veritable funcionament intern de la maquina. Aixdo em permetra albirar uns punts i realitats pagant un preu: la
perdua de garantia. Aquest fet pot semblar banal o l0gic, pero és crucial, ja que posa de manifest la pérdua del
dret al qUiestionament en relacié al fabricant, és a dir, a qui estableix el discurs; no podem preguntar per qué i com
ha estat fet I'aparell que hem adquirit. Per poder comprovar la seva técnica, em veig obligat a renunciar al fet que
“reparin” I'aparell. Per tant, decideixo, tal com indica el titol del projecte, anar més enlla i superar la passivitat que

s’espera de mi com a consumidor, assumir que m’he situat en un espai “sense garantia”.

Haver d’afrontar aquesta disjuntiva no deix de ser un fet xocant, sobretot si pensem en la suposada democratit-
zacioé recent de la tecnologia, perd també de la pintura. La barreja d’aquestes dues disciplines aparentment des-
vinculades ens fan reviure el caracter adoctrinant que en el passat haviem vinculat a la pintura i créiem vengut des
del s. XX. D’'una forma expansiva e intangible, aquesta s’adapta a la cadena de produccié contemporania i a nous
usos que fan més forts els llacos d’opacitat tecnologica i el control sobre el gran public. Aquest fet em condueix
a iniciar una investigacio sobre pintura més enlla de la seva vessant esteética o intel-lectual. Amb el projecte Sense
garantia s’ha obert una escletxa, una pregunta que posa en dubte el paper de la pintura en la contemporaneitat
des de la produccio, el consum i la tradicié pictorica. Sota una aparent llibertat de pensament i de consum, ara
estem sota el control de dispositius que fent Us de la pintura no deixen qiestionar-nos el per qué i el com de les
nostres interaccions amb la tecnologia digital. Hem perdut el dret, és a dir, la garantia a preguntar, som penalitzats
per haver tingut la intencié de saber més enlla de les carcasses dels nostres aparells. De fet, no importa la pintura

en si mateixa, si és que mai ho ha fet, sin6 'autoritat del seu llenguatge.

Aquesta posicié em fa anar més lluny i evocar un paral-lelisme entre I’Gs historic i actual que s’ha fet de la pin-
tura i la seva vinculacié amb el poder. Una disciplina la qual ha estat el génere més a I'abast de la ciutadania:
més economica, més transportable i amb més usos. També, amb la publicitat de cartells, il-lustracions, postals,

televisié i altres exemples, ha estat possiblement la practica artistica més democratitzada. Més enlla dels nivells






Figura 32.
Fragment de I'obra
El papa Inocenci X

(Velazquez,1650)

Figura 31.
Fragment de I'obra
Sant Pere i sant Pau

(El Greco,1595)

Figura 30.
Carles V a Muhlberg

(Ticia, 1548)

Figura 29.
Anima suplicant entre
sant Pere i sant Pau

(Mestre de Soriguerola,
s.XIV)

Fragment de I'obra
Visi6 després del sermd

(Gauguin, 1888)

Figura 33.
Fragment de I'obra
El jurament del Horacis

(Jacques - Louis David,1784)

Figura 38.
Colpegeu els blancs
amb la falca vermella

(El Lissitzky, 1920)

Figura 42.
Esperanca

(Fairey, 2008)

Figura 37.
Fragment de I'obra
Scotland forever!

(Thompson, 1877)

Figura 36.
Fragment de I'obra
Napoleo travessant els Alps

(Jacques - Louis
David, 1801)

Figura 41.
Per canviar Iart...

(Vautler, 1975)

Figura 40.
Defensar Madrid es defensar
Catalunyal

(Bas, 1937)

Figura 35.
Fragment de I'obra
Napoleo al seu tron imperial

(Ingres, 1806)

Figura 39.
Fragment de I'obra
July Scribner’s

(Reevs, 1895)
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semantics proposats per Erwin Panofsky, qualsevol consumidor de pintura, aixo és, d’imatges sap reconeixer el
seu nivell comunicatiu, sent-ne conscient o no. Com deia John Berger, “La vista llega antes que las palabras. El

nino mira y ve antes de hablar” (2012, p. 13).

Des dels seus inicis, consagrada en una atmosfera ritual o sagrada, la pintura va passar a un espai social vinculat
a l'autoritat. En s6n un exemple els retrats pictorics utilitzats pels principals reis d’Europa del s. XVIl o la mateixa
església cristiana per fer ostentacié del seu poder i incrementar la seva influencia sobre I’esperit o I'opinié de la
gent. Més enlla de la seva opuléncia, també trobem la pintura religiosa que relatava diferents episodis de la historia
del cristianisme (hagiografies, passatges biblics, etc.) en clau moralitzadora, didactica i temuda per una poblacié
de pocs recursos i credula dels discursos imperants. Com deia el Papa Gregori el Gran: “La imatge és I'escriptura

dels illetrats.”

D’altra banda, també podriem mencionar les primeres avantguardes artistiques del s. XX, que van trobar en I'obra
grafica una forma de guanyar adeptes, no només artistics, sind també politics. L'esséncia dels expressionistes ale-
manys o els muralistes mexicans era desfer els dictamens hermetics sobre com crear i consumir art, és a dir, imat-
ges. Per0 no volien fer ells el mateix que tots els seus antecessors, aixo és, presentar un discurs per ser consumit
per la gran majoria? (Bauman, 2004, p. 9). En aquestes paraules ressonen les motivacions dels manifestos, com
el dels futuristes, que entre moltes altres premisses exigien el seglient: “Destruir el culto del pasado, la obsesién
de lo antiguo, la pedanteria y el formalismo académico. Despreciar profundamente toda forma de imitacién” (De
Micheli, 2015, p. 321). Aixi doncs, i tornant a evocar Berger “el arte de cualquier época tiende a servir los intereses
ideoldgicos de la clase dominante” (2012, p. 97). La pintura, com una de les arts tradicionals ha tingut una funcié
que va més enlla de la imitadora, estética o politica. Ha esdevingut un canal comunicatiu i unitari, aixd és, un me-

tode que ha aportat proves de conviccio i creenca sobre els discursos hegemonics.

En aquest sentit, la participacié i posterior exposicid del projecte Sense Garantia en el Premi de Pintura Interna-
cional Guasch Coranty 2018 va servir per continuar explorant el paper d’aquesta disciplina en la consolidacié d’un
discurs predominant. Més enlla d’una eleccié a I'atzar, I'obra va ser presentada en un certamen caracteritzat per
premiar durant anys peces pictoriques de grans dimensions i bidimensionals. Aquesta inclinacio, detectada en
revisar els catalegs de les diverses edicions del premi,?® brindava I'oportunitat de visualitzar i interactuar directa-
ment amb un Us de la pintura i la seleccié d’algunes de les seves virtuts com a eines per reforgar una concepciéd
concreta de I'art pictoric en la contemporaneitat. Com respondria I'organitzacié a una pega basada en una pintura
residual d’uns cargols metal-lics que ni tan sols ha pintat I’artista? Malauradament, la resposta poc importava, ja

que la pregunta tenia trampa. Fos o no seleccionada, la proposta era capag de fer pujar els colors al certamen. En

25. Durant la preparacié de la convocatoria pel Premi de Pintura Internacional Guasch Coranty 2018 van consultar-se els
catalegs de les edicions anteriors amb I'objectiu de realitzar una radiografia de les obres seleccionades i detectar patrons de
selecci6. Pot consultar-se la informacié sobre les peces seleccionades en les diverses edicions del Premi Internacional Guasch
Coranty a: https://bit.ly/3SSuUJg. [Data de consulta: 17/11/2021].
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cas de ser descartada, tan sols es faria evident la predileccié pel pinzell i el gran format. Per contra, si I'obra era
seleccionada, com finalment va ser el cas, els diminuts cargols dels aparells electronics es veurien rodejats a la
sala expositiva per quadres de grans dimensions penjats a la paret. Atributs que, en ser premiats pel propi context

artistic, marquen tendéncia en la produccié i mantenen I'ideal pictoric d’un passat llunya.

Finalment, la combinacié entre la pintura i els sistemes de garantia de no manipulacié d’aparells electronics ens
han introduit una nova forma de control, com diria Zygmunt Bauman, en estat liquid (2004). Es a dir, “la vigilancia,
aparentemente sélida y fija, se volvi6 mucho mas flexible y maévil, filtrandose y extendiéndose a numerosos am-
bitos de la vida a los que antes apenas afectaba” (Bauman i Lyon, 2013, p. 11) ni des dels quals actuava. Aquest
és el motiu pel qual ara, tot i la suposada democratitzacié de la societat i la cultura, veiem com la pintura encara
se segueix utilitzant per assegurar o consolidar els discursos hegemonics i, per tant, el nostre comportament. Es
més, juntament amb la tecnologia i el malson de la estandarditzaci6 i I’'hnermetisme que prolifera en tots els apa-
rells, la pintura també representa una nova eina que lluny de les caracteristiques que li associem (és a dir, metodo-

logia, medi o suport) ajuda a consumir i produir el mén que ens envolta d’'una forma molt concreta.

RAL 3020: VERMELL TRAFIC

La cerca prolongada de cargols amb restes de pintura plastica dins d’aparells electronics desmantellats va por-
tar-me a descobrir un altre sistema de seguretat de no manipulacioé dels dispositius vinculats amb la pintura. D’una
forma molt similar al métode dels cargols, aquest nou procés consistia en col-locar, també de forma estratégica,
unes etiquetes en les peces més importants dels seus productes. D’aquesta manera, si algu decideix obrir I'apa-
rell electronic, es veu obligat a arrancar aquests adhesius els quals deixen un residu de pintura plastica amb el

missatge OPEN/VOID.

De nou, ens trobem davant d’una practica que, a través de la penalitzacid, assegura un Us concret de la maqui-
na. Concretament, se serveix d’una técnica d’estampacio, la monotipia, per garantir que les maquines s’utilitzen
segons el que dicta el seu fabricant amb la consequlient renuncia de la devolucié o la reparacié de I'aparell. El
monotip, com el seu mateix nom indica, és una impressié Unica que s’obté aplicant tinta sobre una superficie
plana —les etiquetes en aquest cas— i transferint-la posteriorment per pressié sobre un altre suport —I'aparell
electronic. Aquest procés exclou un dels proposits basics de les técniques d’impressié com és el d’aconseguir
multiples copies d’una mateixa imatge; tanmateix, permet transferir un missatge amb la seguretat que tots s’as-
semblaran, perd mai n’hi haura dos d’iguals. La forca amb la qual va ser enganxada I’etiqueta pel fabricant, les
caracteristiques (textura, rugositat, porositat, etc.) de les superficies o els multiples intents d’arrancar I'adhesiu
es converteixen en variants que determinen el grau d’estampacié del missatge en el seu Unic Us, tal com es pot

apreciar en els videos que documenten el procés. Un cop retirada I'etiqueta —el primer suport—, aquesta quedara
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del tot inservible, no podra ser enganxada de nou i s’evidenciara per sempre una petjada, és a dir, un testimoni

visual de I'accés a un espai indegut.

D’aquesta manera, la cerca i investigacio inicial sobre sistemes de garantia relacionats amb pintura ampliaven el
seu radi d’accid i introduien un nou element: les etiquetes adhesives. La paraula SECURITY escrita a la part frontal
de I'adhesiu i el seu color vermell no passaven desapercebuts en obrir la carcassa i auguraven un Us concret de
I’aparell per part de I'usuari. En aquest punt i més enlla de la materialitat dels propis sistemes de seguretat de
no manipulacid, vaig decidir iniciar el segon capitol d’aquesta trilogia de producci6 artistica titulat RAL 3020 (pot
consultar-se la fitxa técnica, una breu descripcid, esquemes i les imatges del projecte a les pagines 56-67 dels an-

nexos) i centrar-me en el color vermell que sempre es repetia en tots els cargols i etiquetes que trobava en l'interior

dels aparells electronics. Com afecta aquest color a la meva interaccié amb la maquina?

Figura 43. Etiquetes adhesives vermelles de seguretat tro- Figura 44. Residus de pintura plastica que van quedar im-
bades a I'interior dels reproductors de DVD abans de ser re- pregnats a les peces en manipular i retirar aquesta mateixa
tirades. etiqueta.

Enllag als videos que documenten el procés de retirar les etiquetes de seguretat i com la pintura s’impregna en els components
interns dels dispositius: https://bit.ly/3FH6IbL.

Durant segles i, fins i tot, encara en I'actualitat, s’utilitzen certs elements per establir classes o marcar els limits
d’unes relacions jerarquitzades; el color és un d’ells. En aquest sentit, I’autora Eva Heller afirma en el seu estudi
Psicologia del color: Cémo actuan los colores sobre los sentimientos y la razén que el vermell va actuar com a
simbol d’ostentacioé per a classes benestants durant molt de temps (2015, p. 61). Com podem apreciar en les imat-
ges d’obres d’art evocades anteriorment per vincular pintura i poder, aquest color sempre estava present en les
capes, vestits 0 escenaris dels retrats de 'aristocracia o la reialesa. Aquesta associacié entre vermell i riquesa no
va sorgir del no res, siné que ”la valoracion de los colores puros y luminosos era indisociable a su precio. Cuanto
mas luminoso era un color, mas caro, pues era dificil limpiar de impurezas los tintes naturales. El rojo era el color
mas caro en las tintorerias” (Heller, 2015, p. 62). D’aquesta manera, €l color vermell va convertir-se en un simbol

de riquesa, aixo és, ara i sempre, de forca i superioritat.
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De fet, Eva Heller continua les seves investigacions sobre la psicologia del color mitjangant una enquesta a 2.000
homes i 2.000 dones d’edats compreses entre 14 i 97 anys per saber si les connotacions del color vermell s’han
modificat en la contemporaneitat. Concretament, “el 40% de los encuestados relacionaban el rojo con el peligro,
asi como un 35% con lo prohibido o lo no permitido” (Heller, 2015, p. 66). Per altra banda i amb una vinculacio
menys directa als conceptes citats anteriorment, “el 50% lo relacionaba con la sexualidad, el 55% con el erotismo

y el 37% con la agresividad” (Heller, 2015, p. 67).

Aixi mateix, I'autora adverteix que les associacions actuals amb els colors poden originar-se en contextos a priori
desvinculats, perd igualment influenciar-nos a través de la seva sobtosa preséncia. Per exemple, “el simbolismo
de los semaforos, profundamente interiorizado por todo el mundo, se ha extendido a otros dominios. Rojo sig-
nifica: jalto!, jPeligro!” (Heller, 2015, p. 67). En aquest sentit, la sexualitat, I’erotisme i ’agressivitat relacionats en
segona instancia amb el vermell estan condicionats per la prohibicié i el perill. En altres paraules i com va analitzar
Foucault en Historia de la sexualidad. La voluntad de saber, el vermell i els conceptes que I'acompanyen s’han
utilitzat com a “técniques de poder” per fer de la practica sexual un tabu social i determinar certes actituds i com-
portaments (1977, pp. 154-155). Llavis carnosos amb pintallavis rogents, estances tancades de color bordeus i
taques de sang menstrual ens apropen i allunyen per igual a través de I'eina del color vermell: un aglutinant de

prohibicions entre el desig i el rebuig.

Novament, ressona aquella pregunta inicial del projecte artistic Sense garantia: ens atreviriem a manipular un
aparell electronic si en obrir la seva carcassa trobem una etiqueta de color vermell amb la paraula SECURITY
enganxada sobre una de les seves peces? Per reforcar les vinculacions del color vermell amb el poder, I'opacitat
i la seva capacitat per modificar les nostres interaccions dins de 'univers tecnoldgic, m’agradaria endinsar-nos
momentaniament en dos projectes artistics capagos de donar visibilitat a aquesta mateixa problematica des de

dos punts de vista diferents: el matéric i el digital.

El primer exemple parteix de dues anécdotes sorgides de la peca Postcapital Archive 1984-2001 de Daniel G.
Anddjar, en el qual l'artista a través d’un gran arxiu de contingut extret d’Internet qliestiona els avantatges i els
inconvenients de la societat d’informacio i el seu accés a la xarxa (Dressler i Christ, 2011). Dividit en diverses
sales expositives, AndUjar planteja un collage canviant d’imatges, videos, textos, publicitat i audios que transmet
la ideologia del capital sense fronteres de format. Les diverses agrupacions que I'artista fa d’aquest material au-
diovisual es modifiquen segons I'espai expositiu que habiten, fet que genera noves relacions, lectures i significats
entre el contingut de I'arxiu. Concretament, Andujar construeix en diverses exhibicions del projecte una sala de
color vermell que anomena Sala Roja o la Caseta del Marxismo. El vermell de la bandera comunista pinta les pa-
rets d’aquest espai, al mateix temps que serveix d’unié entre posters que propaguen discursos oposats a través
d’aquest color. Més enlla de I'obra, el vermell es va revelar com una eina de poder quan lartista va realitzar el

muntatge expositiu a Corea del Sud i la Xina. L’autor explica:
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Cuando realicé Postcapital Archive (1989-2001) en Corea del Sur el rojo cogié unas connotaciones brutales [...] el solo
hecho de empezar a pintar en las instalaciones las paredes de rojo, provocé que se parara el montaje durante dos dias.
Habia que discutir porque se pintaba de color rojo. [...] Si tu llamas a alguien rojo le estas llamando al mismo tiempo
enemigo, en ese contexto, el enemigo del Norte que es comunista. Con lo cual no hay ninguna ley que lo prohiba, pero
si un acuerdo tacito para no utilizarlo. Igual que aqui no utilizamos representaciones con carga irénica de la figura de la

casa real. (Andujar, 2015)

Aixi mateix, I’experiéncia expositiva a la Xina també va tenir a veure amb la Sala Roja i va confirmar les sospites del
vermell com un color vinculat al poder politic. Aquest cop, la problematica va sorgir directament amb la maquina.
Andujar va haver de barallar-se amb la impossibilitat d’elaborar industrialment el to vermell que necessitava per
completar la seva obra. Tot i tenir en disposicio les formules que permeten realitzar el color exacte, Daniel G. An-
dujar explica que en acudir a les fabriques de pintura xinesa i introduir en els ordinadors els codis de color vermell

de la bandera comunista sempre sortia d’un color ataronjat:

=0 Bl e

Figura 46. Fotografia exterior de la Sala Roja dins del projecte expositiu Postcapital Archive (Andujar, 2008).

Figura 47. Imatge interior de la Sala Roja dins del projecte Figura 48. Imatge interior de la Sala Roja dins del projecte
expositiu Postcapital Archive (Andujar, 2008). expositiu Postcapital Archive (Andujar, 2008).



DE SOBTE, TOT S’ANA ENFOSQUINT CONDICIONS D’US - 97

Nunca era el rojo que pediamos y ese rojo era el de la bandera del estado, la bandera del partido de los ciudadanos
chinos. [...] Finalmente, llamamos al fabricante en Alemania y le pedimos el cédigo de nuevo, nos certificd y nos dijo
que lo pusiéramos directamente en el ordenador. Cuando le dijimos que estdbamos en China, esta persona, es decir, el
técnico de la empresa, nos certificd que ese color no nos iba a salir nunca. [...] Llegamos a interpretar que ese color de

alguna manera estaba controlado, es el color corporativo del estado. (Andujar, 2015)

Per altra banda, en una €poca on la interaccié desorbitada amb les pantalles ens ha deixat de sorprendre, el pro-
jecte artistic Looking for a channel de Diego Paonessa (2012) exemplifica de nou com el color té un paper media-
dor en la forma en la qual concebem el mén que ens envolta. Aquest cop a través de la pantalla, la proposta de

Paonessa consisteix en eliminar tota la informacié textual i sonora de la interficie grafica d’usuari, aixo és, allo que

Figura 49. Login Facebook, pega que forma part del projecte Figura 50. Login Pinterest, peca que forma part del projecte
Looking for a channel (Paonessa, 2012). Looking for a channel (Paonessa, 2012).

veiem en el monitor i utilitzem per comunicar-nos amb I'ordinador, de les pagines web més visitades, aixi com dels

seus protocols de navegacio (acceptacions de condicions, pagaments, registres, etc.).

Plantejats com petits exercicis experimentals, I'artista elimina tots els elements textuals llegibles, deixant només a
la vista I’arquitectura del mén digital. Es en aquest precis instant, on I’enquadrament d’alld que apareix en pantalla
i visitem diariament es fa visible i desvela aspectes visuals (formes, colors i distribucions) que per la seva seman-
tica o influencies psicologiques condicionen les nostres accions. Els vermells que emmarquen totes les accions
negatives relacionades amb les pagines web (tancar, cancel-lar el pagament o eliminar ’arxiu) resplendeixen més

que mai i ens desafien de nou a clicar.

En aquest sentit, I'estat liquid del qual parlava Bauman (2004) i que aflorava en aquesta recerca a través del poder

historic de I'Us de la pintura sembla retornar amb forca a través del vermell. Concretament, gracies a la seva parti-
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cularitat de filtrar-se, expandir-se i actuar des de la quotidianitat d’un color que va més enlla de la mera repressié
o la forga bruta. Citant les paraules de Bauman, pot aplicar-se de nou I'estat liquid de la modernitat als conceptes

de control i vigilancia:

Sin duda, Foucault hizo algunas observaciones importantes y fascinantes sobre el disefio panéptico, y mostré que es
realmente un espejo de la modernidad en algunos aspectos significativos. Entendié que, en ese modelo, la disciplina
era clave: controlar el <<alma>> para cambiar el comportamiento y la motivacién. Hay algo llamativo, e irresistible, en
su afirmacion: <<El que esta sometido a un campo de visibilidad, y lo sabe, reproduce por su cuenta las coacciones
del poder; las hace operar espontdneamente sobre si mismo; inscribe en si mismo la relacién de poder en la cual des-
empefa simultaneamente los dos papeles. Se convierte en el principio de su propio sometimiento>>. (Bauman i Lyon,

2004, pp. 61-62)
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Figura 51. Planol arquitectonic del model panoptic en el qual Figura 52. L'ull circular del superordinador HAL 9000 a la
el cercle juga un paper essencial (Bentham, 1842). pel-licula 2001: Una odissea a I’espai (Kubrick, 1968).

Comprovar el conglomerat d’emocions i conceptes que és capag¢ d’evocar el color vermell i la seva estranya
vinculacio amb la tecnologia i la vigilancia em condueix inevitablement a I'ull omnipresent del superordinador
HAL9000 que protagonitza la pel-licula 2007: Una odissea a I’espai de Stanley Kubrick (1968). La seva forma cir-
cular capag de vincular-se al model arquitectonic panoptic de Bentham que tot ho veu, els diversos missatges de
perill i adverténcia de la nau, la llum d’emergéncia de I'interior de la maquina, perd sobretot la tensio visual d’un

mer punt vermell en la pantalla ens adverteix del poder de la maquina i d’un perill imminent.

No obstant aixd, Bauman afirma que el mén actual és postpanoptic (2004, p. 16), és a dir, les relacions de poder
ja no requereixen un inspector de cos present, sind que aquest pot desapareixer o instal-lar-se directament en la
nostra ment: un regne molt més dificil d’alliberar. La idea de modernitat liquida de Bauman ha situat el control i el
poder en una posicié més avangada i ofereix una visié especifica de com s’articula aquesta vigilancia. Tornant a
I'ull del superordinador HAL9000, el qual encarna moltes de les caracteristiques associades per Bauman a I'estat

liquid (individualisme, rapidesa, datificacid, etc.) i que sén potenciades per I'arribada dels dispositius electronics,
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Esteve Riambau afirmava: “El poder del computador esta representado por su ojo omnipresente que no sélo con-
trola los mas minimos detalles sind que, cuando la camara se identifica con su perspectiva convexa, ofrece una
imagen distorsionada de la realidad” (2004, p. 189). Sense cap mena de dubte, un fotograma que culmina la unié

entre tres conceptes que a priori semblaven desconnectats: el poder, el color vermell i la tecnologia.

Com els astronautes de la nau Discovery I, primer vaig veure’m obligat a consultar a la propia maquina i poste-
riorment a desmantellar-la per poder continuar amb la meva missié. Aixi doncs i amb I’'objectiu de seguir apro-
fundint en aquests sistemes de garantia pictorics de no manipulacié d’aparells electronics, vaig contactar amb
I’empresa de productes de seguretat Defatex per obtenir més informacié sobre aquest material. Gracies a aquests
contactes vaig descobrir el nom técnic d’aquest producte, I'amplia gamma de colors i dimensions disponibles, la

duresa i la resisténcia exigida per la llei, la possibilitat de gravar un text en la part frontal, aixi com que el missatge
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Figura 53. L'astronauta Dave Bowman extraient de forma aleatoria tots els circuits integrats que configuren el superordinador
HAL9000 a la pel-licula 2001: Una odissea a I’espai (Kubrick, 1968).

OPEN/VOID és un estandard internacional establert per la normativa ISO/PASS 17712: 2013 i, per tant, és impos-

sible de modificar. Fet que el converteix en un codi social ampliament utilitzat que indica prohibicié i mala praxi.

Un cop reunida tota aquesta informacié, vaig emprendre el segiient pas: realitzar una comanda intentant con-
servar al maxim les caracteristiques técniques de les etiquetes que havia trobat a I'interior dels aparells. Aquesta
accio va fer virar la recerca durant uns mesos cap al camp de 'experimentacié amb els materials. Per primer cop,
no em sentia condicionat per la pintura i el color vermell en manipular els dispositius, ja que podia realitzar proves
d’estampacioé per saber la forma, el temps i la manera en qué es desprenia la pintura sobre les carcasses de les

magquines.

Per altra banda i de forma simultania, vaig localitzar mitjangcant I'assaig i I’error una marca de reproductors de DVD
que utilitzava molt freqlientment aquest sistema de seguretat de no manipulacié. En aquest instant, vaig decidir

que aquest tipus d’aparell electronic —el reproductor de DVD— seria el subjecte dels meus experiments, ja que
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gracies a la seva finalitat, aix0 és, reproduir imatges, podia evocar de nou el rol que havia tingut la pintura durant
segles. Al més pur estil Dr. Frankenstein vaig comencar a desmuntar els aparells, barrejar les seves peces i inves-
tigar técniques sobre com fer-los tornar a la vida sense saber del cert si aquests Prometeus moderns es girarien
en la meva contra i aixo suposaria el seu final i el meu. Finalment i gracies al procés metodologic de registrar les
seves peces i el seu funcionament mitjangant fotografies i videos (pot consultar-se el material grafic i audiovisual a
les pagines 41-44, 54 i 55 dels annexos), vaig aconseguir fer-los funcionar de nou, perd amb un canvi significatiu:
sense carcassa exterior. Curiosament, I’'Unic element que no era necessari per al funcionament de I'aparell era

aquell que el tornava opac i limitava I’accés de I'usuari o usuaria al seu interior.

Aquest fet va provocar que el projecte RAL 3020 culminés en una instal-lacié audiovisual formada per tres apartats

diferents que trenaven llagos entre les multiples capes d’aquesta investigacid, visualitzaven la relacié de poder

Figura 54. Residus de pintura plastica que dibuixen el missatge OPEN/VOID en una carcassa de DVD. En la fotografia pot
apreciar-se com |'estampat dibuixa la silueta de cada un dels components que formaven part del reproductor.

entre el color vermell i els aparells electronics. Aixi doncs, en 'apartat central de la instal-lacié RAL 3020 trobem
tres carcasses metal-liques que formaven part de tres reproductors de DVD. En elles podem apreciar I’estampat
OPEN/VOID, producte de la manipulacié “indeguda” de les etiquetes, que es repeteixen de manera sistematica
dibuixant les peces electroniques que abans albergaven I'interior de I'aparell. En aquest sentit, aquestes monoti-
pies estampades sobre les carcasses dels dispositius electronics actuen de forma similar als cargols amb restes
de pintura plastica de I'obra Sense garantia. Es a dir, proven la meva decisié voluntaria de situar-me en un espai de
risc, no garantit (VOID), en el qual desapareix la xarxa de seguretat que suposa la interaccié superficial de I'aparell,

perd obren la possibilitat d’utilitzar els aparells d’una forma no imposada.

D’altra banda, la paraula OPEN plasmada de forma repetida en les carcasses buides dels reproductors de DVD

ens permeten anar més enlla del que planteja I'obra Sense garantia i suscitar noves preguntes: les paraules sén
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“eines” o carcasses buides de valor permutable destinades a transmetre idees, de la mateixa manera que ho fan
I’art i la tecnologia? En I'ambit de la informatica i les noves tecnologies, la paraula open es considerada per una
part de la comunitat del software de codi obert com a sinonim de llibertat, aixi com de cooperacié i transparéncia
de la informacié (Stallman, 2004, pp. 42-43). Malgrat aix0, dins del moviment del software lliure també podem
trobar qui renega del terme open i el substitueix per free, al-legant que el primer sovint se centra en els beneficis
practics d’aquesta ideologia i oblida el seu posicionament politic fins al punt de tergiversar per complet el seu

significat (Stallman, 2004, pp. 75-82).

En el context que s’inscriu aquest projecte artistic, és a dir, en el dels sistemes de seguretat que garanteixen la no
manipulacié de I'aparell electronic, aquest fet s’exemplifica i el terme open inverteix radicalment el seu significat.

En aquest cas, s’utilitza per denunciar la intencié d’accedir al coneixement preservat dins la maquina. L’aparell,

Figura 55. Fotografia dels tres pots de pintura RAL 3020 realitzats per aquest projecte.

tot i ser tecnologic, no actua de forma transparent o oberta —open— siné tot el contrari, es manté tancat i en el

moment en que algu I'obre se’l considera inservible.

Les paraules OPEN/VOID acolorides sobre les carcasses buides dels dispositius ens traslladen al costat esquerre
de la instal-lacié des de la perspectiva del public, on trobem la mimesi de les siluetes dels components electronics
dels reproductors de DVD desarmats en aquest projecte mitjangant pintura vermella. No obstant aixd, no és una
pintura vermella qualsevol, siné aquella que he decidit vincular-la als conceptes d’adverténcia i prohibicid i, per
tant, de control i poder. Novament, seguint les interpretacions psicoldgiques dels colors d’Eva Heller, vaig recoérrer

a I’ambit quotidia per determinar quin to exacte de vermell, dins dels milers existents, transmetia aquestes idees:

El ambito mas cotidiano donde podemos estudiar el simbolismo moderno de los colores es el del trafico automovilisti-

co. El color mas importante es el rojo. Quien se salta un semaforo en rojo se encuentra con una multa, porque pone en
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peligro a los demas. Y cuando cualquier instrumento de medida sefiala algo en rojo, es que algo no marcha bien. (Heller,

2015, p. 66)

Preguntant-me pel métode que fan servir les institucions per fabricar el mateix color vermell i després d’una mi-
nuciosa cerca per documents publics, manuals de senyalistica urbana i conversacions amb fabriques de senyals,
finalment vaig trobar el Manual de disseny de senyalitzacio interurbana d’orientacio a Catalunya,® en el qual s’es-
pecificava que el color vermell dels senyals de transit és el RAL 3020, també conegut com a vermell trafic (Direccid

General d’Infraestructures de Mobilitat, 2020, p. 23).

En aquest punt, vaig decidir posar en practica el codi matematic i magic del vermell RAL 3020 en diverses em-
preses de pintura industrial, perd malauradament cap dels tres colors era exactament igual. Després de conversar

amb els propietaris d’aquestes fabriques de pintura, vaig descobrir que el procés industrial d’elaborar la pintura

Figura 56. Fotograma del video RAL 3020, en el qual la ma- Figura 57. Fotograma del video RAL 3020, en el qual es do-
quina afegeix la quantitat exacta de color indicat a la férmula. cumenta la barreja de la pintura de forma industrial.

presentava en si mateix un defecte, una esquerda que fa impossible la produccié de dos vermells iguals. Per molt
que s’introdueixi la férmula RAL 3020, la suma de factors incontrolables que sén la marca de pintura, els seus
ingredients, el calibratge de les maquines o, fins i tot, el remogut de la pintura poden alterar subtilment el color. El
procés tecnologic que prometia reproduir de forma sistematica un color i instaurar-li certs valors socials i culturals

es girava en contra d’aquells que I’havien creat: la maquina en si mateixa es mostrava imperfecta.

Amb I'objectiu d’aprofundir en aquesta esquerda que escapa del relat predominant, vaig seguir experimentant i
vaig manar fabricar els tres colors RAL 3020 que marquen les siluetes dels components electronics en la instal-la-
cié6 final del projecte a tres empreses diferents. En aquest sentit, aquests tres proveidors tampoc van ser escollits

a I'atzar, siné que els tres s’havien presentat i quedat finalistes al concurs public de 2016 per subministrar pintura

26. El Manual de disseny de senyalitzacid interurbana d’orientacio a Catalunya esta regit per la normativa europea UNE-EN ISO
11664-3:2013. Colorimetria. Part 3: Valores triestimulo CIE.
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al servei municipal de Barcelona (2016, p. 2). Aquests documents constataven un paradigma, I’Ajuntament, ins-
titucié hegemonica per antonomasia, havia donat el vistiplau a un encarrec impossible de complir: la produccié
d’un color concret. La mera estandarditzacio i comercialitzacié d’aquest color que ara cobria les parets de I'espai

expositiu evidenciava alguns errors del sistema, una interaccié poc fiable, pero altament estimulant pel public.

Finalment i amb la col-laboracié d’'una de les tres empreses finalistes en el concurs public del servei municipal
de Barcelona, vaig enregistrar en video el procés mecanic amb el qual es fabricava el color RAL 3020. Situades
a la part dreta de la instal-lacié, en columna vertical i conservant les seves antigues disposicions, les peces dels
aparells electronics amb restes de pintura vermella de seguretat i clarament manipulades fan avancar el discurs

narratiu de la peca i permeten identificar a qui observa que allo era el material intern que configurava les maquines.

El brunzit subtil de I'arpell, aixi com el moviment del DVD en la disquetera i el minuter que registra fidelment el
temps de reproduccioé permeten confirmar la sospita: I'aparell segueix funcionant i la prova és la visualitzacié en
directe que mostra el procés industrial enregistrat de com es fa el color RAL 3020. El funcionament de qualsevol
aparell a través del hacking és possible i desperta un nou imaginari lluny de les instruccions d’ds que un dia van

suposar vitals.

Panasonic

Figura 58. Fotografia de les peces que configuraven un dels reproductors de DVD que s’han utilitzat per a la instal-laci6. En la
imatge es pot apreciar com els components continuen funcionant i reprodueixen, a través d’una televisio, el video RAL 3020.
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L’OBSOLESCENCIA DE LAPARELL

Quan era petit, la gent em mirava i veia al meu germa. No els culpo. Mateix pentinat, mateixa postura corporal,
mateix to de pell... A les reunions familiars o els batejos sempre hi havia algu que s’apropava als meus pares i
deia: “no podeu negar que son germans, eh.” Malauradament, quan se’ns coneix més de prop es descobreix que
no podem ser més diferents. La meva formalitat, pragmatisme i sentit del deure contrasten amb el seu caracter

somiador i una habilitat envejable per relativitzar les coses.

El desenvolupament d’aquest capitol em recorda aquesta situacié de parentesc, pero a la inversa. Es a dir, imagi-
neu dos germans que fisicament no s’assemblen en res, perd que es comporten i afronten la vida d’igual manera.
En aquest sentit, les formes d’opacitat tecnologica vinculades al vermell i els sistemes de garantia poc tenen a
veure a simple vista, pero actuen de la mateixa manera i persegueixen el mateix objectiu: determinar les inte-
raccions de I'usuari amb el seu aparell. Aixi doncs i tot i les diferéncies d’aspecte, podem dir que aquestes sén

germanes per caracter.

Figura 59. Germans per caracter o
un aparent parentesc familiar.

Aixo0 també em fa pensar de nou en la dicotomia inicial plantejada per Vilém Flusser (2017) entre les imatges
sintetitzades i les imatges tradicionals, aixi com la necessitat segons Lua Coderch de posar en suspens aquesta
distincié (2017a, p. 64). Oposades i sense parentesc, les imatges sintetitzades de Flusser sén aquelles que neces-
siten un aparell electronic per ser produides i ens condemnen a una actualitzacié del pacte de Faust amb el diable.
Concretament, el gran public cedeix la seva anima a la maquina a canvi d’un coneixement en forma de pel-licules,

fotografies, videos, hologrames, grafics 3D i imatges computeritzades, pero també de cabussar-se en I'opacitat
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tecnologica i I'accio-reflexié que dona forma a aquestes representacions. “La relaciéon nueva entre el hombre y el
instrumento: el instrumento hace lo que el hombre quiere, pero el hombre puede querer hacer solo aquello que el

instrumento puede hacer” (Flusser, 1990, p. 2).

Fins aqui, res nou sota el sol. Aquest fet va portar-me a rastrejar els origens del fenomen de la caixa negra en els
primers capitols d’aquesta recerca doctoral. Malgrat aixo, un gir inesperat apareix en confrontar els sistemes de
garantia pictorics de no manipulacié que protagonitzen els projectes artistics Sense garantia i RAL 3020 amb les
caracteristiques que Flusser vinculava a les imatges tradicionals. Personificades en la pintura, dibuix, mosaics,
vitralls, etc. aquestes representacions es caracteritzen per ser “codificadas por su productor <<pintor, etc.>>"
(Coderch, 2017a, p. 67) i per tant, també descodificades per la comunitat de consumidors. El seu tret distintiu ens
aboca a un gest de transparencia, en el qual les imatges tradicionals han eliminat I'intermediari, aixo és, I'aparell
electronic i cedeixen la paraula als fabricants. Aixi mateix, tant productors com consumidors poden evocar les

cadenes simboliques que desitgin, ja que com afirma Flusser:

El gesto productor de imagenes no solo se nutre de las visiones que el productor tiene de las circunstancias, sino
también de la visiébn que el productor tiene de imagenes hechas anteriormente. Toda imagen producida se inserta
necesariamente en la corriente de las imagenes de determinada sociedad, porque toda imagen es el resultado de la

codificacion simbdlica fundada sobre un cédigo establecido. (2017, p. 36)

No obstant aix0, en els vestigis de pintura plastica dels cargols d’aparells electronics, veiem com la pintura, la
imatge tradicional per antonomasia de Flusser com a exemple d’aquesta categoria, es troba submergida en la
foscor. L'analisi del color vermell en un petit fragment de la historia de I'art ens ha revelat un procés intern invisible
que fa funcionar aquesta pintura com un testimoni i una adverténcia per qui la consumeix. No és aixo precisament
el que caracteritza les imatges sintetitzades? Tan sols d’obrir la maquina i veure en el seu interior el color vermell,
la nostra ment actua automaticament i evoca cadenes simbdliques sense saber com ni demanar-nos “permis

d’accés”.

En aquest sentit, desxifrar el motiu pel qual el vermell ens transmet aquestes sensacions és tan dificil com com-
prendre el funcionament intern d’un ordinador. En I’'animadversié cap a les imatges teécniques dels primers capitols
del seu assaig, Flusser reivindicava tenir “accés lliure” a I'interior de I'aparell per visualitzar I'infraleve electric de
les maquines. Malgrat aix0, els mecanismes de la pintura també resten ocults i no n’hi ha prou amb veure’ls, pal-
par-los o exposar-los en museus per copsar el seu passat simbolic. Davant de la defensa de Flusser de les imatges

tradicionals com a imatges “transparents”, Coderch contesta:

Girar el cuadro para examinar el lienzo, rascar la superficie y comprobar la composicién de los pigmentos, parar la
imagen y destripar el proyector para observar los circuitos y los cables, trocear la piedra, apagar las luces, diseccionar

el cuerpo de quien baila, analizar el sonido segun algoritmos o bien observar la sintaxis de un poema, ninguna de estas
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operaciones nos situaran mas cerca de comprender como funciona una imagen, ni siquiera de comprender cémo fun-

ciona el pasaje oscuro. (2017a, p. 78)

No obstant aix0 i des d’aquest punt, em sento en una cruilla on s’entrecreuen dos camins. Sense cap mena de
dubte, la dicotomia tan marcada entre les imatges sintetitzades i les imatges tradicionals de Flusser es desdibuixa
a mesura que avanga aquesta investigacié. Per altra banda, també és innegable tot alld que se m’ha revelat en
desmuntar un aparell electronic. Aixi doncs, no tinc més remei que convertir-me en un pont entre Coderch, Flus-
ser i 'opacitat per deixar fluir el corrent de vigilancia, control i poder liquid de Bauman. Si bé és cert que alld que
Flusser anomenava imatges sintetitzades (la fotografia de I’escriptori del meu ordinador o una imatge televisiva,
per exemple) es caracteritzen per la seva foscor, sembla que la resta d’imatges (un daguerrotip, una pintura o un

dibuix a carbonet) tampoc sén tan transparents com pensava.

A mesura que avancga aquesta tesi, es fa més dificil visualitzar en qué difereixen les imatges sintetitzades de les
imatges tradicionals. Sigui una persona que pinta quadres o programa videoconsoles, tant les imatges que pro-
venen del pinzell com de I'ordinador es troben enquadrades en un sistema de valors que moltes vegades ens
passa desapercebut. Pel que fa a qui observa o consumeix qualsevol tipus d’imatge, tant les sintetitzades com les
tradicionals, queden unides en una mateixa funcié i actuen com inputs i outputs, és a dir, d’estimuls i respostes
dels quals ignorem part dels seus processos interns, com ja s’ha dit. Agermanades com els protagonistes de la
nostra balanga imaginaria, Prometeu i Epimeteu, que encarnaven la dicotomia accio-reflexié i la reflexié-accio, la
técnica i la tecnologia, el saber i I'Us, la imatge tradicional —i no només I’'aparell electronic— poden esdevenir una

“caixa negra”.

L'opacitat cada vegada s’expandeix, flueix, es vessa, desborda, esquitxa, s’aboca, goteja, inunda més suports i
metodologies (Bauman, 2004, p. 8). De la mateixa manera que I’enquadrament es basa en mostrar, pero a la vega-

da i simultaniament ocultar, la caixa negra, simbol de I'opacitat, funciona de la mateixa manera. Es a dir,

El encuadre es una delimitacion fisica, es una separacién matérica, por fragil que sea, que dibuja un adentro y un afue-
ra, que recorta una figura contra un fondo, que establece un campo de juego en el interior del cual todo sera juzgado
en funcion de los parametros que el propio encuadre propone. [...] Consecuentemente, un encuadre siempre sera un

sistema finito de coacciones. (Coderch, 2017a, p. 22)

Sembla doncs, que I'’enquadrament també s’expandeix amb I'objectiu de transmetre, i a la vegada descartar,
una idea concreta afavorint els interessos de I’autoria i unint definitivament I’Gltima desavinencga entre les imatges

sintetitzades i tradicionals.

Hi ha moltes formes d’ocultar: codificar amb codi binari, pintar cargols amb color vermell, utilitzar la paraula OPEN
per evidenciar una acci6 indeguda i, fins i tot, fer una fotografia del nostre pis sense enfocar els plats encara per

rentar, etc. El problema és que no ens n’adonem. Tornant a I’exemple del vermell, cal que em pregunti si sempre
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s6c conscient de tots aquells valors que culturalment i historicament vinculo aquest color (poder aristocratic,
monarquic, eclesiastic, etc.). Tant els valors del color vermell (imatges sintetitzades) com en els vestigis de pintura
plastica dels cargols (imatges tradicionals) consumiré sense remei aquells simbols col-locats pels productors.
Incapac de desvincular-me dels seus atributs, perdo més incapag encara d’identificar-los conscientment, la depen-
dencia torna a estar servida i tan sols resta veure fins a quin punt és capag de modificar el meu comportament, la

meva resposta.

Més enlla del que visualment puc percebre o no, sorgeix allo que m’agrada denominar com a pre-enquadrament,
un sistema infinit de coaccions que es troba fora del control del receptor i de I’'emissor. Es per aquest motiu pel
qual tots —artistes i no artistes— mantenim un silenci sepulcral en els museus per exemple. Ningu ens mana
xiuxiuejar a I'orella del nostre company o companya, perd per un condicionament socials ens hi veiem abocats.
Segons la meva opinid, resulta alliconador veure les excursions escolars d’infants als museus, on cridar i voler
tocar les parets encara no son accions censurades per un mateix, pero si comportaments que volen ser suprimits

per les institucions o els adults a llarg termini.

Michel Foucault, 'autor que anteriorment ens havia introduit en la idea de control a conseqliéncia de I'opacitat,
destacava dels “discursos” la xarxa de practiques institucionals que defineixen, circumscriuen i contenen tant la
produccié com la recepcio d’un missatge (2015, p. 19). Perd on sén els limits? Aquestes relacions entre concep-
tes poden venir imposades per un context historic, social o cultural, perd també per la distancia en el temps o la

burocracia. Les alternatives sén infinites.

Per exemple, el pre-enquadrament s’evidenciava en el projecte artistic de produccié propia Sense garantia en
I’accié manifesta de presentar aquesta obra en el Premi de Pintura Guasch Coranty. Com a obra pictorica que
pretenia ser emmarcada dins d’aquesta categoria, vaig haver de ser conscient, treballar i enfrontar-me als limits
socials d’aquesta disciplina. L’Us de pigments i d’un suport bidimensional encapgalaven una llista de convencions
socials i variables (pre-enquadres) que comporten discursos com el de la tradicioé pictorica o la consideracié de la
pintura dins del mén de I'art. Es a dir, unes premisses imposades que I’artista no selecciona deliberadament, sind
que el context li ha imposat de forma automatica. Havent reconegut aquest pre-enquadrament, jo com artista vaig
poder allunyar-me de la tradicié i emmarcar la meva obra en un altre suport. Malgrat aixd, una lluita acarnissada
entre I'artista i el pre-enquadrament sempre esta present, ja que les seves imposicions poden ser conscients i

inconscients, venir d’esquerra i dreta, d’amunt i d’avall.

Les multiples combinacions entre passat present i futur que articulen aquesta expansié de la caixa negra em
situen en el mapa imaginat per I'il-lustrador Henry Hollidey en el poemari epic La cacera del sauré (Carroll, 2020,
p. 16). Un tros de paper en blanc sense referéncies ni rumbs tracats que acompanya a la tripulacié d’un vaixell
pesquer a la caga d’una criatura submarina que s’amaga en la immensitat de 'ocea. Com és pregunta el comissari

i critic d’art Marti Peran:
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¢ Qué mapa puede dibujarse para quien busca un monstruo que se escapa, que se hace huidizo constantemente, que
no se esta quieto? Recordemos que fijar es la aspiracién enciclopédica de la cartografia. La enciclopedia define y el
mapa ubica. Pero Snark no se esta quieto. ;Qué mapa puede hacerse para dar con Snark? Un mapa en blanco, solo

acotado con las coordenadas en las que cada tentativa de la caceria podra ser transcrita. (2013, p. 110)

Tot i la meva produccio artistica, desconec per ara —i qui sap si pel que resta de tesi— si aquest mapa en blanc
és una oportunitat, com exposa Peran, per revisar el mén que ens envolta i proposar lectures alternatives a I'estil
de Mallarmé i el seu coup de dés o Borges i el seu mapa a escala 1:1. Malgrat aix0, estic segur que transmet el

perill al qual estem abocats: un abisme incalculable.

En aquest sentit, sempre m’ha fet molta por nedar a alta mar. La sensacié de seguretat per allo que puc veure
queda dissolta pels quilometres i quildmetres de profunditats submarines, d’alldo opac, d’alld desconegut. Aquest

mateix dilema és I'esséncia del pre-enquadrament: I'eterna lluita entre el poc que sé i el molt que ignoro.

Potser al final, el que m’aterra és tot alld que no puc controlar perd m’encurioseix. L'ordinador, la caixa tancada
amb la qual passo més hores al llarg del dia, se’m presenta com un cofre ple de tresors, perd també com un misteri
dificil de resoldre del qual no tinc la clau. Aquesta imatge em transporta a una altra escena de conte per concloure
el capitol; una situacié extreta de la novel-la El tercer policia, en la qual un agent construeix uns cofres de bellesa

extraordinaria capagos d’encaixar uns dins dels altres. Aquesta diu:

Se dirigié de nuevo al aparador, abri6 la parte inferior y sacé un pequefio cofre que puso sobre la mesa para que yo lo
inspeccionara. Nunca en mi vida habia observado algo tan decorativo, tan bien hecho. Era un cofre marrén, como los
que acostumbran a tener los marineros o los lascares de Singapur. [...] Tenia unas diez pulgadas de altura, su propor-
cion era perfecta y no tenia fallo alguno en su manufactura. Tenia muescas e incisiones y preciosas excoriaciones y

dibujos por todos lados, y la curva de la tapa le daba una gran distincién. (O'Brien, 2012, pp. 92-93)

Incapac de resoldre I’enigma, la resposta del protagonista davant del virtuosisme del policia plasma les meves
mateixes inseguretats. La tremolor que apareix quan em faig conscient de la magnitud de la tragédia. Tot va més

enlla del que mai hauria pogut imaginar:

Al llegar a este punto tuve miedo. Lo que estaba haciendo ya no era maravilloso, sino terrible. Centré los ojos y recé para
que parara mientras hacia cosas todavia posibles para un ser humano. Cuando miré de nuevo, me senti feliz de que no
hubiera nada mas que ver y de que no hubiera puesto mas cofres sobre la mesa; estaba trabajando a la izquierda con
la cosa invisible en la mano, sobre una esquinita de la mesa. Cuando se dio cuenta de que lo observaba, vino hacia mi
y me entregd una enorme lupa que parecia una palangana sujeta a un mango. Senti apretarse dolorosamente los mus-
culos de mi corazon al asir el instrumento. [...] Hace seis afios empezaron a ser invisibles, con o sin lupa. Nadie ha visto
jamas los cinco ultimos que he hecho, porque no hay ninguna lupa lo bastante potente para hacerlos suficientemente

grandes y puedan, de este modo, ser considerados como los objetos mas diminutos jamas realizados. Nadie puede
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Figura 60. Mapa del mar. Quarta il-lustracié de Henry Holiday al poemari La cacera del saurd (Carroll, 2020, p. 43).
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ver que los hago porque mis pequefias herramientas también son invisibles. [...] Solo Dios sabe dénde terminara todo

esto. (O’Brien, 2012, pp. 97-98)

Les similituds d’aquesta escena amb el nostre relat supera la genealogia tracada al llarg d’aquest capitol per
situar-nos en la mateixa tessitura que els seus protagonistes. En un primer moment, la carcassa metal-lica de
I’aparell electronic va transformar-se en el cofre de fusta de la novel-la, en el qual les tecles adherides i les panta-
lles lluminoses ens meravellen com joies incrustades. Mitjancant el seu encis, aquestes esdevenen les primeres

barreres que impedeixen anar més enlla i descobrir el veritable contingut de I'aparell.

Després del xoc inicial, vaig decidir destapar el cofre electronic, és a dir, retirar la carcassa del dispositiu i extreure
tot el seu contingut, pero en el seu interior tan sols vaig trobar més i més caixes negres. Com les arrels d’un arbre
enterrades i connectades entre elles en el subsol, una opacitat tecnologica en estat liquid ocultava la seva verita-
ble envergadura i s’estenia per altres components fins a revelar una nova caracteristica del fenomen black box: la
seva habilitat per articular-se a través de nivells de profunditat (veure esquema a la pagina 14 dels annexos). Per
exemple, el disc dur de I'ordinador era en realitat un cofre més petit encaixat en I'interior de la maquina que amb
la meitat d’espai albergava un eix, un disc, un capcal, un brag, un actuador i un connector d’energia que el fan

funcionar i continuen la cadena descendent d’infinits esglaons.

Finalment, quan les peces desarticulades dels aparells restaven sobre la meva taula com deixalles, vaig adonar-me
que la meva interaccio superficial amb I'aparell continuava, és a dir, fluia a través de cofres o idees invisibles, intan-
gibles i gairebé imperceptibles. Desconnectades de I’electronica i el mén virtual, havien sortit a la llum altres caixes
negres amb I'habilitat de reforgar I’'hermetisme tecnoldgic. Bauman va definir la tecnologia com un dels atributs
que defineixen la modernitat (Bauman i Lyon, 2013, p. 104). No obstant aix0, no sén els aparells electronics, sind
les seves presentacions i les dinamiques socials que fomenten, com per exemple la immediatesa la flexibilitat o

I’individualisme, alld que la situa en un constant fluir (Bauman, 2004, p. 20).

En aquesta situacio, la por a I'abisme, allo desconegut, a I’estat liquid, a no saber fins on arriba I’'habilitat de qui
juga amb mi la partida s’instal-la de nou com un programa en el meu cor, profunda i terrible, i rememoro aquella
frase final que conclou I’escena de El tercer policia i els cofres transparents: “Solo dios sabe dénde terminara todo

esto” (O’Brien, 2012, p. 98).
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4.
YOU PRESS THE BUTTON, WE DO THE REST
LA TECLA, UN RECURS D’OPACITAT

Sobre un mdn ple de tecles. L'evolucio de la
caixa negra com a fenomen social i els seus vincles
amb la teoria conductista de Skinner. L’autor s’en-
fronta a un cas practic: el llindar de Doherty.

El circuito eléctrico ha demolido el régimen de <<tiempo>> y <<espacio>>.?"

Quan el 1886 I'empresari George Eastman va llangar la seva primera camera fotografica al mercat, les ments curio-
ses es devien gratar el cap en un iconic gest huma d’ignorancia i incomprensié: no sabien com utilitzar-la i aquest
fet es va traduir en un péssim éxit comercial.

Pocs anys després, Eastman ho tornava a intentar, perd aquest cop amb I’Eastman Kodak camera i I'eslo-
gan You press the button, we do the rest (Eastman, 1889). La llegenda diu que aquest lema el va escriure el mateix
Eastman davant de la impossibilitat de fer entendre als equips de publicistes el funcionament del seu producte
(Riggs, 2000, p. 527). Avui dia, la resta és historia. Kodak s’ha convertit en una de les empreses de material i apa-

rells fotografics més emblematiques de tots els temps.

El truc comercial que Eastman va emprar per dinamitzar les vendes del seu aparell era aparentment senzill: separar
les dues premisses basiques que segons ell gestaven la fotografia, aixd és, I'accié de disparar i revelar. De fet, la
part posterior de I’eslogan “nosaltres fem la resta” era literalment certa, ja que els usuaris i usuaries tan sols havien
de fer les fotografies i enviar la camera a la fabrica de Kodak. Un cop alla, la pel-licula era separada de I'aparell,
el rodet dividit i els negatius revelats per treballadors especialitzats. Fins i tot, es realitzaven impressions de cada
fotografia i s’emmarcaven per tal de ser reenviades a la clientela, juntament amb la camera i un carret nou col-locat

i llest per ser disparat.

Podem imaginar els primers fotografs i fotografes mirant els rodets de Kodak i sentint el mateix que Gulliver en
despertar en aquella desolada i rocosa illa (Swift, 2015). Submergit en la desorientacié d’una llengua, una cultura,
uns costums i, fins i tot, una tecnologia absolutament desconeguda, el capita Gulliver es va sentir temptat pel
coneixement global dels seus nous amfitrions. En cert moment de I’aventura, se’ns narra la troballa per part del

protagonista d’una maquina fabricada per un professor de l'illa de Laputa que, activant una palanca metal-lica

27. McLuhan, M. i Fiore, Q. (2020). El medio es el masaje. Paidos i Editorial Planeta. p. 16.
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equiparable al rebobinador de les cameres fotografiques analdgiques, és capac de disparar una seqiiéncia de pa-

raules i formar llibres. Sota la veu del protagonista, I'autor ens explica les funcionalitats i virtuts d’aquest dispositiu:

Després de saludar-nos, va notar que jo em mirava atentament un artefacte que ocupava la major part tant de la llarga-
da com de I'amplada de I’habitacid, i digué que potser m’estranyava de veure’l ocupat en un projecte per millorar els
coneixements especulatius per mitja d’operacions practiques i mecaniques. Perd el moén aviat s’adonaria de la seva
utilitat, i es gloriava que una idea més noble i elevada no se li havia acudit mai a cap altre home. Tothom sabia com és de
laborids el métode usual per aprendre arts i ciéncies; mentre que amb el seu aparell, la persona més ignorant, a un cost
raonable i amb una miqueta d’esforg fisic, pot escriure llibres de filosofia, poesia, politica, dret, matematiques i teologia

sense haver d’estudiar ni ser un geni. (Swift, 2015, p. 227)

Finalment, amb el pas dels dies i I'exploracié del regne de Laputa, Gulliver descobreix el veritable defecte dels
seus habitants. La persecucio cega d’un coneixement instantani i total ha condemnat als ciutadans de l'illa a ser
incapacos d’apreciar res que no vingui dictaminat pels seus dispositius, a treballar d’altres maneres o veure més

enlla d’allo que tenen just al davant. Malauradament, la ciéncia que tant els hi donava, també els tornava cecs.

En aquest context, la satira de Jonathan Swift sembla allunyar-se d’aquella etiqueta de mer conte d’aventures
infantils que sovint se li atribueix per revelar-nos altres consequiéncies de la caixa negra. En el relat del segon capi-
tol, la conjuncioé de la maquina i la persona a través de I'input i 'output es repetia per donar solucié a un problema
técnic: facilitar I’enteniment amb les maquines. Malgrat aix0, la pressié amb el dit de I'individu sobre els botons i
les palanques del dispositiu (inputs) sembla iniciar el procés eléctric d’opacitat tecnologica (veure esquema en la
pagina 15 dels annexos). De fet, ja ho deia Vilém Flusser en parlar de la produccié i el significat de les imatges sin-
tetitzades: tot comenca i acaba en la tecla (2017), I'input per excel-léncia. Petites, grans, quadrades, rectangulars,

de colors, llises, rugoses, amb numeros o lletres, de tecles en tenim de totes les formes i a tot arreu.

El mundo, desintegrado en puntos por la descomposiciéon de los hilos conductores, debe ser reintegrado a fin de volver
a ser vivencial, comprensible y manipulable. [...] Pero no es posible asir los puntos que deben ser integrados: ellos son

impalpables, invisibles. Es necesario que se inventen dispositivos capaces de hacerlo: las teclas. (Flusser, 2017, p. 49)

Per altra banda, seria l0gic pensar que una tecla sense que ningu que I’activi no té cap valor, pero en els darrers
anys hem vist proliferar maquines automatiques, aixi com societats cada cop més mandroses. Aixi doncs, I'usuari

desapareix, perd la tecla roman activa.

En qualsevol cas, Flusser també relaciona la tecla amb aquell lligam temporal que ens fa tenir el cul enganxat a la
cadira de I'ordinador. La tecla realitza un paper d’intermediari en el vassallatge de la caixa negra. Com si es tractés
d’un figurant que omple I’escenari i no pronuncia paraules, la tecla executa en silenci i contextualitza. Aquest fet
és tan important perque ens transporta a un nou espai de calcul i hipervelocitat que seria inassolible sense els

aparells electrics. Cada cop que pressionem una tecla, estem realitzant una tasca sense esfor¢ i amb unes pres-
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tacions fisiques i mentals aparentment ultraproductives. “Lo primero que hay que constatar es que las teclas se
mueven en un tipo de tiempo medido por dimensiones que no corresponden a las medidas del tiempo cotidiano”
(Flusser, 2017, pp. 49-50). Tant és aixi que Flusser pensa en tot alld que comporta pressionar un boté en la seva
magquina: “Al hacerlo estoy despedazando mis pensamientos en palabras, las palabras en letras, y estoy eligiendo
teclas que hacen que las letras se reintegren en palabras, y las palabras en pensamientos. Estoy <<calculando>>

y <<computando>> mis pensamientos” (2017, p. 50).

Malauradament, les tecles son 'accés al paradis tecnologic, és a dir, noves funcions abans mai imaginades, pero
també ens condemnen a un ventall de respostes programades. Segons Flusser, aquest instrument mecanic és
aquell que, en el seu paper d’intermediari, limita les infinites funcions i possibilitats de la maquina i per tant tot alld
que pot realitzar qui I'utilitza (2017, p. 100). Es en aquest punt on la tecla pren especial rellevancia per aquesta
recerca, ja que es revela com una porta fixa en la ma-

quina capag de condicionar la nostra interaccio.

En aquest sentit, les tecles participen de forma activa
en el procés de la caixa negra tal com ho fa. Hem vist
com en els seus inicis técnics esdevenien un element
essencial del procés per ocultar i activar el mecanis-
me de la caixa negra o, com I'anomena Flusser, el

“programar de I'aparell” (2017, p. 45). Per altra banda,

el raig imperatiu que es genera en pressionar una tecla
activara tan sols una o unes funcions determinades,
deixant al marge tota la resta. La tecla s’ha programat
per realitzar aquesta funcié i com a conseqiiéncia ens
programa a nosaltres. En altres paraules, ens barra el

Figura 62. Comandament manipulat que forma part de I'obra
pas alla on I'accés esta restringit. Hard-Wired devices corporation (Ibars, 2010).

Aquesta idea de llibertat condemnada que acompanya la tecla es portada a I’extrem en el projecte artistic
Hard-Wire devices corporation de Roger Ibars (2010). Concretament, I'artista selecciona un total de 100 aparells
electronics (radios, despertadors, rellotges, videoconsoles, etc.) i els manipula perqué puguin ser utilitzats amb
uns comandaments totalment diferents aquells que se’ls associen. Per exemple, I’hora d’un rellotge pot ser fixada
mitjangant un volant de carreres d’un videojoc de cotxes o també es pot canviar de canal de televisié disparant a

la pantalla amb un comandament en forma de pistola. Com afirma I'artista,

For each device a new interaction has been crafted by hardwiring the functions of the alarm clock onto the digital swit-
ches of the controller. As a result the basic functionalities of the alarm clock —set up time, set up alarm, light on and off,

alarm off — can be controlled with the joysticks. (Ibars, 2012)
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Aixi doncs, Ibars s’apropia de la tecla o, millor dit, del comandament com un dels simbols més importants de
control tecnologic per desafiar una variant d’aquell vassallatge entre les persones usuaries i la maquina. D’aquesta
manera, I’artista esta trencant amb un dels grans paradigmes imposats per la industria tecnologica: no barrejar di-
ferents aparells de diferents fabricants i no obrir la caixa negra. Aquesta actitud permet a Ibars que “els productes

facin coses més interessants amb les seves funcions” (2013).

Més enlla del cataleg de comandaments i tecles que representen un viatge visual per I’evolucio de les videocon-
soles, la peca d’lbars resulta interessant per la seva impossibilitat d’abandonar les funcions programades en la
magquina. Es a dir, per molt que I'artista connecti nous botons o tecles alternatives a la maquina, aquestes tan sols
serveixen per reproduir les mateixes interaccions: modificar I’hora del despertador, canviar el canal de la televisié
o la freqliéncia de la radio. Som incapagos de seguir endavant o variar la ruta per molt que canviem les tecles.
Malgrat I’esforg, les interaccions amb els aparells o dispositius electronics segueixen estant programades. Citant
novament a Flusser, “aunque estemos, hace tiempo, habituados a manejar las teclas, estamos lejos de captar
nuestra manera de estar en el mundo, nuestra forma mentis, al pulsar las teclas con la punta de los dedos” (2017,

p. 49).

Després d’una petita actualitzacié dels termes, les paraules de Marshall McLuhan i Quentin Fiore sobre la
impremta i la seva imposicié d’'un model de saber a través de la repeticio i la lectura (2020, pp. 49-50) semblen

cobrar vida de nou en I'actualitat i assimilar-se al teclat i la pantalla.
La tecla, un recurs repetidor.
La tecla, un recurs repetidor.
La tecla, un recurs repetidor.
La tecla, un recurs repetidor.
La tecla, un recurs repetidor.
La tecla, un recurs repetidor.
La tecla, un recurs repetidor.

La tecla, un recurs repetidor.?®

28. Aquestes frases i les dues proximes pagines sén capaces d’actuar com a text/imatge que ens transporta i actualitza, en
plena era d’aparells electronics, algunes de les reflexions sobre la influéncia tecnica, perd també social de la impremta plante-
jades per per Marshall McLuhan i Quentin Fiote en I'assaig El medio es el masaje (2020, pp. 49-50).

Figura 64. A les seglients pagines pot trobar-se la imatge: La Tecla, un recurs repetidor (p. 120).

Figura 65. A les seglients pagines pot trobar-se la imatge: La Imprenta, un recurso repetidor (McLuhan i Fiore, 2020, p. 50)



Figura 63. Portada de I'album musical Enter del grup Cybotron (Atkins i Davis, 1983).

La cangé Cosmic Cars, inclosa en aquest primer album, pot ser reproduida a 33 o 45 revolucions per minut (rpm) segons el
nostre estat d’anim o la nostra corporeitat. Considerada com una banda referent de la musica tecno de Detroit, Atkins i Davis
proposaven explorar les dualitats d’una tecnologia que, segons els autors, més enlla d’alliberar-nos de les tasques domesti-
ques, ens ofereix moments de desconnexid. (Garcia-Masedo, 2020)
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La Tecla, un recurs repetidor va actualitzar la
tensié visual en I'era informatica. Va proporcionar un altre “gest”
uniformement repetible, la primera linia de muntatge digital: la pro-
duccié en massa.

D’ella va sorgir I'ordinador portatil, que els usuaris podien colpejar
en la intimitat i aillats dels altres, perd simultaniament connectats.
Quina cosa més estranya, o0i?

Com el llibre impres, la tecla va enfortir el culte ja consagrat de I'in-
dividualisme. Va ser possible un altre punt de vista privat i invisible,
fix; llegir i escriure des d’una habitacié al mon donava la possibilitat
d’aillar-se, de no implicar-se, de seguir un cami recte.

La Tecla, un recurs repetidor
La Tecla, un recurs repetidor
La Tecla, un recurs repetidor
La Tecla, un recurs repetidor
La Tecla, un recurs repetidor
La Tecla, un recurs repetidor
La Tecla, un recurs repetidor
La Tecla, un recurs repetidor

La Tecla, un recurs repetidor
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La Imprenta, un recurso repetidor

La Imprenta, un recurso repetidor confirmé
y amplié la nueva tension visual. Proporciond
la primera “mercancia” uniformemente repeti-
ble, la primera linea de montaje: la produccién
en masa.

Cred el libro portatil, que los hombres podian
leer en la intimidad y aislados de los otros. El
hcmbre podia ahora inspirar... y conspirar.

Como la pintura de caballete, el libro impreso
agregdé mucho al nuevo culto del individualismo.
Se hizo posible el punto de vista privado, fijo;
la capacidad de leer y escribir otorgdé el poder
de aislarse, de la no-implicacién.

La Imprenta, un recurso repetidor
La Imprenta, un recurso repetidor
La Imprenta, un recurso repetidor
La Imprenta, un recurso repetidor
La Imprenta, un recurso repetidor
La ‘Imprenta, un recurso repetidor
La Imprenta, un recurso repetidor
La Imprenta, un recurso repetidor

La Imprenta, un recurso repetidor
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Per aquests mateixos motius, les tecles o claus de seguretat que necessiten I’'accié simultania de dues persones
per ser activades son tan evocadores. Aquell compte endarrere per girar la clau o pressionar el bot6 alhora. El
requeriment d’una altra persona visualitza i trenca amb la idea individualista de I'input i I'output per engegar una
dinamica col-laborativa essencial pel funcionament d’una maquina. Dos usuaris s’han de posar d’acord en el

temps i I'espai si volen activar I’engranatge.

Malauradament, aquests tipus d’inputs i outputs compartits son una gota d’aigua en el desert. Com qui pressiona
un botd, la tecla ens ha transportat a la casella de sortida de les imatges sintetitzades. En altres paraules, tanca un
cercle en el qual es desvela I'aspecte social de la caixa negra que, com la cara no visible de la lluna, oculta gairebé

la meitat de la seva superficie i esdevé essencial per entendre les seves conseqiiéncies.

PROGRAMANT LA CAIXA NEGRA: MODE SOCIAL

El soldado entonces se dio cuenta de lo extraordinario que era ese yesquero.?® Si lo frotaba una vez, aparecia el
perro que se sentaba sobre el arca de las monedas de cobre; si lo frotaba dos veces, aparecia el perro que tenia

la plata; y si lo frotaba tres veces, entonces aparecia el perro que tenia el oro.*°

Tot i que el terme cibernética no apareix documentat fins a I'estiu de 1947, els ja mencionats en el segon capitol
d’aquesta recerca Nobert Wiener, John Von Neumann i Warrer McCulloch van entendre el black box com quelcom
capacg d’anar més enlla d’'un mer contenidor opac de transport per imaginar la caixa negra com una metodologia

(Wiener, 1985, p. 12).

Els esdeveniments ocorreguts durant la seva participacié en la Tizard Mission, en la qual hem pogut rastrejar
anteriorment la primera aparicié del terme black box, i I'explosié d’aquella caixa en el laboratori del MIT van in-
fluenciar-los per constituir, de forma paral-lela al marc militar, la Teleological society. L’associacié formada I'any
1945 perseguia I'objectiu d’expandir el marc epistemologic de la caixa negra i desenvolupar-lo en altres sistemes
socials a través de medis mecanics i eléctrics que exploressin nous models de conducta, formes controlades de

transmetre la informacid i retroalimentar-la (Galison, 1994, p. 248).

En altres paraules, pretenien que la caixa negra deixés de ser un mer punt aillat, un objecte concret per conver-

tir-se en un medi, una forma d’organitzar i interactuar amb el mon.3! Aquest darrer punt és crucial per entendre

29. El conte The Tinderbox de Hans Christian Andersen, autor d’altres narracions breus classiques com El vestit nou de 'em-
perador o El soldadet de plom, és utilitzat per William Ross Ashby per explicar el fenomen metodologic de la caixa negra en el
seu assaig Introduccion a la cibernética. De fet, en anglés la paraula tinderbox fa referéncia a una caixa, a I'interior de la qual
podem trobar les eines basiques per fer foc. En el conte d’Andersen, la caixa alberga un poder magic capag¢ d’invocar tres
gossos que executen la voluntat i les ordres del seu amo. No s’ha trobat traduccié en catala ni castella del relat d’Andersen.
30. Citat per Ashby, 1972, p. 165.
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el seglient pas, aix0 és, el traspas de I'aspecte tecnic al social de la caixa negra. Fundadors anys després de la
cibernéetica, Wiener, Neumann i McCulloch no estaven interessats en la creacié d’objectes mecanics, palanques o
xips, pero si en el fet de governar, kybernar —arrel de la qual sorgeix la paraula cibernética—, el timoé invisible de

les maquines (Wiener, 1985, pp. 11-12).

El primer element que va despertar el caracter social de la caixa negra va ser prendre consciéncia que aquest
fenomen portava forga temps entre nosaltres. Es a dir, I’electronica era un mer detonant que havia fet visible a ulls
d’aquests cientifics el potencial d’aquesta idea, perd que el seu radi d’aplicacio era molt més ampli. Com afirma

W. Ross Ashby en Introduccion a la cibernética:

La aplicacion de la teoria de la Caja negra excede estos estudios especializados. El nifio que trata de abrir una puerta
debe manipular el picaporte (entrada) para producir el movimiento deseado del cerrojo (salida), y debe aprender a con-
trolar uno con ayuda del otro sin poder observar el mecanismo interno que los vincula. En la vida diaria enfrentamos a
cada momento sistemas cuyos mecanismos internos no estan completamente abiertos a la inspeccion y que deben

tratarse con los métodos peculiares de la Caja negra. (1972, p. 123)

En relacié amb el punt anterior, va ser clau el fet que I'exércit o, fins i tot, ells mateixos podien utilitzar els aparells
electronics sense tenir practicament coneixements interns del seu funcionament durant la guerra. Aixi doncs, van
deduir que no seria dificil imposar un model de conducta basat en la tecla, en I'input i 'output perque la gent ja
estava acostumada, tan sols era necessari reproduir les funcions desitjades en termes d’estimuls i respostes i dis-
posar de I'instrument que ho feia possible: el cervell. Per altra banda, també van suposar que tots teniem el poder
de predir esdeveniments futurs. En altres paraules, no és necessari donar tot el ventall d’instruccions programades
a qui utilitzara la maquina, ja que sera capag a través de la repeticid, d’utilitzar I'aparell. O a cas mirem les instruc-

cions cada cop que ens canviem el telefon mobil? Som una espécie de vidents de bucle infinit.

Si un sistema determinado es solo parcialmente observable, y en consecuencia se torna (para ese observador) no
predecible, el observador esta capacitado para restituirle su condicién de ser predecible, teniendo en cuenta la pasada

historia del sistema, es decir, suponiendo en él la existencia de alguna forma de <<memoria>>. (Ashby, 1972, p. 162)

No obstant aixd, com aquell que ha de jugar contra una baralla de cartes marcades, en el moment en que es
fabrica una maquina, també es creen unes instruccions de com utilitzar-la i es determina el seu Us, obligant les
persones a actuar d’una certa manera i en un ambit concret. Per exemple, un gabinet de pa eléctric serveix per
tallar pa i una rentadora per rentar la roba. A pocs se’ns acudiria rentar la roba amb el gabinet eléctric i posar el

pa a la rentadora. Aixi doncs, les possibilitats de la maquina queden potencialment reduides a aquelles funcions

31. La proposta d’expandir la caixa negra cap a altres sabers és apreciable en diversos capitols del llibre Introduccidn a la ci-
bernética de W. Ross. Ashby (1972), en el qual I'autor referent en aquest camp recomana a una seérie de disciplines adoptar la
perspectiva cibernetica: psicologia (p. 120), fisiologia (p. 120), biologia (p. 262), economia (p. 121), enginyeria electrica (p. 122),
cartografia (p. 122), matematiques (p. 151) i construccié naval (p. 159).
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determinades pel seu fabricant. En altres paraules i utilitzant un llenguatge computacional, les variables queden

definides i dificulten I'alteracio del seu contingut.

Por lo tanto, la posesion de <<memoria>> no es una propiedad completamente objetiva del sistema, sino una relacion
entre el sistema y el observador, propiedad que se alterara si se produce cualquiera variacion en el canal de comunica-
cioén entre ellos.

Adjudicar <<memoria>> a un sistema, como explicacion de su comportamiento, es admitir que no se puede ob-
servar el sistema integramente. La <<memoria>> no posee las propiedades de una simple cosa, sino las mas sutiles de

una <<codificacion>>. (Ashby, 1972, pp. 162-163)

Aixi mateix, resulta simptomatic la manera en que Ashby situa entre cometes el terme memoria com qui sap que
el significat en la frase no és literal i vol anar més enlla. No m’aturaré a debatre sobre la nocié de memoria. No és
I’'objectiu d’aquesta tesi doctoral, pero si que em retorna aquella pregunta que ressona en els capitols anteriors:
quan, com i si mai he aprés el funcionament intern dels dispositius que m’envolten. Alldo que Ashby entén com a
memoria, no és més que un eufemisme per dir que algu pretén coneixer els processos funcionals d’un aparell. No
obstant aixd, no és més que un acte automatic, una accié-reflexié que evoca la metodologia d’Epimeteu. Per molt
que accioni el dispositiu, segueixo sense coneixer el seu funcionament intern i, per tant, la interaccié en forma
d’habit no fa el monjo. Es a dir, la intuicié no em revela els secrets interns dels aparells electronics, tan sols em
converteix en un mer adepte i I'accidé-repeticié fa que em perdi en una ceguesa personal. Alldo que m’ha servit un

cop, segur que també funciona en un segon intent (Wiener, 1985, p. 46).

Aquesta ultima reflexio em porta a unes paraules de l'artista i professor del MIT Antoni Muntadas que afirmava
que no era el mateix jugar a fronté que a tenis. Més enlla de les diferéncies més Obvies (pista, normes, pilotes i,
fins i tot, raqueta o ma), Muntadas feia referéncia a la relacié que s’estableix en cada partit entre participants i la
comparava amb els beneficis de la conversacié i la comunicacié (2019). Es a dir, aquell intercanvi de cops i com-
plicitats capac de nodrir per igual les inquietuds de 'artista i el public. Un feedback, terme que el col-lectiu artistic
s’ha habituat a utilitzar recentment i que als partidaris de la cibernética els encanta esmentar, que poc o res té a

veure amb el fred ciment de la paret, amb la investigacié o la producci6 individual.

Aquesta mateixa idea impulsa la pega artistica Untitled 2012 (Dema és la qiestid) de Rirkrit Tiravanija, en la qual
I’artista recupera la concepcié de I'esport com un agent alienador, perd també revolucionari per a la ment i el cos
de qui juga explorada previament per 'artista txec Julius Koller des de mitjans dels anys seixanta (Peran, 2014,
pp. 50-53). Partint de la idea que tots competim sota les mateixes normes, pero tenint en compte que en el seu in-
terior poden sorgir jugades inesperades que decantin la partida, Tiravanija escriu sobre unes taules de ping-pong
I’anunciat “Dema és la qliestio”, tot traspassant els terrenys de joc i insinuant que el joc va més enlla dels vint-i-un
punts tradicionals. Com afirma el comissari Marti Peran en I’exposicié Futurs abandonats a Fabra i Coats: Centre

d’Art Contemporani de Barcelona durant la temporada 2014-2015, el veritable potencial de I'obra de Tiravanija
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s’activa quan dues persones es posen a jugar: “El joc del ping-pong esdevé un recurs per desfermar una situacié

igualitaria, una posada en escena d’un possible joc de relacions socials sense jerarquia prévia” (2014, p. 51).

En aquest sentit, les paraules de Muntadas son capaces de suggerir una altra sensacié vinculada als interessos
socials de la caixa negra i la cibernéetica: la paret és capag d’asfixiar el jugador i la xarxa no. Mentre que el mur
retorna incansable la pilota, la xarxa I’esmorteeix, és a dir, posa el punt final a la jugada quan un algu dels partici-
pants comet un error o ja no pot més. De fet, €s molt habitual que s’estableixin complicitats entre jugadors durant
les diferents etapes d’un partit. La comitiva d’experts afirma que durant un partit hi ha moments d’atac, on tot sén
cops agressius de volea i smash, perd també hi ha temps per recuperar I’aire, per un intercanvi intranscendent que
precedeix la tempesta, per una treva pactada. En qualsevol cas, la paret, com la maquinaria de la caixa negra, mai

s’adapta, tan sols retorna la pilota una vegada i una altra si tenim la capacitat de recordar el nostre ultim revés.

Finalment, la gramatica tancada d’estimuls i respostes imposada per la caixa negra culmina el testimoni del seu
impacte social en vincular-se a través de diferents elements amb la teoria conductista de B. F. Skinner i la seva
ambicié de construir una tecnologia del comportament (1986). Sense dubte, Skinner, qui també va participar en
investigacions militars amb el govern d’Estats Units durant la Segona Guerra Mundial, no va escollir la paraula tec-
nologia a I’atzar per descriure els seus proposits. Mitjangant una referéncia al sentit més ampli del terme, mostrava
la seva intenci6 de fixar un conjunt de procediments a través de I'input i 'output que determinessin una forma
d’actuar i educar als subjectes a favor del discurs hegemonic: “Una tecnologia de la conducta resulta ya accesible,
la cual reduciria con mas éxito las consecuencias aversivas de la conducta, proximas o diferidas” (Skinner, 1986,
p. 119). Aixi doncs, la invisibilitat tecnologica i I'accié-reflexioé tan valorades per la cibernética van ser les seves

eines que, com en una de les hipotesis d’aquesta tesi doctoral, armaven la seva definicié de tecnologia.

En aquest sentit, els punts de sutura per unir la teoria conductista de Skinner, la caixa negra i la seva influencia
en la tecnologia contemporania provenen en primer lloc de concebre la “conducta” com un element capac de ser
determinat per estimuls i reforgos, és a dir, inputs i outputs que limiten i fomenten unes accions concretes. Com

explica el mateix autor en el seu experiment anomenat La caixa de Skinner:

Se coloca una paloma hambrienta en un espacio experimental comun: un rectangulo cerrado que forma una camara
o caja. Los estimulos que provocan la conducta refleja pueden ser eliminados. La paloma, eventualmente, pica en el
pequefio conmutador en forma de disco. Esto opera automaticamente el comedero poniendo la comida a la disposi-
cién de la paloma inmediatamente después del picotazo (respuesta) en el disco. Observamos que cuando la paloma
ha picado el disco y recibié la comida, rapidamente vuelve a picar (y recibe comida de nuevo y pica otra vez, etc.), o
sea, aumenta la tasa o frecuencia de sus picotazos. Debido a que la tasa aumenta cuando la respuesta es seguida por
la comida, decimos que la comida refuerza la respuesta. El alimento se llama reforzador, el evento reforzamiento. Dado
que la respuesta no parece ser condicionada por algun estimulo provocador, decimos que ha sido producida. Este tipo

de conducta, la cual opera o actua sobre el ambiente, se llama conducta operante. (Holland i Skinner, 1976, p. 65)
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Malgrat nosaltres no som coloms, I’experiment de Skinner entra en sintonia amb un article de la comissaria Chus
Martinez (2020) realitzat per la revista A*Desk. Critical Thinking, en el qual 'autora especula amb la possibilitat de
convertir-se en una granota com en el conte germans Grimm.*2 De fet, com la mateixa Martinez confessa, la idea
no és propia, sind de I'artista sueca Ingela Ihrman que, mitjangcant una disfressa, es transforma momentaniament

en gripau.

En el projecte artistic titulat The toad, Inrman (2013) vesteix una panxa plena d’espuma, unes mitges elastiques
de color verd i uns guants gegants a les mans i els peus que imiten les caracteristiques fisiques dels amfibis. La
granota esta situada en un ecosistema estrany, una aula escolar de gimnastica on ha de superar una série d’obs-
tacles. Aixi doncs, I'accié performativa enregistrada en video se centra en mostrar com un gripau intenta maldes-
trament saltar el poltre, penjar-se d’unes anelles o caminar per la barra d’equilibris. Tot i que la situacio inicial és
cOmica, a mesura que avanca l’accié Ingela Ihrman aconsegueix crear una empatia amb I'animal i les dificultats a

les quals es veu abocat. A través d’una disfressa extravagant, la simbiosi entre especies i les tombarelles, exercicis

Figura 66. Fris de fotogrames extrets de I'obra The toad (lhrman, 2013). Els fotogrames han estat disposats en aquestes pagi-
nes cronoldgicament, de tal manera que permeten reviure I’accié que conforma el video.

atlétics que per molts de nosaltres eren tot un suplici fer-los de petits a I'escola, I'artista qliestiona la concepcié
de la humanitat com una espécie superior i planteja les problematiques que qualsevol pot afrontar en un medi i

context hostil.

De nou, penso en I'experiment dels coloms de Holland i Skinner (1976, p. 65), la digitalitzacio de I'’ensenyament i
en com hem regalat ordinadors als estudiants. M’imagino I’'alumnat en una aula-galliner picotejant teclats i panta-
lles sense ser conscients de com afrontar els processos interns dels seus aparells. Es a dir, sense parar a pensar
si hi ha una forma alternativa d’executar les seves tasques o d’interactuar amb les maquines capaces d’anar més
enlla de Pinput i loutput. En aquest sentit, la metamorfosi d’Ingela lhrman en I’'obra The toad exemplifica una

deformacié que s’ha estandarditzat davant d’un context normatiu capag¢ d’extrapolar-se a les maquines. La repe-

32. Segons Chus Martinez, el conte dels germans Grimm és “una manera de castig que al-ludeix a la necessitat de baixar-te
els fums humans i situar-te a peu de fulla de lotus. En el conte, la princeseta acaronada incompleix la seva paraula amb una
granota i el seu pare I'obliga a conviure amb ella” (2020).
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ticié constant plantejada per Skinner també limita la nostra mirada, la nostra percepcié, fins al punt de deixar-nos
Unicament amb la possibilitat de respondre a estimuls perque simplement estem cecs i massa cansats per viure

fora de I’'accio-reaccid.

L’altre punt d’unié entre la caixa negra i la teoria conductista de B. F. Skinner que també reforga el control fisic
i mental el trobem en la immediatesa i la positivitat dels reforgos. Precisament, aquests dos aspectes ja eren
descrits per Skinner en I’'exemple de I'experiment del colom al qual he fet referéncia en la pagina anterior i el seu
augment exponencial de productivitat, perd prenen més rellevancia en una maquina dissenyada per Skinner per
educar a estudiants de primaria i secundaria. En el documental Programmed learning: Teaching Machines (Skinner,
Lumsdaine i Glaser, 1960), els autors ens mostren un aparell mecanic amb dues obertures. La finestra de la dreta
conté una pregunta i I’'obertura esquerra un tros de paper en blanc on I'alumnat ha d’escriure la resposta. Un cop

escrita la solucid, cada estudiant activa una palanca i immediatament apareix un senyal que indica si aquesta és

correcta o no.

En aquells plans generals del documental on se’ns mostra una classe sencera operant simultaniament totes les
magquines d’aprenentatge de Skinner, el soroll és esfereidor. Sobretot per aquelles persones que hem impartit
classe i valorem la importancia del silenci. Per altra banda, la mecanica del funcionament de I'aparell, com ja anun-
ciavem amb la caixa negra, elimina la subtilesa de la resposta, aixi com les possibles metodologies alternatives per
arribar-hi. Com diria de forma molt grafica Jorge Luis Marzo: “Es lo que hay, o te aclimatas o te aclimueres. Nunca
se sabe muy bien por qué los algoritmos hacen lo que hacen, lo importante es que lo hagan” (2021, p. 23). Tot i
aixo, Skinner encara destaca certs elements capagos de condemnar una mica més el control de 'usuari a través

de la immediatesa, és a dir, I'assaig-error o I’accio-reflexio.

Esta es una gran mejora a la correccién de un docente donde los estudiantes tienen que esperar al menos un dia para
saber si lo que han escrito es correcto o no. Este conocimiento inmediato tiene dos efectos: 1. Conduce mas rapido a
la formacion de un comportamiento correcto, el alumno rapidamente aprende a hacerlo bien. 2. Pero también existe un
efecto motivador, porque el estudiante esta liberado de la ansiedad de su éxito o fracaso. Su trabajo es placentero, no

debe obligarse a si mismo a estudiar. (Skinner, Lumsdaine i Glaser, 1960)
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Aquesta concepcié la trobem plenament arrelada en la informatica contemporania a través de I'anomenat /lin-
dar de Doherty (veure esquema a la pagina 16 dels annexos). L'any 1982, I'empresa d’ordinadors i components
electronics IBM va encarregar I'estudi The economic value of rapid response of time per determinar el temps que
esta disposat a esperar qui pressiona una tecla d’un ordinador. Després d’un assaig amb diverses temporalitats,
I’enginyer Walter J. Doherty, en col-laboracié amb un equip de psicolegs, van marcar el llindar de la nostra pacien-
cia en 400 mil-lisegons, és a dir, 0,4 segons (Doherty, Watson i Thadani, 1982). Els autors afirmen que és millor
bombardejar-nos amb les respostes (outputs) com abans millor perqué aixi s’evita pensar en la seglient tasca i no
“ens despistem”. Es millor convertir-se en petits Epimeteus que, sota els dictamens de I'accié-reflexié i la inércia,

actuin sense pensar, de forma automatica.

The traditional model of a person thinking after each system response appears to be inaccurate. Instead, people seem
to have a sequence of actions in mind, contained in a short-term mental memory buffer. Increases in SRT [system res-
ponse time] seem to disrupt the thought processes, and this may result in having to rethink the sequence of actions to

be continued. (Doherty, Watson i Thadani, 1982)

En aquest sentit, Doherty també ens diu que si la resposta arriba en menys de mig segon, I'usuari es quedara
davant la maquina durant hores. La pantalla il-luminara el seu rostre, seduira els seus ulls i, fins i tot, cremara les
seves retines, perod la seva productivitat no deixara d’augmentar. Per contra, si la resposta arriba amb un lleuger re-
tard, ni que sigui mig segon, aixo fara desviar I’atencié. Aquest s’avorrira i pensara en altres coses, s’aixecara de la

cadira, fregara els plats, agafara el comandament a distancia de la televisio, etc. (Doherty, Watson i Thadani, 1982).

“Trencar el llindar de Doherty” com diu I’enginyeria cada vegada que es fabrica una maquina capag de respondre
amb menys de 400 mil-lisegons s’ha convertit en un requisit essencial per llangar al mercat un ordinador. Tots
el compleixen sense cap excepcié. Us imagineu posar a la venda una maquina que sigui lenta a proposit? Qui
estaria disposat a comprar-la? Malgrat aix0, els ordinadors no només sén rapids, sind que sén addictius i limiten
les nostres reaccions a través de la velocitat de les seves respostes. Aixi doncs, el llindar de Doherty s’ha revelat
com un primer black box que parteix d’un aspecte tecnic per convertir-se en una tendéncia social, una forma de
fer, un comportament determinat que, com una maquina-Medusa,*® congela la nostra intel-ligéncia si la mirem 0,4

segons.

33. El mite grec de la Medusa narra la historia d’un monstre que, a través de la seva mirada, tenia el poder de petrificar qualse-
vol criatura viva. Després de la mort de la Medusa a mans de Perseu, I’heroi va utilitzar el cap de la criatura com un dispositiu
portatil capag de petrificar els seus enemics. El concepte maquina-Medusa equipara el poder mitologic de la Medusa amb la
resposta rapida dels nostres ordinadors i teléfons mobils, aixi com el seu conseqlient caracter addictiu que fa estar a les per-
sones embadalides i immobils davant les pantalles.



’mﬁ Generalitat de Catalunya
WY Departament d’Educacié

Figura 67. Laboratori informatic al campus del Southeast Figura 68. Portada del Pla d’educacio digital de Catalunya
Missouri State College als anys 80 (Missouri State Archives, 2020-2023 (Generalitat de Catalunya. Departament d’educa-
ca. 1980-1990). cio, 2022).

Tot i el pas dels anys, hem repensat I'educacié amb la tecnologia digital? La comparativa entre imatges permet apreciar com
I’educacio dels aparells electronics a I'aula continua basant-se en una alfabetitzacio digital, és a dir, una interaccié superficial
amb els dispositius que ens permet realitzar les tasques diaries en un mon cada cop més digital.

Potser la qlestié no recau en omplir les aules d’ordinadors com proposa una de les mesures principals del pla d’educacio
digital de Catalunya, sind en combinar-los amb habits de treball, disposicions i pensament critic que faci reflexionar sobre com
utilitzem aquestes eines (Magro, 2018).
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Seccic;n 7
Parte 1 Conducta refleja. '

REFLEJOS SIMPLES

1-1 El doctor golpca la rodilla (el tendon patelar) con un martillo de goma para probar los

reflejos
1-2 Si los reflejos son normales, la pierna al golpe en la rodilla con un tirén o
sacudida.

respondera/reaccionara

13 | En el sacudimiento de la pierna o rcflejo del tendon patelar, el tirones la _ al
golpe en la rodilla.

respuesta

El objeto estimulador usado por el doctor para provocar el sacudimiento de la pierna es un

martillo

dado con el objeto estimulador o martillo.

El estimulo que provoca la sacudida es el

golpe
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You are the
controller.




Figura 70. Cartell publicitari del periferic d’entrada pel control
de videojocs Kinect (Matthews i Smart, 2010).
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5.

YOU ARE THE CONTROLLER

_RELECTURA PERFORMATIVA DE LA
CONFERENCIA THE MOTHER OF ALL DEMOS

Sobre la influencia de la conferencia The
mother of all demos en la societat contemporania.
L’analisi audiovisual d’aquesta presentacio i la seva
relectura com una accio performativa en la qual els
usuaris es revelen com un nou periferic.3

You don’t need to know anything.

You don’t already know or do anything.
You don’t already do.

All you have to do is be you.

YOU ARE THE CONTROLLER.®

Es tracta d’una bicicleta?, aquesta pregunta articula la novel-la El tercer policia (O’Brien, 2012) 'any 1940 i pu-
blicada per primer cop el 1967. Els protagonistes d’aquest relat, com els habitants de la societat contemporania
amb els teléfons mobils, viuen obsessionats per les bicicletes. Els sabers, els comportaments o, fins i tot, la delin-
guencia gira entorn aquest vehicle de dues rodes i centra totes les conversacions. Aixi doncs, els agents policials
s’aboquen desesperats a intentar solucionar casos de conduccié sense casc, robatoris de seients o desaparicions
de bicicletes mentre que alligconen les victimes sobre una bona pressié dels neumatics, 'estat dels frens o un co-

rrecte greixat de cadena.

A les primeres pagines de la novel-la, observa el fildsof Gerald Raunig a I’'assaig Mil maquinas. Breve filosofia de
las maquinas como movimiento social (2008), la bicicleta sembla ser una simple maquina técnica de la qual, amb
una mica d’observacié, destresa i uns coneixements basics de mecanica, pot deduir-se el seu funcionament (pp.
15-16). Malgrat aixo, O’Brien dibuixa una simbiosi extremadament fluida entre la bicicleta i els humans (Raunig,
2008, p. 16). La principal conseqliéncia d’aquesta estranya obsessidé per qui passa llargues jornades pedalant és

que arriba a barrejar la seva propia personalitat amb la de les bicicletes.

34. El controller, comandament o controlador de joc és un periféric extern dissenyat per interactuar amb la maquina que facilita
la reproduccié electronica d’un seguit de moviments préviament programats. La definicié de comandament i la seva funcionali-
tat en la interaccié amb els aparells electronics que s’ha agafat com a referéncia pot consultar-se a: Nielsen, J. (1993). Usability
Engineering. Academic Press. pp. 24-26.

35. Matthews, R. (General manager of global marketing Communications) i Smart, G. (Director creatiu). (2010). Kinect: You
are the controller [Video-Anunci]. Microsoft Corporation. Recuperat de: https://bit.ly/3pwncrx. [Data de consulta: 05/12/2021].
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Era un sillin amable, aunque sereno y valeroso, en absoluto resentido por su confinamiento, y sin mas sefial sobre él que
la del honorable sufrimiento y el deber cumplido. Supe que me gustaba esa bicicleta mas que cualquiera que hubiese
conocido, mas incluso que algunas personas con dos piernas. Me gustaba su competencia sin pretensiones, su doci-
lidad, la sencilla dignidad de sus modales. Parecia ahora descansar bajo mi mirada afable como una gallina doméstica
que agacha la cabeza sumisamente, esperando con las alas ahuecadas la mano que acaricia. Su sillin parecia exten-
derse, insinuante, como el mas encantador de todos los asientos, mientras que el manillar, flotando estupendamente
con el garbo silvestre de las alas en pleno vuelo, me incitaba a que lo dominara en viajes gozosos Yy libres, corriendo
con la mas ligera ligereza en compaiia de los veloces vientos hacia lejanos refugios, escuchando el ruido de la rueda
delantera al girar con suma perfeccién bajo mi limpia mirada, y la potente rueda trasera que, con pudorosa industria,
levantaria nubes de polvo sobre los secos caminos. jQué deseable era su sillin! jQué encantadora la invitacion de los
esbeltos brazos de su curvo manillar! jQué indeciblemente competente y alentador era su bombin, que descansaba

moderadamente contra su muslo trasero!

Me asusté un poco al darme cuenta de que no solo habia estado comunicandome con mi extrafia compariera sino

también conspirando con ella. (O’Brien, 2012, p. 228)

Aixi doncs, I’Us excessiu d’aquest vehicle provoca que els protagonistes de El tercer policia realitzin calculs, més
0 menys aproximats, sobre quin percentatge de simbiosi s’ha produit entre ’'amo i la seva bicicleta. Esbrinar si es
tracta d’un trenta, un cinquanta o un vuitanta per cent esdevé una questié de vida o mort perquée un cop convertit

en bicicleta, I'individu comencga a modificar el seu comportament i no hi ha marxa enrere.

Si su indice esta por encima del cincuenta por ciento, se puede saber inequivocamente por la manera de andar del suje-
to. Siempre caminara con celeridad, nunca se sentara, se reclinara sobre la pared apoyado en un codo y se quedara asi
toda la noche en la cocina en vez de irse a la cama. Si camina demasiado despacio o se para en mitad de la carretera, se
caera al suelo y otra persona tendra que enderezarlo y ponerlo de nuevo en movimiento. Este es el desgraciado estado

al que ha llegado el cartero pedaleando, y no creo que logre jamas salir pedaleando de él. (O’Brien, 2012, pp. 119-120)

Us imagineu transformar-vos en una bicicleta? Tinc la sensacio que si avui Kafka hagués d’escriure La metamorfosi,
no escolliria una panerola, siné un ordinador o, millor dit, un telefon mobil. Burxat constantment per dits oliosos i
engreixat per I'acumulacié d’imatges, mems, GIFs i videos de gatets que guardem a les targetes de memoria, no
hi ha pitjor condemna que passar-se el dia panxa/pantalla enlaire o confinat dins d’'una butxaca. Per altra banda,
sovint em sento igual que els protagonistes de la novel-la El tercer policia de Flann O’Brien i les seves bicicletes,
és a dir, en simbiosi amb el meu teléfon mobil. Sempre portant-lo a sobre i pendent de si ha sonat o no, aquest
és capag d’angoixar-me i modificar la meva rutina. Fins i tot, he deixat de sentir les vibracions o, millor dit, les en-
rampades a la cama quan, tenint el teléfon en mode vibracié a la butxaca, em truquen. Arribat a aquest punt, tan
sols em puc preguntar: com s’ha convertit aquest instrument en una peca fonamental del nostre dia a dia? Com

he acabat meitat persona, meitat aparell electronic?



DE SOBTE, TOT S’ANA ENFOSQUINT YOU ARE THE CONTROLLER - 137

DOUGLAS ENGELBART | LA “VALL INQUIETANT”3¢

Figura 71. Robot de la pel-licula The monster and the ape (Bretherton, 1945).

Los marcianos y sus aparatos eran totalmente invisibles, excepto por aquel delgado mastil sobre el que oscilaba

su incansable espejo.¥

En les primeres pagines de la novel-la La guerra de los mundos de H. G. Wells (1999), la humanitat es veu sorpresa
per una invasié marciana que capgira els fonaments de la societat del s. XX. Els extraterrestres, perd, encarnen
en aquest relat multiples formes, no Unicament la viscositat i la lletjor. Els marcians protagonitzen debats que van
més enlla, és a dir, que qliestionen la veracitat de les teories cientifiques, el poder d’uns aparells tecnologics que

ens son desconeguts i les seves conseqgliéncies en el comportament huma.

De fet, en I’ambit tecnologic I'evolucié dels aparells i el seus sistemes es produeix habitualment mitjancant la suma
de petits passos al llarg del temps. De totes maneres, a vegades, té lloc un salt inexplicable que altera el model
establert. En aquest sentit, la conferéncia A Research Center for Augmenting Human Intellect realitzada I'any 1968
per Douglas C. Engelbart i els aparells abans mai vistos que s’hi van presentar poden entendre’s també com una

invasio extraterrestre capag de canviar i definir la informatica moderna.

36. Hipotesi del camp de la robodtica que defensa que quan les maquines s’assemblen en excés a I'aparenga i el comportament
d’una persona pero no ho aconsegueixen a la perfeccio, es produeix una sensacié d’estranyesa i rebuig en la persona usuaria.
Per a més informacié pot consultar-se: Esteve, F. (2015). La hipotesi de la <<vall inquieta>> en els robots. CCCB. Recuperat
de: https://bit.ly/3nTyO7b. [Data de conslta:18/09/2021].

37. Wells, H. G. (1999). La guerra de los mundos. El Mundo, Unidad Editorial. p. 33.



138 - YOU ARE THE CONTROLLER DE SOBTE, TOT S’ANA ENFOSQUINT

Obviament, poden identificar-se altres factors que van jugar un paper destacat en el boom contemporani de la
tecnologia digital, aixi com en aconseguir trencar la barrera de I’especialitzacié i que I'Us d’aparells electronics
s’instal-lés en la quotidianitat. Per exemple, I'autor Eric Sadin (2019) parla en el seu assaig La silicolonizacién del
mundo. La irresistible expansion del liberalismo digital de la importancia del silici com a material o de la ideologia
predominant en les diverses etapes de Sillicon Valley, bressol de les empreses tecnoldgiques contemporanies. No
obstant aix0, el cas de la conferéncia A Research Center for Augmenting Human Intellect de Douglas Engelbart
(1968) permet abordar un fenomen social derivat d’'un aspecte técnic seguint els propdsits d’aquesta recerca.
Concretament, Engelbart parteix de la mateixa materialitat del ratoli d’ordinador per introduir-se a través de la seva

cua de coure fins a ’esséncia de les interaccions amb les maquines.

Tanmateix, convé recordar que la retransmissié radiofonica realitzada per Orson Welles I’'any 1938 de la novel-la La
guerra dels mons va tenir un fort impacte en el camp dels estudis de la comunicacié de masses i els seus efectes
(Scolari, 2021). En poques paraules, I'actualitzacié de I'univers creat per H. G. Wells mitjancant altres formes i
llenguatges va sorprendre als oients de la mateixa manera que la presentacié A Research Center for Augmenting
Human Intellect va desconcertar I'audiéncia. La conferéncia de Douglas Engelbart va suposar la presentacio en
societat del primer ratoli d’ordinador, la metafora de la pantalla com una finestra, I'hipertext, I’hipermédia, aixi
com la possibilitat de treballar en diverses finestres simultaniament i comunicar-se amb altres usuaris mitjancant
videoconferéncies o correus electronics en un gran desplegament técnic. Malgrat aixo, com en la retransmissio
radiofonica historica d’Orson Welles, la proposta no m’interessa especialment pel seu contingut, sin6é per esde-
venir una prova de com els mitjans de comunicacié poden manipular les audiéncies i ser més perilloses que un

auténtic atac extraterrestre.

De fet, va ser la vehemeéncia de la proposta d’Engelbart contra les concepcions i formes de fer tradicionals de la
informatica el que va portar al periodista Steven Levy a rebatejar la presentacié d’Engelbert amb el sobrenom The
mother of all demos I'any 1994. A través d’una referéncia a la famosa frase The mother of all batlles utilitzada pel
president iraquia Saddam Hussein per descriure la guerra del Golf, Levy no volia citar un avang tecnoldgic concret
com podia ser el ratoli o el correu electronic, sind la suma de tot el conjunt d’elements i circumstancies capaces
de revolucionar la tecnologia digital (1994, p. 42). Per primer cop, no eren necessaris coneixements tecnics d’en-
ginyeria, codis informatics o processos intermedis per treballar o “entretenir-se” amb les maquines. Les regles
del joc havien canviat i la invasié marciana dels aparells electronics desembarcava en el nostre planeta de la ma

d’Engelbart i la seva presentacio.

Precisament, és en aquest punt on radica la referéncia de Levy a les paraules de Saddam Hussein. El fet que la
guerra del Golf fos el primer conflicte armat retransmés en directe per televisié ha provocat que des del moén de
la imatge, veus com la de Ingrid Guardiola, s’hagi considerat La mare de totes les batalles com un canvi radical i

un punt sense retorn en la nostra concepcio de la guerra. L'espectacle de la violéncia a través de la pantalla, és
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a dir, 'opacitat i el simulacre, ens ha fet insensibles. “La mort a distancia no ens afecta, no ens pertorba, és una
visid, un espectacle, perd mai un afecte o, si més no, no un afecte que ens porti a la reflexié o a I'accié” (Guardiola,

2018, p. 66).

Tenint en compte el cami recorregut en la historia de la caixa negra, potser no anava tan mal encaminat Steven
Levy en comparar les influencies bel-liques amb la informatica moderna i contemporania. Les casualitats es tor-
nen encara més reveladores o, almenys, significatives quan revisem els patrocinadors de les investigacions i la
conferéncia d’Engelbart. En primer lloc, trobem la NASA (National Aeronautics and Space Administration), des-
prés DARPA (Defense Advanced Resarch Project Agency) i finalment, el laboratori RADC (Rome Air Development
Center). Aquestes dues Ultimes institucions, relacionades directament amb la USAF (United States Air Force), és
a dir, les Forces Aéries dels Estats Units d’America i tot el context de la guerra freda. De nou podem apreciar com
la tecnologia, finangada amb pressupost militar, s’acaba adaptant a funcions de caracter civil i formant part del

nostre dia a dia.

Per altra banda, una nova similitud interessant entre aquests dos esdeveniments historics és que Douglas En-
gelbart i el seu equip també van escollir I’'opci6 de retransmetre en directe per presentar els seus nous invents a
I’audiencia. El cientific va situar-se sobre I’escenari davant d’'una consola® per explicar-nos, en viu i des de I'es-
cenari, com amb un mer clic de ratoli podia realitzar tasques que abans requerien ser codificades manualment
mitjangant llenguatges de programacié i, per tant, tenir coneixements d’informatica. El conglomerat de recursos
que articulen la narrativa de la conferencia com per exemple la relacié del cos i la seva interaccié amb la maquina,
la preséncia d’Engelbart sobre I’escenari o la comunicacié directa amb el public, perd també en linia amb I'equip
de '’Augmenting System Research que supervisaven la conferéncia des de Menlo Park van provocar que Steven

Levy consideres The mother of all demos com una accié performativa (1994, p. 42).

Malauradament, gairebé la totalitat dels articles academics i publicacions sobre The mother of all demos® se
centren en analitzar les repercussions técniques i socials dels invents presentats per I'autor, deixant al marge el
caracter performatiu de I'acte. En altres paraules, se centren en qué va presentar i no en com ho va presentar.
Aquest fet situa fora d’escena, d’enquadrament, tot un conjunt de métodes (arquitectura, gramatica, gestualitat,
etc.) que poden reforcar I'opacitat tecnologica, accions on es produeix la gestié d’allo que es vol mostrar, pero
també ocultar. Com argumenta Boris Groys, aquesta mirada és producte de la visi6 cientifica-tecnica que impera
en la societat contemporania i ens condemnara a no poder llegir aquests fets com a portadors i generadors de

simbols mentre aquesta forma de pensar actui sota els focus (2008, p. 28).

38. Segons la definicid del diccionari, una consola és “pupitre on es troben els comandaments de control d'una instal-lacié
electronica o mecanica.” Consola. (s.d.). A Diccionari de la llengua catalana de I’Institut d’estudis catalans. Recuperat de: http://
bit.ly/3HT78t8. [Data de consulta: 11/02/2023].

39. Tenint en compte que l'interés d’aquesta recerca doctoral per la conferéncia A Research Center for Augmenting Human
Intellect de Douglas Engelbart se centra en el seu caracter performatiu, a partir d’aquest punt s’utilitzara la nomenclatura The
mother of all demos per fer referencia a aquesta presentacio.
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Dado que todos los soportes mediaticos pueden ser entendidos como objetos del mundo, a simple vista parece no
sélo posible, sino incluso necesario, describirlos cientificamente como tales. Tenemos la impresién, sobre todo ante
soportes mediaticos electrénicos como televisores y ordenadores, de que éstos pueden y deben ser descritos sobre
todo como aparatos técnicos. [...] Pero lo cierto es que, en ese planteamiento cientificista, se pasa por alto que una
descripcion cientifica no puede tener experiencia de la funcién del soporte del medio en cuanto tal, pues durante el
tiempo que se estda examinando cientificamente la naturaleza de tales aparatos, éstos ya no actuan como soportes

mediaticos, sino meramente como objetos de esa investigacion. (Groys, 2008, pp. 65-66)

Per aquest motiu, proposo posar sota sospita |'objectivitat d’aquesta conferencia i desconfiar de les seves imat-
ges a la cerca d’un moment de sinceritat mediatica* com diria el mateix Boris Groys (2008) i Harun Farocki (2013).
No obstant aixo, segons Groys tan sols és possible analitzar el funcionament mediatic ocult mentre el medi esta
a ple rendiment, “como visién a través de la capa de signos que cubre la superficie mediatica” (2008, p. 83). Aixi
doncs, aquest fenomen de sinceritat actua com una confessio, una autorevelacié produida pel “desplazamiento
de determinandos signos de un contexto a otro” (2008, p. 101) que debilita la cuirassa dels simbols associats
habitualment a un medi i desactiva els valors que reforcen en presentar-los com a “nuevos, inhabituales, inespe-

rados” (2008, p. 94).

En consonancia amb les metodologies mixtes i el context de llibertat en que s’ha inscrit aquesta recerca doctoral,
la definicio de Levy de la conferencia d’Engelbart com una performance brinda la possibilitat d’enfocar la lectura
d’aquesta presentacioé des d’un punt de vista hibrid, creuat i, fins i tot, una mica bastard. Es a dir, allunyar-nos
dels habituals progenitors académics i cientifics que instintivament associem a I'origen de la conferencia per
apropar-nos a aquesta practica des d’una naixenca artistica il-legitima que barreja i enfronta ciéncia i espectacle,

académia i performance, discurs i dialeg, mediacio i difusio, paraula i accio.

Aquestes combinacions entre conceptes i disciplines m’aboquen a unes reunions i discursos de format poc fre-
quents entre el col-lectiu artistic, perd també a jugar sense por o reverencia amb les seves regles. Per altra banda,
no tot és un cami inexplorat, sind que sorgeix la possibilitat d’aplicar les regles de la posada en escena que si
que em son familiars per formacio a les presentacions académiques i interrogar les seves conseqiiéncies en I'art
d’impartir conferencies: la forma i els recursos utilitzats per comunicar el missatge desitjat, el “poder” d’aquell que
esta sobre I’escenari o les relacions establertes amb el public. Totes elles qliestions a priori poc valorades fora de
I’ambit artistic. Novament, es tracta de centrar ’atencié en la manera que es diuen les coses —meétode— i no tant

en el propi discurs. Aquest fet ens permetra apropar-nos i analitzar igualment totes les aportacions d’Engelbart a

40. Boris Groys entén la sinceritat mediatica com un instant excepcional que revela la mediacié oculta en els suports amb els
quals interactuem. En poques paraules, permet desxifrar els valors que s’estan reforcant a través dels medis, les metodologies,
I'estética o els gestos escollits per transmetre un discurs concret. En aquest sentit, la sinceritat mediatica és aplicable a tots els
medis, no Unicament al mén digital, ja que com s’ha pogut comprovar I'opacitat tecnologica pot ser momentaniament revelada
desmuntant els components d’un ordinador o analitzant la psicologia associada a un color.
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la informatica moderna, aixi com entendre la mateixa conferéncia com un discurs capac de saltar els murs acade-

mics i esdevenir una forma d’art que rebota més enlla de les parets de les universitats.

A la cerca de possibles respostes, el simple fet de considerar I'analisi de la presentacié d’Engelbart com una
accio performativa m’apropa a les metodologies de recerca que van dinamitzar les investigacions de I'artista
Ainara Elgoibar (2018). Durant I’elaboracié de la seva tesi doctoral, I'artista va acudir regularment a la Biblioteca
i el Centre de Documentacié del MACBA per visualitzar la performance Performer/Audience/Mirror de Dan Gra-
ham registrada en video per Darcy Lange I'any 1975. En una d’aquelles visites, Elgoibar va prendre una decisio:
va gravar d’amagat amb el seu telefon mobil el monitor que reproduia la peca de Dan Graham. La visualitzacié
posterior del video a través d’altres dispositius, contextos i temporalitats va permetre a I'artista prendre distancia
del seu referent. Anar més enlla d’un simple analisi d’'una peca artistica i desgranar algunes de les estratégies de
I’economia del big data i la produccié digital a través del reflex de I’iconic vidre two-way mirrors que Dan Graham

utilitzava en els seus pavellons.

En mi screener veo el marco de mi monitor y en la pantalla al publico en 1975, a Dan Graham, los reflejos de todos
ellos y también el de Darcy Lange. El espejo le devuelve a Lange su propio punto de vista, pero no muestra mi imagen.
Tampoco la grabacién de la pantalla muestra la imagen de mi iPhone mientras graba, porque el monitor del MACBA es
mate. Pero mi video también tiene que ser reproducido, esta vez en mi iPhone o en mi MacBook Pro de finales de 2008,
cuya pantalla es brillante. La pantalla de mi portatil pertenece a las primeras generaciones de pantallas cubiertas por
una lamina de vidrio que realza el contraste y el brillo de luz que emiten los leds. Una solucién que desde entonces se
ha generalizado en practicamente la totalidad de ordenadores, tabletas y moviles. Pero estas pantallas tienen un efecto
secundario, y es que producen reflejo, y al reproducir el video que grabé en la Biblioteca del MACBA veo mi reflejo
mientras miro, veo mi punto de vista, y en ese preciso momento pierdo la atencién que se aleja hacia un contexto mas

amplio, en un plano mas general. (Elgoibar, 2018, p. 344)

En aquest sentit, la sensacié miméetica del mirall supera la literalitat d’Elgoibar i m’envaeix en visualitzar el traidor
reflex de la presentacié The mother of all demos de Douglas Engelbart en la contemporaneitat. La sincronitzacio
en temps real dels moviments de la meva ma i del cursor en la pantalla de I'ordinador ja no em sorprenen, siné
que s’han convertit en el meu dia a dia. He desactivat involuntariament un fet que enca va ser magic. Malgrat
aixo, les interaccions mitjangant botons, tecles o, fins i tot, el famds ratoli d’Engelbart amb el seu ordinador si que
m’interpel-len. Veig en els seus moviments I'emmirallament de les meves accions i postures diaries, o millor dit, les
nostres accions diaries. Tan sols aquest molest reflex sobre la figura d’Engelbart fa que no em senti un usuari es-
pecial, sind part de la massa. Em recorda que estic en la seva mateixa posicid, m’adverteix dels gestos recurrents
que s’han imposat en els dispositius electronics perqué com afirma novament I’Ainara Elgoibar “Mientras haya
monitores de vidrio, la superposicidn de nuevos reflejos sobre aquel primer cruce de trayectorias me interrogara

en tanto perceptora/trabajadora, afadiendo nuevas capas de significado sobre su superficie” (2018, p. 13).
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Figura 74. Fotografia d’un ex-treballador trobada per I'artista Ainara Elgoibar a
les oficines de la fabrica Villosa S. A. (Citada per Elgoibar, 2018, p. 10).

En el hotel, este ingeniero —buen conocedor de la fabricacion del vidrio y sus

derivados— decidi6 fotografiar su imagen reflejada en el espejo, en lo que hoy

llamariamos un selfie. Pero al hacerlo, desplazé el encuadre ligeramente ha-

cia la izquierda para incluir en la imagen un segundo reflejo, el que aparecia

sobre la superficie de vidrio del monitor de television de tubo que reposaba
apagado sobre la cémoda

(Elgoibar, 2018, p. 11)
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THE MOTHER OF ALL DEMOS - ASSISTENT VIRTUAL PER VEU*!

En aquest mar de reflexos, és a dir, d’anades i tornades en el temps que proposa Elgoibar, la conferéncia The
mother of all demos de Douglas Engelbart encaixa perfectament. Des del primer instant, tant el public d’aquella
epoca com qui vol rememorar aquest congrés en I’actualitat, ens veiem abocats a consultar unes imatges que a
la vegada documenten i conformen la presentacio performativa. El fons negre inicial del video es fon amb un se-
guit de rétols que ens informen del titol de la presentacio, de I'equip de recerca i la data de I’esdeveniment, pero

sobretot de la metodologia a través de la qual discorrera la sessié. En aquests podem llegir:

This movie captures directly a technical session presentation made at the Fall Joint Computer Conference in San Fran-
cisco, on December 8, 1968. The movie screen will show what was projected by a highpowered TV projector onto a 22’
x 18’ screen mounted at the front of 2000-chair convention-center arena, and the sound track will reproduce what come

over the loudspeakers. (Engelbart i English, 1968)

Aixi doncs, des de I'inici aquesta descripcié ens situa en un espai molt concret: una sala de conferéncies amb
dues mil persones assegudes davant i amb el cap inclinat sota I’encis d’una pantalla de so evolvent de quasi set
metres d’alcada per cinc i mig d’amplada (Engelbart, 2008). En aquest sentit, en consultar el registre audiovisual
de la presentacié d’Engelbart estic veient exactament el mateix que un espectador o espectadora que va pre-
senciar la conferencia en directe I’'any 1969. Una sensacié estranya per qui remou el passat, pero els rétols i els

aclariments tecnics indiquen altres particularitats rellevants d’aquesta conferéencia:

On the stage, below and to the audience’s right of the screen, was seated the main speaker [Doug Engelbart] at the con-
trols of an on-line computer display workstation whose display output was projected on the screen [and simultaneously

captured in film]. (Engelbart i English, 1968)

Aquesta introduccié ens revela la importancia que tenen la veu, les tecles i la pantalla en la presentacié de Douglas
Engelbart. L’autor utilitzara aquests tres elements combinats per comunicar-se simultaniament amb I'audiencia
que té just davant, aixi com amb el seu equip situat al laboratori de Menlo Park, aproximadament, a trenta quilo-

metres de I'auditori on té lloc la presentacio.

Per altra banda, Engelbart també es disculpa pel seu paper sobre I'escenari. Concretament, el nostre protagonista
explica que haura de romandre assegut durant tota la vetllada i que tan sols podra comunicar-se amb el public

mitjangant la pantalla gegant i els altaveus de la sala. Es a dir, no hi haura contacte directe entre el conferenciant

41. Un assistent virtual per veu és una aplicacié que té la capacitat d’interactuar amb les persones usuaries mitjangant la veu
amb I’'objectiu de complir les ordres que li son dictades. La versié comercial més exitosa d’aquest programa informatic ve
integrada dins d’un aparell electronic en forma d’altaveu que s’activa mitjancant una paraula clau (per exemple, Alexa, Echo
o Siri). D’aquesta manera, el dispositiu permet reproduir musica, crear llistes de tasques pendents, establir alarmes i proveir
informacioé sobre el clima, el trafic, les noticies, etc. amb la minima interaccié huma-maquina.
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i 'audiéncia. Engelbart es troba immobilitzat pel dispositiu que ell mateix ha inventat i el public embadalit per les
accions del cientific que es projecten en la pantalla. Segons Engelbart, aquesta posada en escena persegueix
I’objectiu d’extreure tot el potencial del seu dispositiu i mostrar de primera ma les noves formes d’interactuar amb

els ordinadors.

Now the whole session is going to be devoted to trying to describe and present to you the nature of this program, but
fortunately, the products of this programme, the technology of it, lends itself well in interesting ways to portray it for you,

so we are going to do our best to show you rather than tell you about this program. (Engelbart i English, 1968)

Tan sols 37 segons després d’haver comencat la conferéncia, apareixen els primers indicis d’opacitat en la pre-
sentacié d’Engelbart. El ponent anuncia que no explicara el funcionament del programa, siné que millor dit el mos-
trara. De nou, apareix en la meva ment aquella imatge contemporania d’opacitat tecnologica en la qual Steve Jobs

pronuncia les paraules “It works like magic!” (2007) en presentar davant de les masses el primer iPhone. Qué vol

Figura 75. Fris de fotogrames extrets de la conferéncia A research center for augmenting human intellect (Engelbart i English,
1968). Els fotogrames han estat disposats al llarg del capitol cronoldgicament, de tal manera que permeten reviure una seleccié
de moments considerats significatius de la conferencia performativa de Douglas Engelbart i Bill English.

dir que funciona per art de magia? No hi ha uns cables, uns components, uns codis que el fan rutllar? Aquest fet
sempre m’ha fet rodar el cap. Tant en les presentacions d’Engelbart com en les de Steve Jobs, no se m’acut millor
moment ni millor public per descriure els detalls tecnics que fan funcionar un programa o un aparell. En un congrés
d’ordinadors i envoltats de professionals del mén de la informatica, si hi ha un espai prolific per fer-se entendre,
és aquest. Malauradament, després d’aquestes comparacions misterioses entre magia i tecnologia o al final de
les conferencies, on I’encesa dels llums ha substituit el caure del teld, tan sols sento les rialles i els aplaudiments

d’aquells que sén capacos d’exigir respostes. Dimonis, per que rieu?

Durant la resta de la presentacié, Engelbart descriura de veu propia alld que passa en la seva pantalla i introduira
els avantatges del ratoli, el teclat i el teclat d’accié rapida mitjancant aquesta “peculiar” metodologia demostrativa.
La veu com a generadora de discursos que s’activa en The mother of all demos, ja que és el medi que, comple-
mentat sempre amb les imatges del monitor, ens fara veure la viabilitat d’utilitzar un aparell electronic sense tenir

coneixements dels seus processos interns.
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En aquest sentit, Douglas Engelbart comenca a pressionar els botons del seu teclat i moure el ratoli per escriure
frases no codificades, aixi com per enganxar, copiar o0 numerar el seu contingut. Accions molt simples com per
exemple redactar la llista de la compra mitjancant I’ordinador, perd préviament inimaginables. Davant de I'innova-
dor sistema plantejat per Engelbart, els usuaris i usuaries no es veuen aclaparats pels coneixements i la comple-
xitat de les accions que fins llavors eren necessaries per interactuar amb la maquina i provocaven que el public
general no trobes Util I'Us dels aparells electronics. Fins i tot, el gest d’Engelbart de narrar amb la seva propia veu
les accions que apareixen en pantalla pot interpretar-se com una prova de la facilitat d’interaccié amb la maquina.

Un crit que reivindica: puc realitzar dues tasques a la vegadal

Aixi mateix, en un altre fragment posterior extret de la presentacié The mother of all demos poden identificar-se di-
versos elements que caracteritzaran el sistema d’interaccié amb les maquines plantejat per Douglas Engelbart. En

concret, un seguit de recursos que permetran a I'usuari o usuaria tenir plena confianca en les seves interaccions

amb el dispositiu, ja que aquestes dificilment atemptaran contra la maquina. De nou, el ponent afirma:
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| don’t know whether that’s tab or characters in there but | can say if | want to replace that invisible string with just one
character. Not that character. That one. Space and it’ll do it. So | can look at that and say | have files one, two, three,
four, five six and I’'ve named them that way, but that’s usually a sort of pain to do that so I'll ask it to number themselves.

[...] so we’ve seen ways to work fairly fast with the entities of a file. (Engelbart i English, 1968)

En una espécie d’actualitzacio del programa, el fenomen de la caixa negra i la teoria conductista de Skinner que
haviem vist en els darrers capitols semblen evolucionar. Les paraules i els sistemes informatics estableixen ponts
capacos de connectar aquelles idees i millorar-les mitjangant les tecnologies de finals de 1969. Engelbart ens
convida a ser petits Epimeteus de nou com ja ho feien els botons de les caixes negres perqué tothom que no fos
personal expert en enginyeria les pogués utilitzar. Gracies a aquestes noves eines, qui utilitza els aparells electro-

nics no s’ha d’enfrontar diariament a un possible error sense retorn que inhabiliti per sempre la maquina.

Fins i tot, veiem en pantalla i sentim pels altaveus els errors que comet el nostre protagonista: I'inventor de I'apa-
rell. Per exemple, “Not that character. That one” o “I always do... Ops! You can tell that | have not warmed up yet,

| hope you can tell right” (Engelbart i English, 1968). Aquestes son frases buides de contingut capaces de renéixer
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com un recurs oral que fa brotar dos punts de vista en el public. De nou tornen les rialles entre els espectadors i
jo hem pregunto: Com hauria estat aquesta presentacié sense cap error? Rapidament, hauriem sigut conscients
del miler d’hores de practica que Englebart i el seu equip han dedicat a aprendre a utilitzar aquest sistema amb

fluidesa, al mateix temps que s’esmicolava la sensacié que un error podia ser reparat facilment.

Per altra banda, el final d’aquest fragment transcrit de The mother of all demos introdueix el darrer punt de con-
nexié amb el fenomen de la caixa negra, pero sobretot amb la teoria conductista de Skinner: la velocitat. Recu-
perar la interaccié mitjangant inputs i outputs, és a dir, estimuls i respostes i combinar-los amb I’elevada poténcia
de la maquina d’Engelbart desencadena una accié constant i un minim temps d’espera. Sigui reparant un error en
teclejar o ordenant els nostres arxius, treballar a la velocitat de la llum ens fa viatjar per infinitat d’estimuls i respos-
tes constants. Anant unes passes més enlla, aquest fet el podriem vincular amb la connectivitat entre ordinadors i
I’acte de compartir imatge, videos, audios en linia exemplificat per la videoconferencia d’Engelbart amb I'objectiu

d’ampliar exponencialment la idea de reforg positiu i estimul positiu (Skinner, Lumsdaine i Glaser, 1972).
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Davant el calidoscopi que és la societat d’informacid, en la qual el material disponible s’actualitza constantment
girant en un bucle infinit d’imatges que ens embadaleix amb el seu moviment, s’elimina practicament la idea d’es-
timul negatiu (Skinner, Lumsdaine i Glaser, 1972). Amb la facilitat d’us dels aparells electronics i I’'accés a la xarxa
contemporania, els usuaris i les usuaries tan sols han de cercar el contingut que volen. Amb un unic clic en el lloc
indicat, és a dir, un estimul, es pot tenir accés alld que un busca (reforg), que automaticament ens conduira a més
informacio, més reforcos. Aquest seria un mer exemple extret d’un Internet prehistoric com el que ens proposa
Engelbart, perd en les xarxes socials, una de les darreres evolucions de la tecnologia digital, aquests estimuls
infinits ens “conviden” a veure més coses i anhelar compartir i ser compartit sense saciar-nos mai. El like, level
up, rewards o reptes virals sén simbols del feedback positiu incessant i de I’'extincié de I’estimul negatiu, aixi com

“eines” que se serveixen dels aparells electronics per reforgar un comportament determinat per part de qui clica.

Més enlla del coneixement obtingut per I’experiencia o el no saber reivindicats per Engelbart, la seva veu és capac
d’actuar com un discurs d’autoritat. Situat sobre un escenari i com a ponent principal del congrés, tan sols ens
queda confiar en la veracitat dels seus arguments. El torn de preguntes s’ha eliminat de la conferéncia The mother

of all demos i, per tant, també s’ha suprimit aquell instant de dubte permes pel sistema acadéemic.
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Ens atreviriem a qlestionar, a demanar explicacions? Basant-me en la meva experiéncia com a docent, soc cons-
cient de la dificultat de trencar la jerarquitzacié entre professorat i alumnat, entre ponent i audiéncia, sobretot si
aquesta relacié esta reforcada amb elements escenografics com podis o aules inclinades. La veu del coneixement
autoritzat per les institucions d’ensenyanca, aixi com el contingut de la classe agafen tanta forca que fan invisibles
la configuracié formal de I'acte. Les estratégies que defineixen qui té el dret de la paraula i qui ha d’escoltar son
tan acceptades i tan implicites que romanen invisibles. En aquest sentit, després d’haver vist com la metodologia
descriptiva i les paraules de Douglas Engelbart diuen menys del que sembla, la veu del conferenciant actua com
aquell cant de sirena que arrossegava a Ulisses i la seva tripulacié cap al desastre. Sota I'encis de les meravelles
i les facilitats d’una interaccioé superficials amb els aparells electronics, entrem suaument en I’'opacitat tecnoldgica

fins a estavellar-nos contra els perillosos esculls de I'accié-reflexié epimeteica.

Els termes, la fonética i el to de veu han pres la paraula; paraules educatives que han continuat formant-nos en

I’'opacitat tecnologica, en 'input i 'output, aixi com en la teoria conductista de Skinner. No obstant aixd, en una
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societat dominada pel poder de les pantalles i les seves imatges, no puc obviar el paper de la camera que registra
i retransmet en directe els moviments de Douglas Engelbart durant The mother of all demos. Tampoc puc eludir el

poder poéttic i politic d’aquestes imatges, aixi com la seva relacié amb la nostra forma de veure o no veure.

THE MOTHER OF ALL DEMOS - DE DEBITORE IN PARTES SECANDO*

Un cop analitzat el paper de la veu i exposades les caracteristiques principals del sistema informatic proposat per
Engelbart, realitzo un salt cap a I’aspecte més visual de la presentacioé: la pantalla. Segons la investigadora, artista
i critica d’art Claudia Salamanca aquest joc de projeccions entre el monitor del conferenciant i la seva reproduccié
en una pantalla gran que configura la conferencia The mother of all demos esdevé un element essencial per en-

tendre la capacitat performativa de I’esdeveniment:

42. Nom d’una de les lleis que formaven el codi legal de la Republica de Roma des del 454 aC. Literalment traduida com “tallar
un deutor a trossos”, aquesta feia referéncia al privilegi del creditor a tallar el cos del deutor si no pagava.
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Here the reference for the organization of the space is the screen; everything is around it. It becomes a funnel that
condenses a multiplicity of locations and bodies. [...] Through the TV screen located in front of the audience this demo
produces, delivers and performs two processes: fragmentation, and condensation. The TV screen condensed different
locations: San Francisco, and Menlo Park, but also different actors: the speaker, the performers/crew and the audience.
Between these different locations, the screen rearranges the relationships between the actors, their actions as well as
the perception of dislocation of their bodies. This occurs not only through the session but also in the documentation. The
film as a record of the session brings back the audience; we hear the laughter, and responses to Engelbart’s comments.
The sounds of the audience in the documentation supplements and realign our bodies in reference to the screen. What

we see in the film is a screen of a screen. (Salamanca, 2009, p. 13)

Concretament, el muntatge audiovisual que enregistra i conforma la presentacio es redueix tan sols a tres plans
fixos de camera intercalats durant tota la sessi6 (veure esquema a la pagina 18 dels annexos). En primer lloc, tro-

bem un primer pla subtilment contrapicat que ens mostra la cara de Douglas Engelbart i afavoreix la seva relacié
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amb la maquina com un ésser superior: un capatas inflexible. A través d’un estil visual molt semblant al d’una vi-
deoconferencia actual, la cara d’Engelbart és substituida espontaniament per la dels seus col-laboradors de Menlo
Park, perd sempre conservant el mateix estil de pla que engrandeix alld que s’esta observant segons els canons

del llenguatge visual i dota la imatge d’un aire de superioritat, control i poder.

Per altra banda, el segon enquadrament és un detall de les mans d’Engelbart sobre els dispositius dissenyats per
interactuar amb I'ordinador. Aixi doncs, els dits del nostre protagonista sén enregistrats arrossegant i pressionant
els botons del ratoli, accionant els comandaments rapids o escrivint mitjancant el teclat. Per acabar, el darrer pla
enfoca directament el monitor de I’ordinador d’Engelbart i ens el presenta com un full en blanc que s’omple i fa
avancar la presentacid. Les cantonades d’aquest paper digital que encarna la pantalla coincideixen perfectament
amb les delimitades per I'objectiu de la camera documentant fidelment les interaccions d’Engelbart i creant una

sensacio de continuitat entre la seva veu i el soroll de les tecles.

En aquest sentit, recolzant-me en un text del cineasta Jean-Louis Comolli puc afirmar que tot alld que queda

fora dels marcs fixats per la camera deixa d’existir pel public en no poder ser percebut ni imaginat (2010, p. 109).
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Segons la llegenda, un altre cineasta, Anton Chéjov, va escriure en una carta que si en una pel-licula apareix una
pistola, en algun moment posterior de la historia ha de ser disparada, sind no s’hauria d’haver introduit en el relat.
M’agrada la idea que existeixin diverses versions d’aquesta frase i que ningu conegui les paraules exactes de
I'autor. Es com si el seu propi missatge es boicotegés a si mateix esborrant-se en no saber del cert si va existir.
Postulant no introduir elements ni estimuls innecessaris en els nostres relats, Antén Chéjov ens adverteix de no
distreure al public d’alld que realment és important. En aquest sentit, sembla que Engelbart i companyia van
interpretar ’'arma de Chéjov al peu de la lletra. Conscients que qualsevol element que aparegui en pantalla pot
connotar significat, els autors van decidir no registrar amb la seva camera i, per tant, eliminar tot alld que segons

ells era prescindible.

Sense cap imatge dels cables electrics, els xips, les antenes o els connectors que fan funcionar I’'aparell electro-
nic, tan sols em queda pensar que, des del naixement d’aquesta maquina, els seus inventors van voler focalitzar

totes les mirades en aquelles parts del dispositius que permeten una interaccié superficial. Es a dir, una realitzacié

12709768 1644018

i edicio dels plans audiovisuals que, des de la subtilesa, ens allibera de preocupar-nos i ens empeny cada dia,
centimetre a centimetre, cap a I'opacitat tecnologica. Perqué com resumeix I'artista, docent i investigadora Lua
Coderch en la ja mencionada recerca doctoral Politica del encuadre: Espacios de enunciacion critica en las prac-

ticas artisticas contemporaneas:

El encuadre determina también en gran medida de qué se habla y de qué no se habla y quién puede hablar y quién no.
Esto es importante, entre otros motivos, por que la autoridad que establece el encuadre por lo general se fortalece con

el tiempo. (20174, p. 23)

Aixi doncs, I'enquadrament també té lloc en la informatica. Els limits fixats pel rectangle del monitor del nostre
ordinador construeixen un marc visible a simple vista, perd que sovint ens passa desapercebut de tan utilitzar-lo.
L’Us de la pantalla com una metafora d’opacitat o un mirall que reflecteix i reforca certes actituds i comporta-
ments ressona en les teories de Sherry Turkle. En La vida en la pantalla. La construccion de la identidad en la era
de Internet, I'autora explora les possibles conseqgliéncies socials de la primera epoca d’Internet en les relacions

interpersonals a través dels monitors i els sistemes en linia que van tenir com a remot origen la presentacio de
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Figura 76. Fotogrames de la conferencia A research center for augmenting human intellect intervingut per indicar el recurs del
pla contrapicat empleat durant la presentacio.
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Douglas Engelbart (Turkle, 1997). Aixi doncs, del binomi pantalla-ordinador i dels seus enquadraments sorgeix una
publicacié que “no es un libro sobre ordenadores. Mas bien es un libro sobre las relaciones intensas que las perso-
nas tienen con los ordenadores y como estas relaciones estan cambiando la forma en que pensamos y sentimos”
(Turkle, 1997, p. 32). Fet que, segons I'autora, ve motivat perque “junto con el paso de una cultura del calculo hacia
una cultura de la simulacién se han producido cambios en lo que el ordenador hace para nosotros y en lo que hace

con nosotros en nuestras relaciones y nuestras formas de pensar sobre nosotros mismos” (Turkle, 1997, p. 32).

Al contrari del que podem pensar, Turkle inicia les seves investigacions des d’un punt de vista personal per pos-
teriorment abordar una questié col-lectiva. L'ordinador li ha canviat I’habit d’escriure fins al punt de qué “cuando
quiero escribir y no tengo un ordenador cerca, tiendo a esperar hasta que lo tengo. De hecho, siento que debo
esperar hasta que lo tengo. ;Por qué me resulta tan duro apartarme de la pantalla?” (Turkle, 1997, p. 39). Aquest

fet dona peu a un debat al llarg de tota la investigacié de Turkle sobre els avantatges i inconvenients de I’expansié

individual i comunitaria mitjangant els ordinadors i les xarxes.

Las comunidades virtuales que se extienden desde los MUD (Multi-User Dungeons) a los anuncios por palabras per-
miten a la gente generar experiencias, relaciones, identidades y espacios para vivir que surgen solo a través de la
interaccion con la tecnologia. [...] Mientras se incrementan las interrelaciones de los seres humanos con la tecnologia
y con otros seres humanos a través de la tecnologia, las viejas distinciones entre lo que es especificamente humano
y especificamente tecnoldgico se hacen mas complejas. ¢Vivimos sobre la superficie de la pantalla o dentro de la

pantalla? (Turkle, 1997, pp. 30-31)

Tornant a ’'aspecte més cinematografic de la presentacioé de Douglas Engelbart, en molts moments de la conferen-
cia dos plans de camera dels anteriorment mencionats comparteixen protagonisme en la projeccié mitjangant un
efecte vertical de pantalla dividida. Concretament, apareixen en el costat esquerre de I’enregistrament audiovisual
de la conferencia les mans d’Engelbart mentre que a la dreta veiem la pantalla del seu ordinador des del punt de
vista de la persona usuaria, és a dir, qui utilitza I'aparell electronic. Segons Claudia Salamanca, la pantalla dividida
és capag d’establir i reforcar una relacio entre un estimul —input— que entra i una resposta —output— que surt
de la caixa negra (2009, p. 13). En altres paraules, el moviment del cursor del ratoli en pantalla i la visualitzacio

simultania de les seves conseqiiéncies en el monitor de Douglas Engelbart provoquen que el public interpreti
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aquestes imatges com un fenomen d’accié-reaccid sense processos intermedis. Moc el ratoli i es mou el cursor

a la pantalla.

The screen apart from being the surface of projection, also organizes the field from where machine and man can orient
each other, in a shifting between foreground and background. The split screen provides two different points of view, the
first one is an overhead shot of the user’s hands and the second one is an eye-level shot of the screen. This presuppo-
ses a user that sees his or her own hands as separated from him. The overhead shot produces a fragmented body: a
disembodied hand. This body cannot recognize his hand, but can recognize the relationship between the hand and the
cursor on the screen. [...] The mouse and the cursor on the screen create a short circuit that allows a connection directly

between the eye and the cursor. (Salamanca, 2009, p. 13)

En aquest sentit, aquest cop el marc cinematografic no elimina Unicament la informacié contextual que envolta

I’escena, sind també talla el cos de qui utilitza I'aparell com un ganivet acabat d’esmolar. Les mans, peus, cares

Figura 77. Fotograma de la conferéncia A research center for augmenting human intellect intervingut per indicar el recurs de la
pantalla dividida empleat durant la presentacio.
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i ulls descontextualitzats per la camera es converteixen en simbols facilment reconeixibles per a les persones
usuaries com un cos col-lectiu. Com explora I'artista Hito Steyerl en multiples pel-licules (2014), aquest és un fe-

nomen que s’amplifica si s’utilitzen els plans que configuren la conferéncia The mother of all demos:

Mientras que un plano general o un plano completo dejan generalmente el cuerpo intacto, los planos medios o primeros
planos cortan partes importantes. La mas extrema de estas incisiones es el llamado primerisimo primer plano o plano

italiano, denominado asi a raiz de su aparicién en la Trilogia del délar de Sergio Leone. (Steyerl, 2014, p. 189)

L’abrupte tall de I'extremitat més caracteristica de la nostra espécie sembla reforcar visualment de nou la idea
inicial de la facilitat d’as d’aquest aparell electronic, ja que aquestes mans podrien ser les de qualsevol persona.
Fins i tot, poden encarnar aquella ma sense cos que formava part de la Familia Addams (Levy i Addams, 1964)

anomenada Thing, en catala La cosa, que sempre emergia de I'interior d’una caixa negra per assistir als habitants

d’aquesta casa. La cosa, un familiar del qual desconeixem el seu origen, qué és i el seu funcionament, perd que

com l'ordinador, el telefon mobil o els assistents virtuals (Alexa, Echo, Apple HomePod, Cortana, Jasper, Mycroft,
etc.) permeten revisar el correu electronic, seleccionar el contingut televisiu o posar muasica a través de 'input i

'output.

Aixi mateix, el pla audiovisual de la presentacié també ens transmet la sensacié que les mans aparegudes en pan-
talla tenen vida propia. Qué amb el pas del temps i la repeticié diaria, com deia Coderch, aquestes integraran uns
gestos automatics capacos de fer-les funcionar soles i que, malauradament, ja ens sén familiars (Coderch, 20173,
p. 23). Potser fins i tot massa familiars. Pensem siné en aquells comportaments derivats del fenomen de la caixa
negra i la cibernética que en capitols anteriors d’aquesta tesi doctoral em feien etiquetar a les persones usuaries
com a vidents de bucle infinit. Es a dir, profetes capacos de predir el funcionament d’un teléfon mobil, un televisor
o un ordinador acabat de comprar sense haver de llegir les seves instruccions d’Us. Aixi mateix, ja advertiem el
risc de les instruccions en les maquines perque, en certa manera, determinen el seu funcionament, pero ara ens
trobem davant d’un nou perill en haver integrat, instal-lat com un programa informatic, aquestes metodologies i

funcions dins de la nostra ment.



Va0 veqgBaannt




9o 9 o000 o0

[}
.
¢
e
L4
)
.
o
»




DE SOBTE, TOT S’ANA ENFOSQUINT YOU ARE THE CONTROLLER - 159

Figura 79. Fotograma de la conferéncia A research center for augmenting human intellect intervingut per indicar el recurs del
pla detall empleat durant la presentacio.

Figura 80. Fotogrames extrets de la série The Addams Family (Levy i Addams, 1964). En aquestes imatges pot apreciar-se el
personatge Thing realitzant diverses accions pels membres de la familia, aixi com el seu medi: una caixa negra.



160 - YOU ARE THE CONTROLLER DE SOBTE, TOT S’ANA ENFOSQUINT

Aquest paradigma es constata en el fet de que I’accié de consultar el manual és un gest en vies d’extincié. Amb el
pas dels anys i progressivament, les guies d’usuari d’electrodoméstics han passat a ser cada cop més reduides o,
fins i tot, inexistents. N’és un exemple el camp dels videojocs, on hem vist desapareixer els llibrets d’instruccions
de les seves caixes per incloure I'alliconament dels comandaments com una part interactiva dins del mateix joc.
Per aquells i aquelles que va créixer amb el boom de les videoconsoles domestiques, quan comprar un videojoc
era un costos ritual economic, calia gaudir-lo en tota la seva esplendor. Per aquest motiu, la cerimonia no tan sols
consistia en jugar, sindé en examinar detalladament les imatges de la porta i el manual d’instruccions. Conscients
d’aquest fet, alguns desenvolupadors de videojocs van comencar a experimentar amb el format dels manuals. Les
instruccions dels titols com Metal Gear Solid (Kojima, 2001) o Madworld (Inaba i Nishikawa, 2009) intentaven anar
més enlla d’alliconar al public. En poques paraules, perseguien I'objectiu de complementar la historia i I’experién-

cia que volien narrar. Malauradament, aquest és un recurs artistic i expressiu que ja hem perdut.

Aixi doncs, els talls produits pels enquadraments sén capacos d’anar més enlla de la pantalla i arxivar-se en el
nostre propi cos. Novament, les postures corporals d’Engelbart sobre I’escenari i la interaccié superficial amb els
aparells electronics dins dels limits fixats pel teclat o la pantalla serviran de referent per a les proximes interaccions
amb les maquines. Com de diferent hauria estat aquesta presentacio si Engelbart s’hagués aixecat de la butaca
de control per desmuntar, trastejat o manipular una peca interna del seu aparell? Aquest gest podria haver estat
interpretat pel public com una invitacié a obrir els dispositius electronics, una necessitat, una crida al saber tecnic
i a la reflexié que a I'inici d’aquesta tesi doctoral encarnava Prometeu. Malgrat aixd, mantenint el cul enganxat a la
cadira durant tota la presentacio, Engelbart i el seu equip estan reforgcant alld que ja ens havien xiuxiuejat a través
del seu discurs i les imatges projectades a la pantalla: oblideu-vos de les parts internes dels aparells electronics,

no us haureu d’embrutar les mans per fer servir els aparells electronics.

TRANSCODIFICAR LA CONFERENCIA%

Es un bon magic. Si és una persona o no, no t’ho podria pas dir, perqué no I’he vist mai.*

Sota els parametres utilitzats per analitzar la presentacié The mother of all demos és molt rellevant la investigacié
sobre la practica cultural i artistica de la conferéncia performativa, també coneguda com a conferéncia-perfor-

mance o, en anglés, performance-lecture, realitzada per I’historiador de I’art i comissari Manuel Olveira I’'any 2013

43. Procés informatic basat en convertir un arxiu d’un format a un altre. Per exemple, un arxiu Word en un PDF o un video en
un audio. Com s’explorara més endavant, aquesta accié permet conservar algunes de les propietats del format original, pero
també comporta substituir part de les seves caracteristiques per altres de noves. Per altra banda, Manovich s’apropia del ter-
me per fer referéncia a aquells protocols informatics que es tradueix en conductes/normes socials (2017, pp. 92-95).

44. Frank Baum, L. (2002). El magic d’Oz. Edicid anotada. Empuries. p. 36.
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Figura 81. Pagines d’estil manga del manual d’instruccions del videojoc Metal Geat Solid 2: Sons of liberty (Kojima, 2001, pp.
5-9). La narrativa d’aquest manual d’instruccions intenta anar més enlla del mer alliconament de I’'usuari/usuaria
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al MUSAC. El projecte titulat Conferencia performativa. Nuevos formatos, lugares, practicas y comportamientos
artisticos va alternar un format d’exhibicié artistica i recerca que va permetre a I'autor anar més enlla d’una mera

revisio historica de la conferéncia i interrogar la seva evolucié i complexitat en la contemporaneitat (Olveira, 2014).

En la revisié historica, Manuel Olveira afirma que poden rastrejar-se indicis de presentacions que sobrepassen
els limits académics des del Renaixement i el Barroc (2014, p. 10), perd per considerar i rellegir The mother of all
demos com una conferencia performativa és essencial remarcar dos moments concrets. En primer lloc, I'instant
en queé la conferencia és considerada com una manifestacioé artistica. En aquest sentit, el caracter experimental
d’aquest format dificulta la possibilitat de fixar un punt en el cargolar de la historia, perd segons Olveira I'artista

John Cage i el seu entorn artistic poden esdevenen un punt de partida (2014, p. 11).

Més enlla de proposar una composicié musical experimental fonamentada en I’atzar i la indeterminacio, I’'any 1950
John Cage va utilitzar el terme lecture demostration (conferéncia composta) per definir la seva pecga Lecture on
Nothing. Basada en un text escrit com una partitura en la qual apareixen no només paraules sin6 també sorolls i
silencis que han de ser pronunciats pel conferenciant, Lecture on Nothing se centra en el buit, el silenci i el temps

per explorar les possibilitats narratives de la conferencia.

Este espacio de tiempo esta organizado
No hay que temer a estos silencios
-podemos amarlos

Esta es una charla

compuesta , pues la estoy haciendo
como hago una pieza de musica. Es como un vaso
de leche . Necesitamos el vaso
y necesitamos la leche . O incluso €s como un
vaso vacio en el que en cualquier
momento podemos verter cualquier cosa
En nuestro camino , (¢ quién sabe?)
se nos podria ocurrir una i-dea
No tengo ni idea de si sucedera
0 no. Si sucede, permitamoslo. Con-
siderémosla algo que se ve momentaneamente como
por una ventana mientras viajamos
Si a través de Kansas , entonces, claro,

Kansas. (Cage, 2005, pp. 109-110)
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La improvisacié i les sis frases que Cage va preparar per respondre les qliestions que el public li pogués formular
al final de la sessi6, independentment de quines fossin les preguntes, es poden entendre com un intent de qlies-
tionar la neutralitat del discurs de la conferéncia, perd sobretot remarquen I’habilitat per tenir present tot aquell
ventall d’aspectes que configuren aquesta practica. Com s’explica al cataleg de I’exposicié L'anarquia del silenci.

John Cage i I'art experimental organitzada I’any 2009 al MACBA sobre aquest artista:

Va recorrer a tots els esdeveniments —prescrits i circumstancials— per desenvolupar el seu concepte incipient de la
composicié com una operacié palpable que calia copsar a mesura que s’anava desplegant. [...] La va fer sobre la marxa.
Es evident que la portava escrita i que la tenia davant seu, perod les condicions de la seva exposicié —els silencis, el
ritme, el desplagament en I'estructura de la repeticio, les condicions concretes de I’espai a I’Artist’s Club i I’estat d’anim

del public— afegien una nova dimensi6 al significat de I'estructura de Cage i a la seva performance. (Robinson, 2009, p. 79)

Aixi doncs, la peca Lecture on Nothing de John Cage suposa un punt de partida que és capac d’aixoplugar un
seguit d’accions artistiques sota la nomenclatura lecture demostration i repetir-se al llarg de tota la produccio
d’aquest autor. El joc, els protocols, la veu, els privilegis del conferenciant o la confianga cega de I’audiencia en
aquest personatge van donar lloc a peces tan diverses com 45’ for a Speaker (1954), la trilogia Changes, Indeter-
minacy i Communication (1958) o la recopilacié Silence (1961). Propostes artistiques que, tot i el pas dels anys,
s’impulsaven per les mateixes inquietuds i objectius: trencar amb les convencions pedagogiques i académiques

de la conferéncia per proposar-la com una materialitzacio artistica i un métode de recerca.

Per altra banda, I'any 1964 I'artista Robert Morris va utilitzar el registre audiovisual d’'una conferéncia de I'histo-
riador de I'art Erwin Panofsky per presentar-la com una peca artistica sota el titol 27.3. L'acci6 esdevé el segon
succés important en la concepcié de la conferéncia com a practica artistica, ja que obre la possibilitat i desperta
I’interes de rellegir aquests discursos académics tenint en compte els elements subcutanis que els configuren:
al-locucié, posada en escena, context (Olveira, 2014, p. 12). En altres paraules, si a través de les propostes de
John Cage, la conferéncia s’havia reivindicat com a medi artistic; amb Robert Morris, la revisié de presentacions

revelava estratégies complementaries per seguir interrogant I’entorn institucional académic i el sistema de Iart.

Concretament, la lectura 21.3 va realitzar-se el mateix any que Morris va comencgar a ensenyar historia de I'art al
Hunter Collage. Vestit de professor i sobre un podi, Morris recita les mateixes paraules que Panofsky tot llegint
el seu assaig Iconografia i Iconologia sobre com interpretar el significat de les obres d’art. Segons avanca la
conferencia, les paraules dels dos protagonistes s’allunyen unes de les altres i es forma una esquerda cada cop
més profunda entre els moviments dels llavis de Morris i la cinta gravada de Panofsky. Mentre que el “professor”
Morris parla sobre el professor Panofsky, les paraules del primer ressonen des de I'ambit académic i reflexiu de la
conferencia com una manifestacio artistica que “cuestionaba las concepciones establecidas sobre lo que es una
forma de arte, sobre los mecanismos de difusién del arte y sobre la manera en la que una forma o configuracion

artistica se dirige a la audiencia” (Olveira, 2014, p. 12).
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En aquest sentit, aquestes dues propostes artistiques i la variant expositiva desenvolupada per Olveira com a part
de la seva investigacio permet a I’'autor agrupar un conjunt d’idees que no pretenen definir per complet la practica
de la conferéncia performativa, perd si esbossar algunes linies o caracteristiques principals. En aquest punt, s’ini-
cien un seguit de rebots, de correspondéncies, entre les estrategies en aquestes peces artistiques i la presentacié

The mother of all demos (veure esquema a la pagina 19 dels annexos).

En primer lloc, Olveira destaca el caracter educatiu i divulgatiu de les conferéncies performatives, perd també la
seva proximitat a les arts esceniques. Més enlla de “vomitar” dades i fets historics sobre una adormissada audien-
cia, la conferéncia performativa ha de cercar formules que intentin “llegar, afectar e involucrar a la audiencia de
forma satirica, emotiva, seductora y hasta irreverente” (Olveira, 2014, p. 7). D’aquesta manera, el vocabulari espe-
cific no tecnic utilitzat per Engelbart, la seva gestualitat i to, la improvisacié i no la lectura d’un text, els errors no

forcats, les rialles i, fins i tot, les imatges que corroboraven alld que s’esta afirmant contribueixen arrelar el discurs.

Per altra banda, I’Gs del llenguatge i la veu com a generadors de conceptes segueixen sent els protagonistes prin-
cipals de les conferéncies i determinen una nova caracteristica. Com afirma Olveira, “a través de ellos entramos en
contacto con los demas y manejamos y reconfiguramos informacién para ofrecer imagenes de subjetividad y para
construir y compartir un discurso que nos da poder frente al mundo y frente a los demas” (2014, pp. 18-19). Aqui
entra en joc la concepcié particular d’accid performativa de la qual parteix Olveira per articular la seva investigacié
i estret vincle que cal subratllar entre la conferéncia performativa i el llenguatge oral, el text o el discurs académic

per transmetre el coneixement o I'objecte d’investigacié. Novament, citant a I’autor:

El concepto de <<performatividad>> tan en boga hoy hace referencia a la facultad de algunas expresiones de con-
vertirse en acciones y transformar la realidad. En 1955, John L. Austin (1911-1960) dicté precisamente una serie de
conferencias en la universidad de Harvard en las que reflexionaba sobre un tipo de expresiones que mas que describir
0 enunciar una situacién parecian constituir, en si mismas, una accion. En la primera conferencia que llevaba el titulo
¢Como hacer cosas con las palabras? llamé a dichas expresiones <<performativas>>. Austin sefialé que verbos como
<<jurar>>, <<declarar>>, <<legar>> o <<bautizar>> producen oraciones que, de por si, eran ya una accién en si mis-

mas. (Olveira, 2014, p. 19)

Aixi doncs, les paraules es converteixen en accions i despleguen tot el seu caracter performatiu en I'instant en que
es pronuncien. Per exemple, el mossén o el jutge de pau pronuncia les classiques paraules “Jo us declaro marit i
muller”. En dir aquesta frase, el matrimoni es consolida automaticament a ulls de déu o del codi civil, canviant per
sempre la realitat de la parella. No obstant aixo, I'exposicié PER/FORM. Cdmo hacer cosas [sin] palabras curada
per Chantal Pontbriand I’any 2013 en el Centro de Arte Dos de Mayo (CA2M) explora les possibilitats de combinar
el llenguatge verbal d’una acci6 performativa amb altres medis. De fet, aquest va ser I'objectiu de la mostra i la
posterior publicacié amb diversos assaigs visuals dels i les artistes, és a dir, visualitzar els métodes i la combinacié

de recursos a través dels quals la performance pot agafar forma.
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El libro publicado con motivo de la exposicidn reline ensayos visuales de todos los artistas participantes. Cada ensayo
es una declaracion sobre lo que pueden ser la performance y la performatividad. Partituras, dibujos, documentos, tex-

tos, disefios, trabajan conjuntamente para generar diferentes puntos de vista sobre el tema. (Pontbriand, 2014, p. 18)

Per aquest mateix motiu, Chantal Pontbriand i Manuel Olveira afirmen en els seus respectius projectes expositius
que la tercera caracteristica de les conferencies performatives és I'acte de com la presentacié dels fets es combi-
na amb la veu, perd també amb imatges, videos, efectes de so, indumentaries i gestos que, per exemple en el cas

de la conferencia The mother of all demos, destil-len multiples capes de significat.

Finalment, el caracter politic i trencador que Olveria associa a la quarta caracteristica de les conferéncies perfor-
matives es materialitza en el context que va donar peu a The mother of all demos. Com afirma I'autor, les conferén-
cies performatives tenen la intencié de “facilitar una critica de la sociedad y la cultura contemporaneas. [...] Son
formas de intervencion que ahondan y exploran nuestro mundo y anuncian otro(s) posible(s)” (2014, p. 15). Aquest
és precisament 'objectiu que perseguia Douglas Engelbart i el seu equip, és a dir, canviar per sempre la forma en
que les persones usuaries utilitzen els aparells electronics per facilitar-ne un major Us. Engelbart volia reescriure
un sistema d’interaccié amb les maquines deficitari imposat des de feia anys i plantejar possibles alternatives que

prioritzessin altres metodologies, altres valors.

Com si es tractés d’un truc de magia, I'analisi exhaustiu de la proposta d’Engelbart ens desvela insospitables
mecanismes per reforgar I’opacitat tecnologica i determinar un Us concret dels aparells. La veu, les imatges i els
gestos s’equiparen a les enganyifes de foc, pintures i paper maixé que el magic d’Oz va utilitzar per fer “realitat”
els desitjos de I’espantaocells, I’hnome de llauna i el lle6 covard a la novel-la El magic d’Oz (Frank Baum, 2002).
Situat en un panell de control ocult darrere d’un mur pantalla molt semblant a I'ideat per Engelbart, el mag activa
un seguit de palanques i botons que fan aparéixer fum i soroll per la sala i tenen aterrats als habitants de la ciutat
Maragda. Malgrat aix0, la Dorothy i els seus amics no es deixen intimidar pels poders del mag i, lluny d’obeir totes
les seves ordres, decideixen plantar-li cara. Accidentalment, els protagonistes fan bolcar el biombo que ocultava
al mag i revelen la seva veritable aparenca: un avi calb de rostre arrugat que estava tan sorprés com els nostres

protagonistes de qué I’lhaguessin descobert.

—I no sou un gran Bruixot? —pregunta la Dorothy.

—Gens ni mica, nena; s6¢c un home corrent i vulgar —va respondre el magic d’Oz. (Frank Baum, 2002, p. 173)

Si alguna cosa ens ha ensenyat la relectura de la conferéncia performativa The mother of all demos és que I'opa-
citat tecnologica t¢ una maxima clara: divideix i venceras. Per aquest motiu, no podem considerar Engelbart o
cap altre equip de programacié com una ma invisible, com I'individu darrere de la cortina, perd si totes aquelles
estrategies que, des de la maxima diversitat, ens empenyen subtilment cap a una interaccié programada amb els

aparells electronics. Amb I'esperanca que les persones usuaries, a diferencia de la Dorothy i els seus amics, mai
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desvetllin la il-lusié creada, la suma de mecanismes sembla retorgar-se de nou com un cargol passat de rosca del

qual és impossible saber-ne el principi i el final.

LAMINA 18

<<FExactament! Soc un farsant.>>

Figura 82. Il-lustracié de William Wallace Denslow en la primera edicié d’El magic d’Oz, en la qual es representa el moment
en queé la Dorothy, I’espantaocells, el Llenyataire de Llauna i el Lled poruc desemmascaren el Magic d’Oz (Frank Baum, 2002).



L’any 1770, I'inventor Wolfgang won Kempelen va construir una maquina d’escacs coneguda
com a Mechanical Turk capa¢ de guanyar la gran majoria de partides que va disputar.

No obstant aixo, Mechanical Turk era una il-lusié que permetia a un jugador d’escacs
professional amagar-se dins de la maquina i controlar-la.

Figura 83. Il-lustracié del funcionament de I"'automat Mechanical Turk (Citada per Brusadin, 2021, p. 77).
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Figura 84. Fotomuntatge de la Galaxia Andromeda* aparegut en el fanzine The Last
Whole Earth Catalog. Access to tools de Stewart Brand* (1971, p. 449).
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6.

XARXA DE CABLE COAXIAL
TRANSFORMACIONS DE LA CAPA
SIMBOLICA DEL CABLEJAT ELECTRIC

Sobre I’arxiu historic de la Compadia Telefo-
nica Nacional de Espania. Rituals per associar valors
a la xarxa. El cablejat electric*” com a simbol de pro-
grés i després de regressio. Finalment, una possible
equiparacio entre el terme dispositiu i tecnologia.

Era invisible y me estaba empezando a dar cuenta de las extraordinarias ventajas que me ofrecia serlo. Empezaban

a rondarme por la cabeza todas las cosas maravillosas que podia realizar con absoluta impunidad.*®

Com un incredul que persegueix ser creient, la meva practica artistica i gran part d’aquesta recerca doctoral m’han
portat a “palpar” les entranyes dels aparells electronics amb I'objectiu d’entendre una religié contemporania: la
tecnologia. Aquests actes d’accés i desmuntatge considerats impurs pels fabricants han activat un binomi de
multiples direccions, de llums i ombres, que obre una ferida lateral capac de respondre preguntes, perd també

d’articular-ne de noves que impulsen permanentment els meus projectes i la meva fe.

Mirar a I'interior dels aparells electronics i desarticular els seus components peca per peca m’ha permes exemplifi-
car algunes de les barreres fisiques empleades per la industria i veure com aquestes obliguen les persones a utilit-
zar els dispositius de certa manera a través del hardware. No obstant aix0, I'analisi de la conferéncia performativa
d’Engelbart (1968) posa de manifest un fracas parcial en la meva “técnica” per boicotejar I’hermetisme tecnologic,
ja que els protocols d’Us, les metafores (el “correu electronic” o la “galeria d’imatges” per exemple) i els gestos
quotidians amb els nostres ordinadors escapen de les meves contramesures. D’igual manera, s’han revelat com a

barreres, aquest cop intangibles, que mai podré desmuntar amb un tornavis o una clau anglesa.

45. La imatge de la galaxia Andromeda apareguda en el fanzine The Last Whole Earth Catalog. Access to tools (Brand, 1971, p.
449) s’ha actualitzat en aquesta tesi doctoral mitjangant una fotografia de la mateixa galaxia, pero realitzada amb els telescopis
actuals.

46. Stewart Brand va ser I'operador de camera encarregat d’enregistrar en video la conferéncia The mother of all demos de
Douglas Engelbart. Des d’una petita botiga de Menlo Park (Brand, 1971, p. 441), localitat on també estaven situats els labo-
ratoris d’Engelbart i el seu equip, Brand va autoeditar diversos niumeros d’un fanzine de caracter experimental titulat The Last
Whole Earth Catalog. Access to tools amb I'objectiu de fer més accessibles els nous dispositius tecnologics apareguts en
aquella eépoca i facilitar una educacio alternativa de com utilitzar-los.

47. En electronica, existeixen diversos tipus de fil electric. El cable coaxial es caracteritza per estar recobert per un cable exte-
rior anomenat blindatge o trena que serveix com a referéncia de terra. D’aquesta manera, el cable interior o nucli encarregat de
transportar la informacié és protegit per un segon element, un nou significat, que el fa estar ocult a simple vista.

48. Wells, G. H. (2017). El hombre invisible. Anaya. p. 79.
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La tecnologia sembla que s’ha esfumat just davant dels meus nassos. L'artista i investigadora Joana Moll diria
que he estat victima d’un parany del sistema, en el qual la creenga social contemporania que les maquines poden
solucionar totes les qliestions ens aboca inevitablement de nou als seus bragos (2021). Aquesta mirada técnica a
I’hora de resoldre problemes sol rebre el nom de tecnosolucionisme. “El tecnosolucionisme té la tendéncia a sim-
plificar i a ocultar les diverses realitats simultanies que desencadenen i conformen els problemes especifics que
justament pretén solucionar” (Moll, 2021). Aixi doncs i en certs moments, vaig creure esperangat que desmuntant
i fent funcionar de nou els aparells n’hi hauria prou per tallar I'afer de soca-rel, és a dir, eliminar la teranyina politica
i de control que teixeix al seu voltant I'opacitat tecnoldgica. No obstant aix0 i com hem pogut comprovar, estava

parcialment equivocat.

=)

My Computer
Trashcan

Figura 85. St. Thomas’s Computer - Desktop Clean up
(Anonim, s.d.).

Després de veure i creure, no veig cap més sortida que rectificar els meus errors i reconeixer, com aquell apos-
tol,*® que he estat victima de la meva fe cega en la técnica. De la mateixa manera que un embenat temporal en
una ferida permanent, el hardware, entés com tots aquells aspectes materics de la tecnologia, pot servir de punt
de partida per aturar momentaniament I’hemorragia, perd no n’hi ha prou i cal desplagar-se per una carretera de
doble sentit fins al software dels aparells electronics. Com ja passava amb les dualitats d’accié-reflexié i tecnica/
tecnologia que m’ha conduit fins aqui, la divisié entre les parts fisiques i intangibles de les maquines sembla que

no és excloent, sind que estableix una simbiosi que alimenta els mals continguts dins de la caixa de Pandora.®

49. Des de l'inici d’aquest capitol, s’esta realitzant una comparativa entre la meva trajectoria/practica artistica i un dels pas-
satges biblics més caracteristics de I'apostol Sant Tomas, en el qual aquest es nega admetre la resurreccié de Crist fins que
introdueix un dit a les nafres del costat de Jesus produides durant la crucifixié. En aquest sentit, com Sant Tomas, necessito
palpar I'interior dels aparells electronics per creure en una tecnologia digital que utilitzo diariament i no sé com funciona.
Finalment i després de tocar les ferides de Jesus, Sant Tomas va rectificar les seves paraules i va admetre el poder divi de Crist.
50. La capsa de Pandora és un recipient mitologic que Zeus, desitjos de venjar-se de Prometeu pel furt del foc, va entregar a
Pandora, esposa d’Epimeteu, com a regal de noces. Tot i tenir les instruccions de no obrir mai la capsa, Pandora va desobeir
les ordres i va deixar escapar de I'interior del recipient tots els mals del moén. Avui en dia, I'expressié “obrir la caixa de Pan-
dora” significa dur a terme una acci6 insignificant o inofensiva, perd que pot comportar conseqiiéncies terribles. El mite de
Pandora s’ha utilitzat reiteradament en la contemporaneitat per parlar de I’opacitat tecnologica i I'accés indegut als dispositius
electronics. Per aquest motiu, no he aprofundit més en aquest mite en aquesta recerca doctoral, ja que considero que hi ha
publicats estudis exhaustius sobre aquest tema. Si és vol indagar més en la relacié entre tecnologia i el mite de Pandora pot
consultar-se I'assaig: Mayor, A. (2019). Dioses y robots. Mitos, maquinas y suefios tecnoldgicos en la antigliedad. Desperta
Ferro Ediciones SLNE.



Figura 86. Fragment de I'obra La incredulidad de santo Tomds (Caravaggio, 1602).
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En aquesta situacio, no puc evitar sentir una sensacio similar a la descrita per Wolfgang Pauli en ’encapcalament

d’aquella suposada carta, en la qual el fisic austriac proposava I'existencia de la particula neutré. Aquesta deia:

“Estimats Amics de Radioactive, avui he fet una cosa terrible com a fisic teoric: he introduit una nova particula que

ningu sera capag de veure mai” (Citat per Rose, 2018, p. 1).

Malgrat que la frase de Pauli s’ha convertit en una icona de la ciencia del s. XX, no hi ha cap indici que aquesta
estigui realment documentada (Rose, 2018, p. 1). Com tampoc ningu sap del cert de qué esta feta la matéria fos-
ca en la qual estan immersos els neutrons. La comunitat cientifica admet que gran part d’alld que coneixem és
tan sols una minuscula fraccié del nostre mén. La hipotesi de la matéria fosca,’' energia invisible de composicié
desconeguda amb aires gravitatoris, cobreix el 83% de tot I'univers i és capag d’atraure les coses entre si (Reyes i
Baraona, 2021). Les persones illetrades en astrofisica associem la matéria fosca als forats negres, cossos celestes
i galaxies, perd potser aquesta també habita entre nosaltres. Es a dir, sorgeix entre algunes de les particules més

intranscendents de I'univers: els humans.

Si desplacem la cerca de la materia fosca de I'espai exterior a l'interior, podem afirmar que els nostres aparells
electronics contenen part d’aquesta substancia. Més enlla de les peces ocultes en l'interior dels dispositius, el
quid de la qliestié recau ara en com s’ha expandit el concepte de tecnologia. En altres paraules, congixer I'invisi-
ble, saber quines soén les eines immaterials que reforcen I'opacitat tecnoldgica i, per tant, determinen una interac-
cié concreta de les persones usuaries amb els seus aparells electronics. Si Pauli estava atemorit per alld que havia
descobert perd que no podia veure, puc afirmar que comparteixo el seu terror quan penso en els limits invisibles

de la tecnologia.

LA REPRESENTACIO DE LA XARXA ELECTRICA A LARXIU DE LA CTNE

Background Immunity és un projecte expositiu de Ricardo Trigo realitzat I’lany 2016 en el marc de les beques BCN
Produccié que il-lustra alld que encara no sé molt bé com explicar. Es a dir, posa nom i cognoms a certs elements
que han estat utilitzats com a recipients, cubs o caixes negres on introduir idees i, per tant, han mutat el seu sig-
nificat en favor de I'opacitat dels processos que els componen. L’objectiu d’explorar la idea de progrés tecnic i les
seves consequéencies en la contemporaneitat esdevenen I’excusa perfecta perque I'artista identifiqui materials i
eines que els avencos de la indUstria quimica han dotat a I'univers artistic i les relacions de poder que s’han esta-

blert. D’aquesta manera, el plexiglas que protegeix les obres, els cargols que les sostenen o el fum de produir-les

51. Ningu sap del cert de qué esta feta la materia fosca. Tan sols es presenta com una solucié temporal per intentar aclarir
diversos interrogants astrondmics sense explicacié en I'actualitat, com per exemple, algunes anomalies en les rotacions de
certes galaxies. Per aquest motiu, s’associa a la matéria fosca una forta capacitat d’atraccio.
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passen d’un rol essencial, perd sempre secundari, a ser protagonistes amb I'objectiu d’explorar els artificis de

I’exhibicié artistica, aixi com alguns paranys de la ciéncia i la tecnologia.

De tots aquells elements investigats per Trigo, m’agradaria centrar-me en aquelles peces que fan del fum el seu
protagonista. El caracter volatil d’aquest gas em permet continuar avancgant en la idea de la intangibilitat de la
caixa negra, aixi com identificar el meu propi element que em permeti fer el salt cap a alld que realment a mi m’in-
teressa: els aparells electronics i la tecnologia digital. En aquest sentit, la série Oriented Combustions recupera
i actualitza I'eterna relacié del fum amb la companyia quimico-farmacéutica Bayer mitjangant un arxiu de docu-
ments, litografies, videos publicitaris i fotografies de les xemeneies d’aquesta empresa al llarg de la seva historia.

Després d’analitzar el contingut visual de I'arxiu, I'artista afirmava:

Podemos percatarnos de como a finales del siglo XIX y durante las primeras décadas del siglo XX las chimeneas que
aparecen en los documentos de Bayer aparecen a pleno rendimiento, expulsando incesante humo negro. En plena
era industrial la imagen del humo persistente era simbolo de progreso, mientras que hoy ese simbolo se ha invertido
completamente. El progreso sélo puede ser entendido hoy como humo limpio, o directamente, sin humo. (Trigo, 2017,

pp. 290-291)

Figura 87. Fragment d’un cartell publicitari de la fabrica Bayer Figura 88. Fotografia de la fabrica Bayer a Leverkusen (Bayer
a Elberfeld (Anonim, 1895). AG., 2009).

Posteriorment, Trigo edita digitalment aquestes imatges amb I’objectiu d’aillar el fum del fons i apoderar-se només
de la forma. Mitjangant un brag robotic que sosté una espelma, I'artista obliga la maquina a reproduir els mateixos
rastres de fum extrets de fotografies realitzades I'any 1881 i 1988 sobre diverses plaques de poliester fabricades
per la propia empresa Bayer en I’'actualitat. La calor i el sutge de I’espelma cremen els plastics que, col-locats en
format diptic, enfronten cara a cara passat i present. Per un costat, les taques negres corresponents a les imatges
de 1881 esdevenen intenses i abundants per tota la superficie de poliester mentre que en les plaques vinculades
a les imatges de 1988 les petjades sén infimes i es perden en la duresa, aixi com el color semitransparent del

material que em recorda irdbnicament al blau del cel.
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La série és una arqueologia visual al voltant de la representacié del fum a I’empresa Bayer. En aquest cas, el fum
funciona com un valor que excedeix el camp de la ciéncia i que la companyia utilitza de manera diferent segons I'ética
prevalent en cada época. Aixi doncs, passem de I'Us del fum com a representacié de la productivitat industrial a la seva

absencia com a signe de respecte pel medi ambient. (Armengol i Trigo, 2016, p. 9)

No obstant aix0, no és tant la materialitzacio final de les peces alldo que m’interessa ressaltar, sind la metodologia
utilitzada per Ricardo Trigo que permet desemmascarar un element que transita entre simbolismes segons els
interessos de la companyia. Precisament, son les imatges del video assaig Background Immunity que documenta
la recerca prévia a I’exposicio realitzada per I'artista, i també present en la mostra, el que dona peu a una lectura
més global. Primer visible i després invisible, el fum esdevé una caixa negra intangible que, al servei de I'empresa

Bayer i sense xips, cables ni tecles, reforca unes idees i en reprimeix unes altres. Novament, citant el propi autor:

Asi, el andlisis sobre el humo en las representaciones visuales de esta industria como elemento subyacente que nos
habla del sistema de valores de una sociedad determinada, nos deriva también al analisis del humo como instrumen-
to de comunicacién a lo largo de la historia. Podemos remontarnos por ejemplo, en torno al afio 150 a. C. cuando el
historiador griego Polibio nos habla de un sistema de comunicacion que consistia en la transmisién de informacion
mediante la intermitencia de varios fuegos (Astorgano Abajo, 2012). Este procedimiento estaba basado previamente en
la asignacion de nimeros a los caracteres alfabéticos griegos. De ese modo, Polibio asignaba al nimero de veces que
se encendian los fuegos una letra determinada y asi sucesivamente hasta llegar a articular frases complejas, y por lo
tanto, enviar y esconder mensajes (Astorgano Abajo, 2012). En ese sentido nos interesa leer la funcién social del humo
en la historia como instrumento de transmisién de informacién especifica. Con lo que en el caso de la serie Oriented
Combustions (2015) se consolida transmitiendo en primera instancia, como la compaiiia alemana usa y controla minu-
ciosamente a lo largo de su historia la cantidad de humo con la que se representa siguiendo los estandares éticos de

cada periodo histoérico. (Trigo, 2017, pp. 285-286)

Per altra banda i fent un salt cap a una nova peca de I’exposicié Background Immunity (Pellet stove version), tro-
bem en el centre de la sala expositiva una estufa electrica de pél-let®? encesa que recupera de nou el testimoni
historic del fum en el passat i mostra la distancia amb el nostre present. En paraules de I'artista, “I'estufa continua
sent una estufa que crema fusta, pero els processos que hi ha darrere d’aquesta obvietat ens donen informacié
molt valuosa d’on som” (Armengol i Trigo, 2016, p. 14). Aixi doncs, en I'interior del recipient herméticament segellat
i a través d’una petita finestreta, veiem el foc viu que calenta les parets fredes de pedra de la capella de I’Antic
Hospital de Barcelona que, des de fa anys, actua com a museu. No obstant aix0, la combustié lenta que caracte-
ritza el pel-let provoca que I'estufa expulsi molt poc fum en alld que Trigo anomena un exemple de “domesticacio

tecnologica” (Armengol i Trigo, 2016, p. 14) perqué aquest element romangui el més ocult possible.

52. Material ecologic de combustio renovable que redueix considerablement les emissions de CO2.
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Poques coses sén més etéries que el fum. Rastrejar-lo no és facil, ja que en qliestié de segons es fa invisible. Aixi
ho demostra el projecte artistic i expositiu Background Immunity de Ricardo Trigo: en I’Ultim segle el fum ha minvat
substancialment dels llocs visibles, ja no és simbol de progrés sin6é de mala praxi. No obstant aix0, que no el veiem

no significa que no existeixi. Com descobrir un punt cec?

Petjades, sorolls o vestigis sén les Uniques formes de perseguir alld que no es veu a simple vista i la virtualitat
d’Internet no n’és cap excepcid. La connectivitat sense fils, la missatgeria instantania i I’Us massiu del telefon
mobil han provocat que les persones usuaries s’allunyin de la materialitat de la xarxa, dotant-la del superpoder
de la invisibilitat. De la mateixa manera que el fum ha anat desapareixent dels nuclis urbans, de les nostres ciu-
tats, el mateix ha passat amb un dels elements indispensables de la tecnologia digital: el cablejat eléctric. Quines
consequiencies socials, culturals i, fins i tot, politiques se’n deriven de la seva aparent abséncia en la contempo-

raneitat?

o

sl

Figura 91. Detall de I'obra Oriented Combustions en el marc Figura 92. Detall de I'obra Background Immunity (Pellet stove
de I'exposicié i el projecte artistic Background Immunity de version) en el marc de I'exposicié i el projecte artistic Back-
Ricardo Trigo (Herrero, 2016). ground Immunity de Ricardo Trigo (Herrero, 2016).

Altre cop i seguint la meva metodologia de treball, per intentar respondre aquesta pregunta he cercat la materia-
litat de la tecnologia digital. Concretament, m’he centrat en recuperar unes arquitectures anomenades templets®®
que van proliferar a Europa, i especificament a Espanya des de finals del s. XIX fins a la primera meitat del s. XX
(Garcia-Algarra, 2013). Aquestes estructures, construides amb ferro i fusta, estaven situades als terrats i teulades

dels edificis per distribuir el cablejat electric per tota la ciutat.

La revisié del cataleg de suports telefonics que el britanic Alfred Rosling Bennett va realitzar de tot Europa I'any

1895 va suposar per aquesta investigacié una primera aproximacié técnica als templets: com es construien?

53. Els templets sén arquitectures destinades a emmagatzemar algun element per oferir-li culte. Tot i que I'Us del terme esta
molt estés culturalment i temporal parlant, aquests sempre conserven dues caracteristiques comunes: una forta funcié sim-
bolica i unes dimensions reduides.
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Amb quins materials? Quina forma tenien? Que determinava la seva localitzacio? Segons Alfred Rosling Bennett,
Espanya i la Compafiia Telefénica Nacional de Espafia (CTNE) van basar els dissenys d’aquestes estructures se-
gons els models ja existents que predominaven a Belgica i Franca (1895, p. 330), els quals es caracteritzaven pels

seglents elements:

The standarts [templets] are built of angle and bar iron riveted together, and generally consist of uprights with wi-
dely-spread struts on both sides, the uprights and struts being rigidly connected by cross pieces. The whole is bolted to

an iron base-plate or wooden platform made to suit the contour of the roof. (Bennett, 1895, p. 87)

Per poder imaginar I’envergadura que podien arribar a assolir aquestes arquitectures i el seu poder visual, I'autor
també elabora una descripcié d’una central urbana de Bélgica. En altres paraules, es tracta del punt neuralgic on

moren els cables provinents d’altres localitats i en neixen de nous per ser distribuits. Tot i les variacions formals

Figura 93. Templete eléctrico de la central urbana de Vigo Figura 94. La antigua central telefonica de Mayor (Anonim,
(Marin, 1928). s.d.). El templet electric més gran d’Espanya situat a la ciutat
de Madrid.

en l'estructura, les dimensions i la importancia d’aquestes construccions dins de la xarxa eléctrica permeten a
Bennett equiparar-la amb el templet central del carrer Mayor de Madrid, el qual va ser molt probablement el més

gran d’Espanya:

The Brussels central standard, soon to be superseded, has 3.000 wires already attached, with space for 400 more. It is
the original American erection, square, with wooden uprights and arms. At Antwerp the fixture is built of angle iron in the
same way essentially as the ordinary standards. At Antwerp the site of the central station was not too wisely chosen,
being adjacent to the great cathedral. [...] An elevation of the handsome octagonal tower of the new combined telegraph
and telephone office at Louvain is given in fig. 29. Belgium has always been celebrated for its steeples; now here is a
new variation of that architectural embellishment which, in time to come, may share with the ecclesiastical variety the

admiration of antiquaries. (1895, p. 95)
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Des del principi, els templets van exercir una doble funcié: dotar d’aixopluc el cablejat eléctric, perd també vene-
rar-lo com un simbol de progrés tecnoldgic que pregonava la modernitzacié d’un pais. Aquests rols van quedar
plasmats en I'arxiu fotografic de la CTNE i la Revista Telefdnica Espariola, publicacié de caracter divulgatiu editada
per aquesta companyia entre 1925-1931, que actualment formen part del fons documental de la Fundacion Tele-
fonica. Encarregades a fotografs espanyols consagrats com per exemple Luis Ramon Marin (1884-1994), Vicent
Barbera Masip (1871-1935) o I'estudi fotografic Alfonso (1910-1990) entre altres, les imatges de caracter docu-
mental i industrial que omplen I'arxiu i els articles d’aquesta revista plasmen I'intent de millorar les infraestructures

d’una Espanya allunyada de I'avantguarda tecnologica.

Figura 95. Templete de la antigua central telefdnica de la calle Mayor en Madrid ~ Figura 96. Vista del interior del templete
(Mora Insa, 1927). de la central de Malaga (Anonim, 1928).

Per entendre el valor iconografic que un dia va lluir el cablejat eléctric i les seves infraestructures és imprescindi-
ble remetre al projecte de recuperacié de I’Archivo Histérico de Telefénica liderat per Rafael Levenfeld i Valentin
Vallhonrat, aixi com les diverses exposicions artistiques que n’han derivat. El conjunt de fotografs contractats per
la CTNE (Marin, Alfonso, Branguli, etc.) van rebre I’encarrec de documentar la instal-lacio i el desmantellament de
la xarxa telefonica a Espanya durant el primer quart del s. XX. No obstant aix0 i tal com plantegen els comissaris
Levenfeld i Vallhonrat, aquests van aprofitar I'oportunitat i, amb una mirada artistica, van experimentar amb les

possibilitats expressives del cablejat eléctric per reivindicar la bellesa del creixent paisatge tecnologic.

Ellos [el conjunt de fotografs contractats per la CTNE] son los responsables de haber llevado el encargo industrial hasta
sus Ultimas consecuencias, de haber transformado la documentacion de los tendidos de postes y del cable telefénico
en una extraordinaria serie de fotografias. De convertir espacios intermedios donde no ocurre nada en modernos paisa-

jes interiores. Ellos originan la antitesis del espacio monumental utilizado hasta la sociedad por los medios editoriales.
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Ellos nos proporcionan el espejo que nos devuelve unos lugares en los que ocho décadas después podemos reco-
nocernos, con la posibilidad de poder acceder en primera persona a la documentacién de un cambio singular, de una

transformacion unica. (Levenfeld i Vallhonrat, 2020, pp. 27-28)

La sistematitzacio, la repeticié i la seérie com a metodologies empleades pels comissaris per articular el relat ex-
positiu de la mostra itinerant realitzada I’any 2005 a la seu de la Fundacié Telefénica de Madrid titulada Transfor-

maciones. La Espafia de los arfios veinte en los Archivos Fotograficos de Telefonica permeten a les imatges anar

més enlla. Es a dir, explorar tot un seguit de relats latents que broten dins de les fotografies: “fascinacién ante las
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Figura 97. Desarme del templete de la central de Mayor en Madrid. Vista interior de un templete eléctrico con trabajadores
(Alfonso, 1927).

grandes obras de construccion, esfuerzo colosal en los miles de kilbmetros de lineas tendidos por toda la geogra-
fia, incorporacion a la vida cotidiana de una nueva tecnologia y su facilidad de uso, acercamiento de las figuras

publicas, modernizacioén del pais, la nueva empresa en Espafa, etc” (Levenfeld i Vallhonrat, 2020, p. 28).

En aquest sentit, m’interessa en particular la figura i produccié incessant de Luis Ramén Marin (o simplement
Marin, com era conegut artisticament), ja que representa més d’un ter¢ de les imatges de I’Archivo Histérico de
la CTNE (Levenfeld i Vallhonrat, 2008, p. 24). Aquest fet, juntament amb un interés particular per les maquines i
els avancos tecnologics de I'autor,®* la seva gran mobilitat com a reporter grafic i I'exposicié individual itinerant
titulada Marin. Fotografias 1908-1940 organitzada també per la Fundacion Telefénica ’any 2008 a la seva seu de

Madrid i en col-laboracié amb el Instituto Cervantes i la Fundacion Pablo Iglesias, em permeten realitzar una radio-

54. Per més informacio6 sobre I'interés particular de Marin per les maquines i els avangos tecnologics pot consultar-se el ca-
taleg: Serrano, M. (2011). Maquinas. Fundacion Telefonica.



184 - XARXA DE CABLE COAXIAL DE SOBTE, TOT S’ANA ENFOSQUINT

grafia dels templets a Espanya en I’ambit fotografic. En altres paraules, aprofitar part de la teoritzacio ja elaborada
sobre I'obra de Marin® per entendre com es construeix el cable com a simbol de modernitat i després prolongar
aquestes lectures a altres fotdgrafs de la CTNE que no han tingut tanta visibilitat, perd plasmen i complementen
des d’altres perspectives aquesta veneracio tecnologica tan caracteristica de I’época. Finalment, I'extrapolacié

a altres autors i autores és possible per les sospites que aixeca la coheréncia interna del propi arxiu de la CTNE.

Mas de siete mil fotografias realizadas por este grupo de autores generd un cuerpo documental coherente y estilistica-
mente compacto. Su lenguaje fue posiblemente pactado, ya que se mantienen constantes en las miles de impresiones
en cuestiones tan afinadas como el formato, angulacién, tipo de lente o encuadre. Como resultado del trabajo queda
un nuevo dibujo del paisaje natural y urbano, transformado por la implantacion masiva de postes y lineas. (Levenfeld i

Vallhonrat, 2008, p. 25)

Precisament, convertir el cablejat electric en un simbol de modernitat faciiment identificable pels espectadors i les
espectadores és el gran repte al qual s’enfronten els fotografs d’aquest arxiu. Més enlla de les xarxes eléctriques,
en nombroses imatges de Marin vinculades a la CTNE també apareixen retratats altres elements com per exemple
trens, automobils 0 molins de vent. Tots ells, eines que, sigui per contrast o per similitud, serveixen a I'autor per

evidenciar graficament la diferéncia entre el que és arcaic i modern.

Figura 98. Torrelodones y El Escorial. Por las escarrosidades del monte se trabaja para el tendido de la red (Alfonso, s.d.).

55. Com afirmen els comissaris Levenfeld i Vallhonrat: “Marin no se refirié a su trabajo fotografico como su obra. No ejecuto ni
la reflexion critica necesaria sobre su propia produccion, ni la edicion de las fotos del archivo, mas alla del criterio de utilidad
primaria a la que estaban destinadas” (2008, p. 35). Per aquest motiu, en aquesta recerca doctoral s’ha optat per citar persones
expertes que hagin interpretat I'obra d’aquest autor i no la veu del propi artista.
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EL TELEFONO
HABLA TODOS LOS IDIOMAS,
LE AMPARAN TODAS LAS BANDERAS

COMPANIA TELEFONICA NACIONAL DE ESPARNA

EL TIEMPO LO DEVORATODO

EL TELEFONO DEVORA AL TIEMPO
Y NOS HACE GANAR

TELEFONO VAN CADA
VEZ MAS DE PRISA

COMPARIA TELEFONICA NACIONAL DE ESPANA

HORAS DE VIDA
MDANIA ONICA NACIONA

Figura 99. Cartel publicitario de la CTNE: Figura 100. Cartel publicitario de la Figura 101. Cartel publicitario de Ia
No se quede atras. Los que tienen telé- CTNE: El tiempo lo devora todo, el telé- CTNE: El teléfono habla todos los idio-
fono van cada vez mas deprisa (Anonim, fono devora al tiempo y nos hace ganar mas. Le amparan todas las banderas
s.d.). horas de vida (Anonim, s.d.). (Andnim, s.d.).

Publicitat de la CTNE, en la qual s’explota el telefon com un simbol progrés tecnologic. Destaquen I'Us de les piramides per
representar allo arcaic i la ciutat com a sinonim de modernitat.

Algo de aquel misterio de inmediatez le ha fascinado a Marin, testigo de la instalacion de las primeras redes automaticas
espafolas. Y por eso, ha buscado aquellos nuevos hitos del paisaje —los postes de telefonia— a los que ha retratado
en abierta competencia con un carro tirado con un borrico, o en la manifiesta hermandad de un automovil o de un tren

humeante que pasa de largo por un apeadero rural. (Mainer, 2008, p. 72)

La pretesa conjuncié d’elements dicotdmics de Marin evoca les paraules de I'escriptor catala Narcis Oller quan
parla del tren com un emblema de modernitat instal-lat des de fa temps en I'imaginari col-lectiu: “Un somni etern
sembla apoderar-se de la vila, el somni que pesa damunt les poblacions pageses. Enmig d’aquella quietud,
ressonava amb certa tristesa I’espinguet potent de la locomotora, crit d’alerta d’una nova civilitzacié sorollosa i
atrafegada” (1996, p. 36). Aixi doncs, la imatge d’un tren fumejant que recorre paral-lelament la linia del cablejat
eléctric esdevé per qui observa un simbol de modernitat plenament consagrat mentre que la xarxa eléctrica encara
té pendent consolidar-se com a tal. El fet de situar-los un al costat de I'altre element permet establir un dialeg entre
els objectes que els nodreix i equipara com dues maquines, dos simbols que ens condueixen inequivocament cap

al progrés.

Des d’aquesta conversa entre maquines, prenen sentit de nou les paraules de José-Carlos Mainer (2008) que des-
criuen el potencial estétic d’unes fotografies aeries realitzades per Marin. L’algada obtinguda amb I’avié s’equipara

per un instant amb els insolits paisatges urbans observats des dels terrats i les teulades dels edificis:
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Mezclando lo tradicional (monumentos, ciudades historicas, etc.) y lo nuevo (ensanches, urbanizaciones, etc.), pero
siempre con otro enfoque. Reparese en que la nueva perspectiva proporcionada por el avion rompe, de entrada, con la
estética del detalle y del encuadre enfaticos, tan propicias a lo escénico y lo emocional, para ofrecernos, mas bien, el

esquema geométrico, la abstraccion panoramica del mapa, del plano o del diagrama. (Mainer, 2008, p. 66)

En aquest sentit, la metodologia de la doble exposicié i I'exposicié prolongada s’han pogut identificar en aquesta
recerca com a recursos artistics recurrents utilitzats per Marin i la resta de fotografs per experimentar amb les
possibilitats expressives del cablejat electric. Per un costat, la doble exposicio és capag¢ de multiplicar els cables
electrics enregistrats en les fotografies fins a gairebé doblar el seu nombre i omplir tot I’enquadrament. En altres
paraules, produir en qui observa una sensacié d’un contingut total, una tecnologia present en tots els racons de

la nostra societat.

Figura 102. Poste de entronque de las lineas Norte de Espa- Figura 103. Templete de la central urbana en Ceuta (Marin,
Aa (Alfonso, 1925). 1928).

Aixi mateix, la técnica fotografica de I'exposicié prolongada actua en aquestes imatges d’una forma molt similar.
Es a dir, retrata als vianants, les persones operaries o qualsevol altre element amb cert moviment com a taques
borroses, efimeres o temporals, mentre que les linies invisibles dibuixades pels fils eléctrics queden clarament
definides per un color negre intens. Tragos que construeixen reticules geometriques que fugen a l'infinit i doten de
nou a les imatges de gran dinamisme per retratar la tecnologia com un element que perdura per sobre de qualse-

vol individu.

Per altra banda, des d’arran de terra es repeteixen de nou les reticules geometriques per continuar realcant els
elements tecnologics i el seu potencial simbolic. Les grans panoramiques horitzontals dels paisatges (majoritaria-
ment rurals) sén trencades per un Unic element vertical: els pals de teléfon que actuen com a menhirs en el no-res.
Elements de referéncia que es perden en la immensitat del paisatge, que marquen la ruta a seguir o, millor dit,
el cami del progrés d’'una Espanya amb carreteres sense asfaltar ni industries, tan sols camps que esperen ser

cultivats.
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Les composicions podrien conduir-nos de nou a la
comparaci6 grafica entre allo que és arcaic i la moder-
nitat, perd diversos fragments dels peus que acompan-
yen aquestes imatges publicades en la Revista Telefo-
nica Espaniola i Mundo grafico ens introdueixen en una

nova dicotomia: tecnologia i paisatge.

“La linea [...] modelo de solidez y perfeccion cons-
tructiva, cruza el paisaje portadora del intenso trafico
hablado, que cada dia ha de hacerse mas imprescin-
dible entre la capital del Reino y el progresivo puerto
mediterraneo” (Andénim, 1927, p. 17) subratlla un peu
de pagina d’un reportatge fotografic elaborat per Marin
sobre la linia telefonica que uneix Madrid-Saragossa-

Barcelona.

No obstant aixd, com planteja I'historiador de I'art i
fotograf Ricardo Gonzalez sobre aquest exemple, “lo
realmente novedoso e interesante de los textos era la
referencia a la belleza que introducian los postes y los
cables en el paisaje” (2020, p. 41). Aquest recurs grafic
i simbolic queda exemplificat en un altre peu de pagina
d’aquesta mateixa série fotografica: “Paso de los pos-
tes del teléfono por Fraga. Valor pintoresco del paisaje
atravesado por la linea, ademas del valor tecnolégico”

(Andnim, 1927, p. 17).

Figura 105. Tendido de la linea de Ledn a Asturias. El poste
telefénico mas alto del puerto de Pajares (Alfonso, 1925).

Figura 106. Sevilla. Detalle de la red aérea cerca del pacifico
(Marin, 1928).

S

Figura 107. Linea Madrid-Bilbao, siguiendo la via férrea en el
Km. 8 (Marin, 1928).

Figura 108. Linea Ciudad Real-Granada cerca de Jaén (Con-
treras i Vilaseca, 1927).
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La linea de San Sebastidn 4 Zaragoza flanquea ¢l histérico rio Ebro, y lleva hasta la cap!-
tal aragonesa la palpitacién incesante de la moderna ciudad easonense
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. . He aqui una muestra de la perfeccién & que hallegado la constric:
La linea Madrid-Zaragoza-Barcelona, modelo de solidez y perfeccién constructiva, cruza el paisaje portadora del intenso trfico hablado, que cada dia ha de  Abrense bajo el cielo claro los prévidos campos de Navarra, y el turista no deja de con-  cidn telefénica en Espafia. La Compaiiia Telefénica Nacional 2m.-
hacerse mis imprescindible entre la capital del Reino y el progresivo puerto templar, 4 lo largo de la carretera, los postes telefonicos, heraldos de progreso, de Ia linea  plea este tipo de crucetas en los postes de entronque de unas Ii-

mediterrdneo San Sebastidn-Zarageza neas con otras

La linea Cérdoba-Sevilla, vista en un recodo de la carretera, que enlaza las dos bellisimas capitales andaluzas ~ Ademds de su altisimo valor comercial, la linea Madrid-Zaragoza-Barcelona tiene trozos tan pintores-  Entre Mataré y Granollers, los dos importantes pueblos fabriles catalanes, existe hoy una linea telefénica
(Fo!s. Marin, Zanguas y Gaspar) cos como éste, en que se ven los postes 4 la entrada de Fraga, el pueblo conocido en todas partes interurbana, quie 4 veces tiene como fondo un paisaje tan bello que parece una decoracién teatral
por los famosos higos de su nombre

Figura 109. Reportatge fotografic Compania Telefonica Nacional de la revista Mundo Grafico (Anonim, 1927).
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Aquest caracter monolitic del cablejat electric i les seves infraestructures es troba de nou present en una lectura
que la fotografa i historiadora de la fotografia Marie-Loup Sougez realitza sobre els templets electrics de les imat-

ges de Marin:

Hay también una curiosa coleccion de aquellos <<templetes>> erguidos cerca de las centrales urbanas que se aseme-
jan a silos o palomares. En este conjunto, tan sélo la vista captada por Marin durante la construccién de la central de
Sevilla recuerda a imagenes decimononicas, con la hilera de peones acarreando material encima de la cabeza. (2020,

p. 49)

En aquest sentit, el joc d’escales que es produeix dins de les fotografies entre les dimensions de la xarxa eléctrica i
el personal operari reforcen la magnificencia del projecte tecnologic. La figura humana és en aquestes imatges una
mera referéncia per il-lustrar les grans dimensions de les estructures i articular-les novament com a monuments
del progrés. Arquitectures tan grans en les quals una persona sobre el terrat a dues aiglies d’un templet eléctric
sembla algu que ha conquerit el cim d’'una muntanya. Tan grans que subratllen el fet que les eines tecnologiques
sén quelcom imparable, inamovible, més gran que un mateix. Aqui i ara, la tecnologia s’apodera definitivament

del paisatge.

Les relacions entre maquines, les petjades de la tecnologia en el paisatge i el joc d’escales també estan presents
en les imatges de la CTNE realitzades per I'estudi fotografic Alfonso i el catala Ramon Claret Artigas (1887-1965).
En aquesta ocasio, les fotografies d’aquests autors donen testimoni de diversos actes que no van ser enregistrats
per Marin. Concretament, faig referencia a les inauguracions dels templets i centrals electriques que reforcen la
percepcid del cablejat com una eina técnica, perd també simbolica. Alternant entre Alfonso i Claret, apareixen
unes imatges cerimonioses que més que una inauguracié ens parlen d’un ritual o acte litargic, en el qual les so-
tanes dels representants de I'església predominen i els situen com a protagonistes per damunt de les carcasses

militars, els fracs dels politics i les bates de I’equip tecnic.

En una societat espanyola clarament influenciada per la religié, els seguicis civic-religiosos i els batejos®® dels
aparells per part dels sacerdots indiquen que la maquina ha deixat de ser només una maquina. Aquesta s’ha con-
vertit en un emblema de la renovacio total del pais que cal mostrar, celebrar i, fins i tot, venerar com un senyal o
testimoniatge de la nostra fe cega en la tecnologia. Com podem comprovar en una cronica de la Revista Telefonica
Espafiola que relata I'arribada del telefon a la localitat de Tarazona (Aragd), els aparells electronics han estat dotats

d’una aura sagrada.

56. Segons la definicié del diccionari, el bateig és “I’acte d’administrar el baptisme”, és a dir, “sagrament basic de la iniciacié
cristiana, consistent en un ritu d’ablucié unit a unes paraules, pel qual el batejat esdevé membre de I’'Església i reneix espiritual-
ment.” Bateig. (s.d.) A Diccionari de la llengua catalana de I'Institut d’estudis catalans. Recuperat de: https://bit.ly/3gzmcDG.
[Data de consulta: 11/09/2022].
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Se bendicen solemnemente los aparatos.

Reunidos cuantos iban a presenciar la ceremonia en la sala donde estaba instalado el cuadro, el M. I. Sr. Provisor y
Vicario General del Obispado, D. Justo Gofi, en nombre del Excmo. Prelado ausente, procedié a la bendicidon de los
aparatos, ayudado por el maestro de ceremonias D. Elias Hernandez y el sacristan de la catedral, D. Gregorio Torres.
El momento fué emocionante. Las sagradas palabras rituales resonaron solemnemente en el silencio de la estancia,
interrumpido apenas por el velado murmullo del vecindario congregado afuera. Cuando la mano del oficiante trazé
en el aire el signo de la cruz y mientras el hisopo derramaba el agua bendita, la Banda municipal atacé las notas del
himno patrio, que subieron confundidas con la letra de las plegarias. Terminada la bendicion de aparatos y cabinas,
el Sr. Vicario pronuncié una sentida platica. No disponemos de espacio suficiente para reproducirla, pero baste decir
que después de felicitar a la Compafiia disert6 brillantemente sobre los fines del teléfono, e hizo ver como la Iglesia se
encuentra siempre en las avanzadas de la verdadera civilizacion, abriendo vastos caminos en el horizonte de la ciencia,

porque traspone los limites de la materia con su <<mas alla>>. (Anonim, 1925, pp. 13-14)

En una esfera simbolica, certes reminiscencies catoliques fan aparicié en el meu cap educat a I’'escola publica.
Els esdeveniments i rituals relacionats amb els templets electrics estableixen un paral-lelisme amb un altre ambit
contemporani que, tan sols amb el seu context, és capag¢ de dotar de valor simbolic una tela, el ferro o, fins i tot,
un objecte trouvé: 'art. Les imatges historiques dels seguicis civic-religiosos s’equiparen amb les llargues cues
per accedir a I’exposicio el dia d’una inauguracié. Temps d’espera i expectativa, on la nostra mera presencia ja
dota d’importancia el contingut d’una mostra que ni tan sols hem vist. Aixi mateix, es repeteixen els discursos,
perd aquest cop per part dels i les artistes. Veus consagrades de coneixement que, com els sacerdots amb els
seus sermons, pretenen revelar-nos la veritat emmascarada d’una problematica contemporania i donar-li respos-
ta. Finalment, les peces d’art queden batejades i immortalitzades mitjangant fotografies o selfies amb els nostres
teléfons mobils que després penjarem a les xarxes socials. Gest contemporani que, com explica Joan Fontcuberta
(2016), converteixen alld fotografiat en una icona contemporania de visita obligatoria: “No queremos tanto mostrar

el mundo como sefalar nuestro estar en el mundo” (p. 87).

Finalment, les croniques de I’época descriuen com la demanda d’afiliats al servei telefonic va augmentar tant que
la preséncia de templets i dels seus conductors va arribar a modificar el paisatge urba fins al punt que “some
streets in the larger cities had become black with wires” (Casson, 1910, p. 127). Unes estructures que com con-
firma Javier Nadal, enginyer de telecomunicacions i vicepresident executiu de la Fundacién Telefénica, encara

ressonen en els nostres dies:

Los hombres y mujeres de esa CTNE de las primeras décadas del siglo XX, que podemos contemplar en estas mag-
nificas fotografias, construyeron una de las infraestructuras basicas de nuestro mundo actual, que ha permitido seguir
utilizandolas incluso hoy con el ADSL para acceder a las nuevas fronteras tecnoldgicas como Internet o la television

bajo demanda. (2020, p. 21)
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Figura 110. Actos, inauguraciones, bendiciones (Cuenca, Figura 111. Discurs inaugural de I’exposicio de I'artista Roger
s.d.). Capar¢ al Museu d’Art Modern de Tarragona (MAMT, 2018).
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Figura 112. /nauguracion del automatico. Bendicion de la  Figura 113. Inauguracié de I'obra { } de Pep Vidal a I'espai
Central de Gran Via en Madrid (Alfonso, 1926). cub de la Capella (Herrero, 2013).

Figura 114. Cortejo civico-religioso, con motivo de la inaugu-  Figura 115. Inauguracio de les beques Barcelona Produccio
racion de la central telefénica a Viella (Claret, 1925). a la Capella (Herrero, ca. 2015-2016).
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Arribats en aquest punt i tenint en compte que actualment les nostres relacions socials passen sobre manera pel
mon digital, les descripcions d’un cel cablejat xoquen amb la paisatgistica actual i obren noves qgliestions: on sén
ara els cables? Es que el progrés ha immolat alld corpori, tangible? En aquest sentit, la ciéncia cada dia se segueix
esforcant per fer visible alld invisible. En sén alguns exemples els rajos X, els microscopis i la realitat augmentada,
eines capaces de mostrar-nos els tragos ocults d’una pintura o les formes impossibles d’un virus, pero el simu-
lacre eléctric també ens amaga part de la realitat. La pantalla s’interposa entre la imatge del mén i I’assistida per
ordinador, obviant les infraestructures necessaries per al seu funcionament. Aixi doncs, cal preguntar-nos si s’esta
produint un canvi de paradigma en el qual els fils dels nostres dispositius van desapareixent per art de magia. Es

que ara la ciencia pretén fer invisible allo que sempre ha estat visible?

En aquest sentit, les imatges plenes de cables de Manuel Mateo, Ramon Claret, Josep Branguli i altres fotdgrafs
andnims sempre reapareixen en la meva ment cada cop que passejo pels carrers de Barcelona. Claret, Branguli i
Mateo van ser els reportes grafics designats per la Compafia Telefénica Nacional de Espafia per documentar les
transformacions tecnolodgiques a Barcelona i Catalunya a conseqiiéncia dels seus origens catalans. Es com si la
vinculacio d’aquests fotografs amb la ciutat comtal i les seves imatges historiques em permetessin establir una
comparativa entre el paisatge tecnologic passat i present d’aquesta localitat. Sovint em descobreixo a mi mateix
alcant el cap en direcci6 als cims dels edificis per identificar algun element de la xarxa eléctrica, perd aquesta es-

trategia resulta sempre ineficag. Penso que per conquistar aquesta muntanya he d’observar-la des de més altura.

Arran d’un comentari de Marie-Loup Sougez sobre les fotografies de la CTNE, va apareixer davant meu una nova
metodologia basada en desplacar la mirada. Aixo és, no centrar el meu estudi en els templets eléctrics, sind en

tot alld que els envoltava.

Desde lo alto de la construccion de la plaza de Catalufia se vislumbra toda la ciudad, destacando la silueta de la Sagra-
da Familia de Gaudi. En la Ciudad Condal, otras construcciones, como la subcentral de Clot o la central automatica de

la Travesera de Gracia, ilustran la presencia de estas edificaciones. (2020, pp. 48-49)

Encomanat al caracter documental de la fotografia vaig iniciar un treball de camp. Una expedicié pels principals
terrats de la localitat de Barcelona on I'estudi i delimitacio de les seves vistes permetés identificar les antigues lo-
calitzacions dels templets electrics a través d’alld que s’ha sostret d’un paisatge reurbanitzat. Aixi doncs, la terras-
sa de I’Hotel Barcel6 al Raval o el Terrat Viu del Museu de Ciéncies Naturals van constituir un intent d’aproximar-se
als vestigis del cablejat electric en la contemporaneitat, aixi com espais de reconeixement visual, de la mateixa

manera que enc¢a ho van ser les talaies i les torres.

Paral-lelament, I’experimentacié artistica a través d’edificis on hi va haver templets eléctrics ha esdevingut una
estratégia per imaginar, explorar i plantejar el cablejat eléctric com a simbol d’un passat perdut i un hipotétic pre-

sent. En aquest sentit, I'oficina d’arquitectura elii (Uriel Fogué, Eva Gil i Carlos Palacios) desenvolupa el projecte
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Figura 116. Fotografia dels terrats del barri de Gracia de Bar-  Figura 117. Templete de la subcentral de Gracia. Barcelona
celona en I'actualitat. (Mateo, 1928).

Figura 118. Fotografia area de la pl. Catalunya realitzada des  Figura 119. Lineas aéreas sobre tejados. Plaza de Cataluna y
de la terrassa de I’hotel Iberostar a Barcelona. al fondo la Rambla. Barcelona (Anonim, s.d.).

T _1 | el

Figura 120. Fotografia dels terrats del districte de Ciutat Vella  Figura 121. Lineas aéreas sobre tejados. Barcelona (Andnim,
de Barcelona en I'actualitat. s.d.). A la imatge s’identifica la catedral de la ciutat.

Figura 122. Fotografia dels terrats del barri d’Hostafrancs de  Figura 123. Fragment de la imatge Templete central de Hos-
Barcelona en ’actualitat. tafranchs. San Martin. Barcelona (Anonim, 1928).
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expositiu titulat Hilos, cajas negras y otros fetiches urbanos dut a terme al centre cultural CentroCentro de Madrid
I’any 2020 i 2021. Concretament, la proposta grafica posa en relleu aquests espais historics com a punt de con-
nexié i progrés. L’acte de retallar els templets eléctrics i separar-los literalment del paper activa un joc metaforic
que manté viu el seu vincle historic, perd també els allibera dels seus rols anteriors, els barreja amb elements con-
temporanis (antenes, routers i repetidors) i els projecta cap al futur. De nou, un exercici de buidatge “paisatgistic”

que, com les visites als terrats, dona peu a I’especulacio i els jocs perceptius.

Sota un futur tecnologic incert com és I'actual en el qual els aparells electronics han assolit rols omnipresents i
inimaginables fins fa poques décades, aquestes imatges encarnen la representacié d’un paisatge tecnologic pa-
rasitari que muta més rapidament del que podem assimilar com a societat. En aquest sentit, els templets podien
arribar-se a reconstruir en aquest projecte com petites torres de Babel situades als nostres terrats, capaces de
reivindicar el gran somni tecnologic i elevar-nos fins als navols, o millor dit, fins a la metafora del nuvol digital.
Malgrat tot, les bastides de la torre de Babel van ser col-locades sense descans i van derivar en una construccié

mancada de sentit i comprensio, castigada amb una estrepitosa caiguda.®”

Figura 123. Collage digital realitzat per I'agencia d’arquitectura elii mitjancant els planols originals del Palacio de Cibeles de
Madrid per a I'exposicio Hilos, cajas negras y otros fetiches urbanos (elii, 2020). Poden consultar-se més collages a la pagina
web oficial de I'agéncia elii: https://bit.ly/3Utjiyk. [Data de consulta: 06/03/2023].

57. El mite biblic de la torre de Babel narra la construccié per part de la humanitat d’una ciutat vertical amb I’objectiu d’estar
el més a prop possible del cel i, per tant, de Déu. Davant d’aquest atreviment i del caracter malvat de les persones, Déu va
decidir frustrar aquest projecte mitjangant un castig divi basat en la multiplicacio de les llenglies per tal que les persones no es
poguessin entendre entre elles i la construccié d’aquesta ciutat sempre fos un fracas.
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RETIRADA DE LA XARXA ELECTRICA, DE LOSTENTACIO A L OPACITAT

Novament, la resposta de I’'abséncia del cablejat eléctric en la contemporaneitat sembla trobar-se en les imatges
que conformen I'arxiu de la CTNE. Concretament, en una série fotografica realitzada per I’estudi Alfonso en la qual
es documenta el desmuntatge del templet de la central eléctrica del carrer Mayor de Madrid I'any 1926. L’accio
representa un punt d’inflexio, és a dir, un abans i un després ja que el personal operari no només retira els fils de
la linia telefonica, sind també desarticula un simbol de progrés i modernitat tecnoldgica que s’havia estat teixint

durant els ultims vint anys.

Aquestes imatges posades de nou en relacié amb el projecte expositiu titulat Hilos, cajas negras y otros fetiches
urbanos (elii, 2020) constaten una tendéncia i revelen un nou significat. Prenent com a punt de partida la construc-
ci6 de I'antic Palau de Comunicacions de Madrid, avui conegut com el Palacio de Cibeles i reconvertit parcialment
en espai d’exposicid artistica, I'equip d’elii recupera el maxim orgull tecnologic, pero també 'acte posterior d’in-
visibilitzar els seus processos intermedis, les seves estructures. Dues cares de la mateixa moneda, d’un mateix

edifici.

En el Palacio de Comunicaciones se superponian dos procesos comunicativos. El primero tenia que ver con la dimen-
sion comunicativa del propio cuerpo arquitectonico. En efecto, su rica iconografia y su sofisticada gramatica material
y espacial ponian al edificio en relacion simbdlica tanto con un tiempo histérico venerado como con las ultimas inno-
vaciones y tendencias arquitecténicas. Este juego de imaginarios, unidos a la destreza escultérica de Angel Garcia,
convirtieron las fachadas del palacio en una suerte de <<pantallas>> estaticas para los ciudadanos, quienes percibian
en estos fetiches una mezcla ecléctica de alusiones histéricas de caracter nacionalista neoplateresco, con innovaciones

figurativas que, en conjunto, perfilaban un nuevo paisaje urbano. (Fogué, Gil i Palacios, 2020a, p. 101)

Figura 126. Detalles de la molduracion y ornamentacion del  Figura 127. Detalles de la molduracion y ornamentacion del
exterior de Correos (Gémez, 1967, p. 16). exterior de Correos (Gémez, 1967, p. 16).

Quan es van eliminar els cables electrics del Palacio de Comunicaciones, els pinacles i ornaments van restar com I’Unic record
d’aquell emblema de la modernitat.
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Més enlla de les escultures, els alts i baixos relleus del palau, també estaven projectats en els planols de I'edifici
uns altres elements que actuaven com “pantalles” per a la ciutadania. Com descriu a continuacié Uriel Fogué, Eva

Gil i Carlos Palacios, I’equip de treball de I’estudi d’arquitectura elii:

Pero a la estabilidad y la solidez de estas fachadas soportadas por pesadas estructuras, se le superponian otras es-
tructuras ligeras, conformadas por hilos y antenas. Asi, el Palacio de Comunicaciones integraba una doble estructura:
una base palaciega, monumental, alegérica, representativa, que apelaba a la permanencia, la unidad y la centralidad;
y sobrepuesta a esta, otra estructura de comunicacidn, liviana, ingravida, aérea, tecnolégica que formaba parte de la
red de informacion y comunicacion mediante la cual Madrid se conectaria al mundo. [...] Siguiendo el razonamiento de
Wigley, el Palacio de Comunicaciones (a través de su trama <<suspendida>> de hilos mediante la cual se conectaba
con las redes de comunicacion) podria ser interpretado como una suerte de templo civil que ya no <<se conectaba>>
con una divinidad, sino que se conectaba con la modernidad. A la vez que celebraba un pasado heroico, auguraba un

mundo hipercomunicado que estaba por venir. (2020a, pp. 101-103)

No obstant aix0, sembla que el templet eléctric i els cables que havien de coronar el palau van desapareixer per
art de magia. Tan sols la tossudesa dels arquitectes de I'edifici, Antonio Palacio i Joaquin Otamendi, ha permes
que els pinacles® i la torre central es mantinguin en I’actualitat com a vestigis d’un simbol de modernitat en hores
baixes (Palacios i Otamendi, 1919, p. 141). Aquest desplacament també es fa palés en altres documents consul-

tats per Fogué, Gil i Palacios:

A partir del estudio de la documentacién de concurso y de obra del Palacio de Comunicaciones, elii ha podido constatar
la desaparicion, durante el proceso de construccion, de un elemento fundamental: los hilos que habian sido dibujados
en los planos que los arquitectos Antonio Palacio y Joaquin Otamendi presentaron al concurso, en 1904; una red de
cables que partian de la torre central del Palacio hacia la ciudad, pasando por los pinaculos que coronan las fachadas

del edificio. (2020b)

Com un castell de cartes que tremola perqué algu ha retirat massa rapid i sense cura la carta superior, la projeccio
del cablejat eléctric sobre els planols de I'edifici i la seva posterior abséncia ha deixat vulnerable, coix, el palau. Per
primer cop, trobo en un mateix cas d’estudi la possibilitat d’entreveure la veneracié historica del cablejat eléctric i
la seva desaparicio forgada. Ara, la comitiva d’elii (Fogué, Gil i Palacios) que va explorar aquest terreny abans que
jo i dels quals porto estona seguint el seu rastre, em confirma que els cables no van deixar d’existir. Tan sols va
canviar la forma en qué s’exposaven, és a dir, no cap a I’exterior, sin6 cap a I'interior dels edificis i la ciutat en alld

que denominen un procés d’opacitat tecnologica:

58. Els pinacles son elements arquitectonics situats al capdamunt dels edificis com a coronament. Aquests sén caracteristics
de I'arquitectura gotica i eren utilitzats com a ornament amb la intencié de dotar de més altura I’edifici. No obstant aixo, també
tenien un paper funcional perque servien per reforcar la resisténcia dels contraforts. Aquest doble rol dels pinacles permet a
I’agéncia elii establir un simil amb els templets eléctrics, ja que les estructures tecnologiques també se situaven en els terrats
com a simbols decoratius que dotaven d’un element essencial pel funcionament de I’edifici: I’electricitat.
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Estos hilos constituyen la evidencia de que, desde el primer momento, el edificio fue concebido como un nodo infraes-
tructural de la ciudad. Y su supresién no es otra cosa que la ocultacién de los procesos tecnolégicos de dominacién de
la naturaleza, que se llevaban a cabo en las urbes modernas. Siguiendo la pista de estos hilos, accederemos a la caja
negra urbana, una ciudad invisible que existe bajo nuestros pies, poblada por una suerte de <<habitantes tecnologi-
cos>>: hilos, cables, tuberias, canalizaciones, redes de dispositivos, infraestructuras, estructuras, instalaciones, pozos,
aljibes, tubos, tuneles, tuberias, conductos de saneamiento, albafales, alcantarillas, galerias, comunicaciones etc., que,
infatigables, trabajan de manera silenciosa para que todo pueda funcionar a <<este lado>>, para que todo sea <<nor-

mal>>. (Fogué, Gil i Palacios, 2020b)
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Figura 129. Fotografia actual del Palacio de Cibeles de Madrid (Patrimonio Cultural y Paisaje Urbano, 2020).
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Finalment i mitjancant una constel-lacié de textos i imatges suportades per unes petites estructures semblants als
pinacles del Palacio de Comunicaciones, I'exposicié Hilos, cajas negras y otros fetiches urbanos organitzada per
elii revela on van ser amagats els cables electrics: al subsol de la ciutat de Madrid. La ciutat moderna descrita per
Uriel Fogué, Eva Gil i Carlos Palacios queda esbiaixada en dues meitats: visibles i invisibles, aixi com identificades

les seves respectives funcions i imaginaris (veure esquema a la pagina 20 dels annexos).

Els carrers, places i comercos en els quals la ciutadania pot relacionar-se encarnen la zona visible. Per altra banda,
les canalitzacions d’aigua, llum i gas que possibiliten el funcionament intern del nucli urba completen I'altra meitat.
Aix0 és, un espai restringit governat exclusivament per experts que “paradéjicamente, aunque este estrato invisi-
ble es disefiado para ponerse al servicio de los ciudadanos, se encuentra sin embargo, fuera de las posibilidades

de decision o escrutinio de estos” (Fogué, Gil i Palacios, 2020a, p. 122).

Figura 130. Imatge de I’exposicio Hilos, cajas negras y otros Figura 131. Detall de I'’exposicio Hilos, cajas negras y otros
fetiches urbanos organitzada per elii a I’espai CentroCentro fetiches urbanos organitzada per elii a I’espai CentroCentro
del Palacio de Cibeles de Madrid (Guzman i Romero, 2020). del Palacio de Cibeles de Madrid (Guzman i Romero, 2020).

Aixi mateix, una xarxa lleugera, pero tensa de fils de roba s’integra en I’espai expositiu i teixeix vincles entre les
imatges per explicar I'expansié global d’aquesta tendéncia cap a I'invisible i els motius del seu soterrament. No
obstant aix0, no és la meva intencié analitzar ni gliestionar les raons de I'enterrament del cablejat eléctric, pero si
assenyalar algunes possibles conseqiéncies de I'oblit voluntari, ja que aquest és un altre significat del verb ente-

rrar per a les persones usuaries (Diccionari de la llengua catalana de I'Institut d’Estudis Catalans, s.d., definicio 3).

A partir d’aqui, la investigacié historica em va semblar una distraccié i la cerca de més imatges insuficients. El
cablejat eléctric no era rellevant unicament per la seva presencia o la seva abséncia, sin6 perqué representa el teld
de fons d’un conflicte més profund: la construccié premeditada d’una concepcid tecnologica capag no tan sols
d’influenciar en com utilitzem els aparells electronics, siné també d’exercir poder des d’altres facetes de la con-
temporaneitat. De nou, em veig abocat a I'estat liquid definit per Bauman, en el qual el control i la vigilancia s’han
desplacgat “del <<sistema>> ala <<sociedad>>, de la <<politica>> a las <<politicas de vida>>... o ha descendido

del <<macronivel>> al <<micronivel>> de la cohabitacion social” (Bauman, 2004, p. 13). En altres paraules:
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Tiene todavia hoy que ver no con la violencia fisica, sino con la clasificacién de las poblaciones en categorias con
tratamientos distintos. El patrén es paralelo, aunque sus efectos —ser clasificado para un tipo de muerte o un tipo de
prejuicio social— no pueden ser comparables. Pero en un contexto adiaforizado, el patrén o el proceso, valorado en
funcién de su eficiencia, puede tener efectos que van desde la relegacién econémica a la periferia hasta la extraordina-

ria entrega a un poder terrorista. (Bauman i Lyon, 2013, pp. 86-87)

De tot aix0, n’és un bon exemple la historia d’amor-odi entre la CTNE (Compania Telefonica Nacional de Espafa)
i el cablejat eléctric que hem recuperat al llarg d’aquest capitol. Seguint les petjades dels Estats Units, pioner en
la instal-lacio del sistema telefonic, Espanya va intentar assolir la modernitat tecnologica construint literalment
edificis, templets eléctrics i xarxes electroniques segons el canon establert per aquest pais. Les referéncies a la

companyia americana International Telegraph and Telephone (ITT) i el model nord-america soén visibles des del

\h

Figura 132. Detall de I’exposicio Hilos, cajas negras y otros Figura 133. Detall de I’exposicio Hilos, cajas negras y otros
fetiches urbanos organitzada per elii a I'espai CentroCentro fetiches urbanos organitzada per elii a 'espai CentroCentro
del Palacio de Cibeles de Madrid (Guzman i Romero, 2020). del Palacio de Cibeles de Madrid (Guzman i Romero, 2020).

primer numero de la Revista Telefdnica Espafiola, en el qual el marqués d’Urquijo, president de la companya, rei-

vindica els vincles amb aquest pais:

Seguro estoy de que todos se daran cuenta de la importancia que para Espafa tiene el poder contar en breve plazo con
un servicio telefénico perfecto, porque aspiramos a que nuestra nacién sea de las mas adelantadas a este respecto, y
para ello hemos tenido la fortuna de contar con el concurso técnico y la organizacién que nos proporcionan valiosos
elementos americanos que, especializados en esta materia, han contribuido eficazmente a lo largo de nuestros pro-
positos, pues tienen sobradamente acreditada su pericia y acierto en otros paises en que ya se ha implementado este

servicio. (Urquijo, 1925, p. 4)

En aquesta primera etapa, les infraestructures tecnologiques i els seus components interns havien de poder ser
observats per la ciutadania. Eren simbols importats expressament d’un pais estranger per pregonar I'arribada

de la modernitat a Espanya. No obstant aixo, les paraules del president de la companyia no només comporten
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I’acceptacié dels aparells nord-americans, sind també la seva metodologia i la forma d’apropar-se/entendre la

tecnologia. Visible quan va ser convenient, invisible quan va fer nosa.

Posteriorment, la historia del cablejat electric com a icona va repetir-se mitjangant el seu soterrament. Primer, als
Estats Units; després a la majoria de paisos Europeus i, per descomptat, també a Espanya. La xarxa eléctrica
tornava a ser utilitzada com a simbol de modernitat, perd aquest cop era necessari fer-la invisible, amagar-la per
afavorir la bellesa del paisatge i la seguretat de qui I'utilitza. Aquells estats que no ho fessin quedarien exclosos de
I’avantguarda tecnoldgica. Aixi doncs, el fenomen de I'opacitat tecnoldgica es torna interessant i el colonialisme,

tal com planteja Walter D. Mignolo, esdevé la cara oculta de la modernitat (2009).

Potser s’hauria de parlar de postcolonialisme, ja que alld que realment m’interessa son les capes “posteriors”, els

Figura 134. Imatges extretes de Google Maps que mostren la xarxa de cables eléctrics de Xile i ’'Equador. Concretament, a
I’esquerra trobem la Gran Av. José Miquel Carrera de Santiago de Xile i a la dreta I’Av. Portugal de la ciutat de Quito a I'Equador,
paisos llatinoamericans en els quals opera la companyia Telefénica i el cable electric encara resta visible.

multiples significats “latents” que comporta tot colonialisme. En altres paraules, la dominacié sobre el tipus d’apa-
rells per part d’un pais colonitzador sobre un estat colonitzat, perdo també la violéncia epistemologica exercida
i entesa com els processos educatius i comunicatius (Grosfoguel, 2013) que construeixen la nostra concepcié i

interaccié amb la tecnologia. Fins on rebota tanta opacitat?

Per exemple, aquestes infraestructures i linies telefoniques continuen visibles i funcionant en paisos com Coldom-
bia, Peru, Veneguela i Méxic, dels quals 'empresa espanyola Telefonica, antiga CTNE, no només és un dels prin-
cipals proveidors, siné el propietari de gran part de la xarxa telefonica.®® Es que a cas els cables han deixat de ser
perillosos, tenir un menor rendiment o ser perjudicials per al paisatge en estar situats en aquestes regions? Es en

aquest punt on el cablejat electric es manté com un vestigi tecnologic que manté viva la petjada colonialista en

59. Argentina, Xile, Colombia, Equador, Peru, Méxic, Uruguai i Venecguela és el llistat complet de paisos llatinoamericans en
els quals opera I’empresa Telefénica. Pot consultar-se més informacié a: http://bit.ly/3Zxaidf. [Data de consulta: 28/02/2023].
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els paisos llatinoamericans. Una fina linia que, amb la seva preséncia i la seva abséncia, traca una frontera entre
els estats, entre les seves ciutadanies que sén classificades com a “existents” o “inexistents” (De Sousa, 2018, p.

585), “desenvolupats” o “subdesenvolupats”.

Sota aquests termes, el cablejat electric es revela com una mera excusa tangible que va més enlla. Mecanismes
d’un engranatge major que posats en relacié activen alld que realment fa de I'opacitat tecnoldgica un “joc” de
poder: la idea d’invisibilitat. Aquest fet connecta amb el terme dispositiu empleat per Michel Foucault i rescatat
abans que jo per Giorgio Agamben. Segons aquest darrer autor, el concepte dispositiu és clau en el pensament de
Foucault, ja que ens permet aprofundir en algunes de les seves teories sobre la “governabilitat” o “el govern de les
persones” (Agamben, 2015a, p. 9). Aixi mateix, Agamben el descriu essencialment com un terme técnic segons la
dualitat que hem establert en aquesta recerca (2015a, p. 15). Es a dir, que si coneixes la seva concepcié, tot alld

o part del que engloba, s’entén millor. Concretament, la definicié de Foucault diu:

Lo que trato de identificar con este término es ante todo un conjunto absolutamente heterogéneo que incluye dis-
cursos, instituciones, estructuras arquitectonicas, decisiones regulativas, leyes, medidas administrativas, enunciados
cientificos, proposiciones filosoficas, morales y filantrépicas, en definitiva: tanto lo dicho como lo no dicho, he ahi los
elementos del dispositivo. El dispositivo es la red que se establece entre estos elementos [...]. He dicho que el dispo-
sitivo es de naturaleza esencialmente estratégica, ello implica que se trata de una cierta manipulacion de relaciones de
fuerza, sea para desarrollarla en una determinada direccién, sea para bloquearlas o para estabilizarlas y utilizarlas. El
dispositivo siempre esta inscrito en un juego de poder y también siempre ligado a los limites del saber que derivan de
él'y, en la misma medida, lo condicionan. El dispositivo es esto: un conjunto de estrategias de relaciones de fuerza que

condicionan ciertos tipos de saber y son condicionados por él. (Citat per Agamben, 2015a, pp. 10-11)

Les persones que han treballat amb mi saben que tinc un costum molest: transcric paraula per paraula una frase
o un paragraf sencer. No el copio seleccionant-lo amb el ratoli, siné que I’escric lletra per lletra assumint sovint tot
el que comporta: una ingent pérdua de temps. Ara, aquesta metodologia em permet confiscar momentaniament
la definicio de dispositiu de Foucault i substituint-hi alguns termes, construir una al-legoria entre la seva proposta

i la meva (veure esquema a la pagina 21 dels annexos). Aixi doncs, lletra per lletra:

Lo que trato de identificar con este término es ante todo un conjunto absolutamente heterogéneo que incluye discursos,
instituciones, estructuras arquitecténicas, decisiones, regulativas, leyes, medidas administrativas, enunciados cientifi-
cos, preposiciones filoséficas, morales y filantrépicas, en definitiva: tanto lo dicho como lo no dicho, he ahi los elemen-
tos del dispositivo [LA TECNOLOGIA]. El dispositivo [LA TECNOLOGIA] es la red que se establece entre esos elementos
[...]- He dicho que el dispositivo [LA TECNOLOGIA] es de naturaleza esencialmente estratégica, ello implica que se trata
de una cierta manipulacion de relaciones de fuerza, sea para desarrollarla en una determinada direccién, sea para blo-
quearlas o para estabilizarlas y utilizarlas [ESTRATEGIES D’OPACITAT]. El dispositivo [LA TECNOLOGIA] siempre esta

inscrito en un juego de poder y también siempre ligado a los limites del saber que derivan de él y, en la misma medida,
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lo condicionan [OPACITAT]. El dispositivo [LA TECNOLOGIA] es esto: un conjunto de estrategias de relaciones de fuer-

za [EINES] que condicionan ciertos tipos de saber y son condicionados por él. (Citat per Agamben, 2015a, pp. 10-11)

I alld que ha succeit és que, en molts punts, les definicions s’han superposat. Pedra a pedra, sembla que ja no em
queden més paraules que posar damunt d’altres. El dispositiu de Foucault ha revelat no només la possibilitat que

I’opacitat tecnologica sigui reforcada per eines tangibles o intangibles, carcasses o simbols.

No obstant aixd, Giorgio Agamben en el seu assaig ¢ Qué es un dispositivo? ens convida a abandonar el context de
Foucault per expandir el significat d’aquest terme i apropar-lo encara més al context tecnologic d’aquesta recerca
doctoral. Servint-se de les definicions que atorga un diccionari frances sobre el terme dispositiu, recupera el seu
simbolisme tecnologic entés com: “la forma en que se disponen las piezas de una maquina o de un mecanismo vy,
por extensioén, el propio mecanismo” (Agamben, 2015a, p. 16). Paraules que ressonen sota els mateixos parame-
tres que la noci6 classica de maquina (Fernandez Mallo, 2018, p. 403; Rauning, 2008, p. 40) explorada al primer
capitol d’aquesta investigacié. Perd també recupera el significat militar del terme dispositiu, aixo és, “el conjunto

de los medios dispuestos de acuerdo con un plan” (Agamben, 2015a, p. 17) que el condueixen a:

El término dispositivo nombra aquello en lo cual y a través de lo cual se realiza una actividad pura de gobierno sin nin-
gun fundamento en el ser. Por esta razén, los dispositivos siempre deben implicar un proceso de subjetivacion, es decir,

deben producir su sujeto. (Agamben, 2015a, p. 21)

Aixi mateix, poques linies després I'autor torna a associar la idea de dispositiu a: “un conjunto de praxis, de sabe-
res, de medidas, de instituciones cuyo fin es gestionar, gobernar, controlar y orientar en un sentido que pretende
util los comportamientos, los gestos y los pensamientos de los hombres” (Agamben, 2015a, p. 22). Es en aquest
punt, on I'opacitat inherent a la tecnologia es revela també present i essencial en la idea de dispositiu. Una fos-
cor que no deixa passar la llum, aixo és, el coneixement amb el pretext de facilitar el funcionament dels aparells
electronics a les persones usuaries. Una foscor que serveix com a eina per fomentar unes interaccions amb els
dispositius, perd també i com hem vist darrerament, unes idees, unes ideologies, aix0 és, una posicié al moén i

enfront al moén.

“Al enorme crecimiento de dispositivos en nuestra época, le corresponde asi una también enorme proliferacion de
procesos de subjetivacion” (2015a, p. 24), afirma Giorgio Agamben. Poc després afegeix: “probablemente no seria
errado definir la fase extrema del desarrollo capitalista que estamos viviendo como una gigantesca acumulacion
y proliferacién de dispositivos” (Agamben, 2015a, p. 25). Els conceptes dispositiu i tecnologia s’enllacen una ve-
gada més si tenim en compte una de les hipotesis plantejades en aquesta recerca doctoral, aixd és, 'augment de
I’'opacitat i, per tant, de la subjectivacié a conseqiéncia de 'era digital. Fenomen contemporani capa¢ de donar
nom a la nostra eépoca historica, en la qual les imatges i les dades que compartim a través de tota mena d’aparells

electronics condicionen la nostra vida privada i determinen sobre manera I’economia mundial (Castells, 2000).
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Finalment, Agamben acaba confessant que, en certa manera, nosaltres mateixos som els culpables de tanta sub-
jectivitat. Aixo ho justifica mitjangant uns termes en alemany de Uexkiill i Heidegger que no vull reproduir, ja que
segons la meva opinio tan sols fan més opac, és a dir, dificulten el missatge. La meva propia accié m’angoixa una
mica, perque m’adono compte que jo mateix estic ocultant informacioé. Tot i aix0, decideixo citar les propies pa-
raules d’Agamben i oblidar-me del passat: “En la raiz de todo dispositivo esta, por lo tanto, un deseo muy humano
de felicidad, y la captura y la subjetivacion de este deseo en una esfera separada constituye la potencia especifica

del dispositivo” (Agamben, 2015a, p. 27). Ja sabeu el que es diu: la ignorancia és la felicitat.

Durant aquests anys de tesi doctoral, sovint he pensat en aquesta frase. Per mi, la ignorancia és sindnim d’opa-
citat o, almenys, una forma de generar opacitat. Afavorir el desconeixement dels processos interns dels aparells
electronics mitjangant dispositius és generar foscor entre qui els utilitza. Barreres que ens permeten parlar sense
dir res o mirar sense observar en alld que Agamben anomena un procés de desubijectivitat perqué no adquirim una
nova subjectivitat siné que tan sols reproduim eventualment un patré. Definitivament, tot apunta a que I'opacitat

és la porta a la tecnologia.

En aquest sentit, els dispositius sén capacgos de treure avantatge del seu gran nombre, de la seva pluralitat en
alca. El darrer tret distintiu dels dispositius és que “un mismo individuo, una misma sustancia, puede ser el lugar
de multiples procesos de subijetivacion” (Agamben, 2015a, p. 24). En altres paraules, les persones usuaries poden
ser victimes al mateix temps de diversos processos d’opacitat, de diverses tecnologies. Per exemple, la carcassa
del nostre aparell electronic, el caracter invisible dels cables eléctrics o els sistemes pictorics de seguretat de no
manipulacié sén capacgos d’unir forces i teixir una xarxa que, com les arrels d’una planta, reforci o modeli un Unic

comportament, una unica concepcio des de multiples branques (Deleuze, 1992, p. 4).

Aixi doncs, el dispositiu no es tracta “de un término en particular que se refiera a esta o aquella tecnologia de po-
der, [...] mas bien, como decia [Foucault] en la entrevista de 1977, <<la red [le réseau] que se establece entre estos
elementos>>” (Citat per Agamben, 2015a, p. 16). Fet que produeix que la xarxa esdevingui en si mateix I’eina, el
dispositiu, la tecnologia invisible més perillosa. La dualitat, no pas I'oposicié, que s’ha reivindicat des d’aquesta
investigacié com un element essencial per aproximar-nos al concepte de tecnologia i que ara revela tot el seu

potencial: la capacitat de connectar-se.

En electrotécnica, un empalmat eléctric vol dir unir dos 0 més cables a fi d’establir una connexio entre ells (Diccio-
nari de la llengua catalana de I'Institut d’Estudis Catalans, s.d., definicié 2). D’aquesta manera, el corrent eléctric
és capagc de viatjar en multiples direccions. A Espanya, esta prohibit I'Us d’empalmats directes (RDL 842/2002, de
2 de agosto, p. 59). Dit d’'una altra manera, el coure que trena cada cable no pot tocar-se amb els altres fils perque
hi ha el perill que aquests s’escalfin fins a generar espurnes. Em pregunto si aixd també passa amb les persones i
les idees. A risc de cremar-me, proposo nodrir-me com un parasit o un cable mal endollat de les idees d’Agamben

perque la seva definicié de dispositiu acabi sent per extensio equivalent a la meva de tecnologia.
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Generalizado aun mas la ya amplisima clase de los dispositivos foucaultianos, llamaré dispositivo literalmente a cual-
quier cosa que de algun modo tenga la capacidad de capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar y
asegurar los gestos, las conductas, las opiniones y los discursos de los seres vivientes. Por lo tanto, no sélo las prisio-
nes, los manicomios, el Panéptico, las escuelas, la confesion, las fabricas, las disciplinas, las medidas juridicas, etc.,
cuya conexién con el poder de algiin modo es evidente, sino también la pluma, la escritura, la literatura, la filosofia, la
agricultura, el cigarrillo, la navegacion, los ordenadores, los teléfonos moviles y —por qué no— el lenguaje mismo, que

quizas es el mas antiguo de los dispositivos. (Agamben, 2015a, pp. 23-24)

Figura 135. Escuela de empalmadores (Alfonso, s.d.).



. Telégrafo (Goya, 1825-1828).

Figura 136



Segons José Manuel Matilla Rodriguez, historiador de I'art i cap de conservacié de dibuixos i estampes del Museo Nacional del
Prado, sense la inscripcié de I'artista, hauria estat impossible desxifrar el tema d’aquest dibuix. Probablement, I’escena estaria
vinculada a una representacié d’acrobates ambulants.

f

El mateix J. M. Matilla ha catalogat aquest dibuix dins dels Cuadernos G i H de
Goya realitzats a Bordeus, en els quals I'artista va substituir la critica satirica

per un to grotesc en les tematiques recurrents de la seva obra: la falsedat hu- |
mana, la desigualtat, la irracionalitat, la violéncia de I'individu i de la societat.

. I
v

Aquest dibuix de Goya encara és vigent en la contemporaneitat i representa <-J
_| la problematica de I'opacitat tecnologica. La figura del contorsionista que
es retalla nitidament sobre el fons es pot entendre com la cara visible de la
| tecnologia, I'is superficial que les persones usuaries fem de les eines
tecnologiques sense preocupar-nos pels seus processos interns.

I—» Aquesta visid contrasta amb la figura situada a ’ombra, oculta com els xips
i cables que configuren les tecnologies i condicionen el seu us. Potser,
com dibuixava Goya al s. XIX, tots ballem esbojarradament amb la tecnologia.

La informacio sobre el dibuix Telégrafo de Goya pot consultar-se en: Matilla, J. M. (2017). Ligereza y atrevimiento. Dibujos de
Goya. Santander: Fundacion Botin. p. 133.









Figura 137. Steve Jobs ballant sobre I'escenari per intentar fer
funcionar un comandament a distancia avariat que impedeix

avancar la presentacio del primer iPhone (Jobs, 2007).
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7.

RUTINES DE BACKGROUND

’EFECTE WIRELESS | LES CONSEQUENCIES
D’UN INTERNET INVISIBLE

Sobre la connectivitat sense fils, Steve Jobs
i un hula hoop. Una dansa per visualitzar I'opacitat
del WIFI i els seus costums.® La cerca d’un cable
submari d’Internet a Catalunya per abordar el mdn
com a interficie i la societat del disseny total.

Quan balleu, us voldria convertida en una ona de la mar, perque mai no poguessiu fer res, llevat de moure-us

sempre, sempre, sense cap altra funcid.®'

Que una joguina no és tan sols una joguina és precisament alldo que planteja 'artista Monica Planes en el seu
projecte artistic Historia ballada del playground (2018). Mitjancant la dansa i I’analisi de les arquitectures de les
arees de joc infantil, I'artista utilitza la seva veu i el cos d’una ballarina per reconstruir i alliberar un arxiu de codis i
conductes que s’han instal-lat en les nostres ments des de la infancia. Segons les paraules de I'autora extretes de

la publicacié que forma part del projecte:

Historia ballada del playground és un conferéncia ballada que parteix d’una investigacié escultorica sobre I’ori-
gen i I'evolucio de les arees de joc infantil —els playgrounds. Es prenen aquests espais com a punt de partida per
pensar la relacié entre cos i objecte, i I'efecte que les estructures en qué vivim tenen sobre el cos i el pensament.

(Planes, 2020, p. 5)

En aquest sentit, les formes aparentment innocents dels tobogans, els gronxadors i les balances que poblen les
arees de joc infantil dels nostres nuclis urbans es converteixen en petits camps d’entrenament per a les rela-
cions socials i les activitats psicomotrius requerides en la vida adulta. Per exemple, els primers playgrounds van
apareixer a conseqiéencia de la Revolucié Industrial i actuaven com a grans gimnasos col-lectius a Iaire lliure, en
els quals el motor de les joguines eren els propis bracos i cames dels infants que posteriorment treballarien en les
fabriques (Planes, 2018). Les dades historiques serveixen de context per activar per primer cop el cos de la balla-
rina i desplagar-lo constantment per tots els racons de I'escenari mitjangant moviments que exerciten les seves

extremitats en una representacié abstracta, perd familiar d’alld que tenia lloc en les primeres arees de joc infantil.

60. En termes informatics, les rutines de background sén processos interns de la maquina que es realitzen en segon pla. Es a
dir, sense la intervencié de qui utilitza I’aparell. Tot i que aquestes s’executen de forma invisible i, per tant, sense que les per-
sones usuaries en siguin conscients, sovint duen a terme tasques essencials pel funcionament del dispositiu.

61. Shakespeare, W. (1987). Conte d’Hivern. Editorial Vicens Vives. p. 84.
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A mesura que avancga la dansa, els passos de la ballarina es limiten cada cop més a punts fixos de I'escenari
desencadenant uns moviments robotics que manquen de la fluidesa anterior. Penso que alguna cosa ha canviat
mentre la veu de la Monica Planes em confirma les meves sospites. Durant la Gran Depressié nord-americana,
les arees de joc van ser dividides per edat i sexe mitjancant joguines individualitzades i tanques metal-liques amb
I’objectiu de separar els infants entre si i tenir-los protegits (Planes, 2018), aix0 és, controlats i aillats de la resta de
I’espai urba. No puc evitar imaginar un ramat d’ovelles dins del seu tancat. A mesura que em faig gran, el cinisme

subconscient del meu caracter apareix més sovint.

Sense temps per pair els canvis, els passos de la ballarina tornen a mutar i recuperen la llibertat original gracies
a zones de joc dissenyades per col-lectius d’arquitectes i artistes que volen reforgar I’esperit critic, la imaginacio i
els valors comunitaris dels infants. No obstant aix0, aquests ja em sén indiferents i no els hi presto massa atencio.
M’he quedat ancorat en aquell moment previ de la dansa en la qual la joguina o el discurs, desconec quin dels dos

va primer, ha modificat la nostra forma d’interactuar amb el mén que ens envolta.

Figura 138. Fris de fotogrames extrets del projecte Historia ballada del playground (Planes, 2018). Els fotogrames han estat dis-
posats cronologicament, de tal manera que visualitzin una seqiiéncia de moviment analitzada i desvinculada d’una estructura
de joc. Pot recuperar-se la dansa completa a: http://bit.ly/3Y9hlU4 [Data de consulta: 09/12/2022].

L'acte d’apropiar-se de la gestualitat d’algunes estructures de joc ha permés a I'artista destapar tot alld que
s’amaga darrere d’una simple joguina. Els gestos, perd també les actituds, els valors i les ideologies que canvien
segons el context, perd que sempre tenen com a motor d’impuls I'objecte i el discurs que I’acompanya. Després
de ser tots i totes subjectes de prova, la persona que balla esdevé la reencarnacié d’una multitud. Per que, qui no

ha jugat en un parc infantil? Qui no ha utilitzat mai un ordinador? Citant novament les paraules de I’autora:

En aquesta recerca en moviment sobre com les estructures de joc s’han inscrit en els nostres cossos i comportaments,
hem partit de I'experiéncia personal en els espais de joc on vam aprendre a moure’ns d’'una manera concreta relaciona-
da, i alhora limitada, pel nostre context. El fet de relacionar-nos amb les estructures, contextos, materials i llocs d’etapes
anteriors pot haver estat una manera d’expandir la nostra experiéncia de moviment, de definir i de repensar els nostres

habits. (Planes, 2020, p. 35)

Si fem un salt cap a una altra joguina, la dansa de la Monica Planes fa qliestionar-me la relacié fisica i concep-

tual que hem articulat com a societat al voltant d’'un element que exemplifica el poder de les noves tecnologies:



Figura 139. Fotomuntatge d’una fotografia de la decada de 1950. La imatge forma part d’un arxiu visual sobre la iconografia
del hula hoop i la tecnologia wifi configurat per “imatges pobres” (Steyerl, 2014, pp. 33-34) que circulen pel mén virtual sense
nom ni autoria. Per aquest motiu, s’ha decidit no citar el seu origen. Com el hula hoop i el wifi, sota aquesta condici6 d’imatges
comprimides, copiades i reapropiades encarnen un cercle vicios incapag de deixar de girar a favor de la desmaterialitzacié.

Aquest mateix criteri s’ha aplicat a les figures i composicions de les pagines 217, 226, 227 i 229.
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Internet i el concepte wireless (veure esquema a la pagina 23 dels annexos). Segons alguns cientifics, ballar amb
un hula hoop és un senzill problema de fisica (Seyranian i Belyakov, 2011). Tan sols cal que les ballarines i ballarins
mantinguin sempre un punt de contacte amb el cercol que conforma la joguina perque aquesta s’impulsi i giri de
forma infinita. No obstant aix0, si el vincle entre el hula hoop i el subjecte es trenca ni que sigui per un instant, el
nostre cos actua com un mur infranquejable que irromp el moviment del cércol i produeix la seva estrepitosa cai-

guda. Aixi doncs, el més important és mantenir un punt de contacte sempre.

En aquest sentit, 'any 1958 els empresaris nord-americans Richard Kerr i Arthur Melin van basar-se en la dansa
popular hawaiana hula per inventar el hula hoop. A conseqliéncia d’aquest rerefons de tradicid, Kerr i Melin no
van poder patentar la seva joguina, pero si la marca comercial d’un producte que va ser un éxit sense precedents
i un simbol de la cultura de masses. El marqueting festiu de persones ballant amb hula hoops als parcs, col-legis
i gimnasos va construir una imatge d’un objecte caracteritzat per la seva senzillesa i transparencia, aixi com pels

seus habits saludables i la diversio per totes les edats.

Figura 140. Fris de fotogrames extrets de la presentacié del primer iBook i AirPort d’Apple (Jobs, 1999). Els fotogrames han
estat disposats cronoldogicament, de tal manera que visualitzin I’escena en la qual Steve Jobs va utilitzar un hula hoop per pre-
sentar el wifi. Pot recuperar-se la conferéncia completa a: https://bit.ly/3g2CCnv [Data de consulta: 17/12/2021].

Per altra banda, I’any 1999 Steve Jobs va presentar I'iBook G3, el primer ordinador portatil amb wifi incorporat
mitjangant un hula hoop (Jobs, 1999). Sostenint amb un brag la joguina i amb I’altre I’aparell electronic, Jobs va fer
travessar I'ordinador pel centre del cércol de plastic sense que la connexio a Internet fos interrompuda. D’aquesta
manera, la xarxa digital va ser entesa per la comunitat d’internautes com un element intangible exempt de les
grans infraestructures (centres de dades, cables submarins o antenes) que fan possible el seu funcionament (veure
esquema a les pagines 24 i 25 dels annexos). De fet, la transferencia de dades entre el nostre dispositiu i I’'antena
més propera tan sols representa una mil-lesima part del viatge, ja que aquest receptor esta connectat a cables

subterranis i submarins que connecten els cinc continents (Hurst, 2013).

L’amplia diferéncia entre tot alld que configura i comporta la xarxa digital i I'imaginari de la comunitat d’internau-

tes queda exemplificada en diversos projectes artistics de Mario Santamaria.®? Des de les excursions per alguns

62. Altres projectes artistics d’aquest autor sobre I'invisiblitat d’Internet sén: Internet Tour i Travel to my website. No obstant,
s’ha prioritzat I’obra Cloudplexity, ja que aborda la representacioé grafica de la connexié sense fils. Els projectes mencionats
poden consultar-se a: Santamaria, M. (2009). MS Maria. Recuperat de: http://bit.ly/3h3Pwkc. [Data de consulta: 11/04/2022].



Figura 141. Composicié sobre els origens del hula hoop a través “d’imatges pobres”.

Patent de la joguina hula hoop presentada per Richard Kerr i Arthur Melin. En aquesta pot visualitzar-se una referencia a la
dansa popular hawaiana hula.
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Els moviments de la dansa hawaiana hula van inspirar als empresaris nord-americans Richard Kerr i Arthur Melin a “inven-
| tar” el hula hoop. Entre altres, els passos de ball d’aquesta dansa popular intenten representar el vaivé de les onades del |
mar. Des de la decada de 1950 fins a I’actualitat, aquesta dansa és un dels grans reclams turistics de Hawaii. |

L’éxit comercial sense precedents del hula hop entre infants i adults va convertir aquesta joguina en un simbol de la cultura de
masses. Els mitjans de comunicacié nord-americans van batejar aquest fenomen com “The hula hoop craze”.
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dels indrets més emblematics d’internet dins d’una ciutat com Barcelona, Badalona o Madrid que configuren la
proposta Internet Tour o el viatge fisic de I'artista als servidors de la pagina web en la pega Travel to my website,

aquest autor ens fa particips de la materialitat d’Internet.

No obstant aixd, m’agradaria situar el focus a I’obra Cloudplexity (Santamaria, 2019), ja que ens parla de la repre-
sentacio simbdlica, perod també tecnica de la xarxa digital. Concretament, el recull de diagrames i dibuixos extrets
per I'artista de I'arxiu digital de patents dels Estats Units que representen Internet queda reduit a la imatge ico-
nografica d’un nuvol, la metafora escollida per anomenar I'espai fisic que emmagatzemen les fotos, videos virals
i cancons d’exit disponibles en linia. Perd per exemple, qué ha passat amb tots aquells cables i servidors que
sacien la nostra set permanent de dades? Es en aquest precis instant que la imatge del nivol esdevé un dibuix
incomplet que deixa fora dels seus marges tot alld que la comunitat d’usuaris no entenem, ni necessitem entendre
per utilitzar Internet. Com expressa Neal Stephenson en Mother Earth, Mother Board, un dels primers articles que

pocs anys després de I'arribada Internet ja abordava aquesta problematica:

People who use the Internet (or for that matter, who make long-distance phone calls), but who don’t know about wires
are just like the millions of complacent motorists who pump gasoline into their cars without ever considering where it

came from or how it found its way to the corner gas station. (1996)

Figura 142. Seqléncia de diagrames extrets de patents que configuren I’obra Cloudplexity (Santamaria, 2019). Pot consul-
tar-se el llistat complet de diagrames que configuren I’obra a: http://bit.ly/3ylj6ao. [Data de consulta: 08/03/2023].
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Fins i tot, en passejar per davant i revisar els més de 200 dibuixos que conformen I'obra Cloudplexity de Ma-
rio Santamaria (2019), resulta inevitable pensar que ni tan sols la representacio del navol digital la tenim gaire
clara. Petits, grans, rodons, ovalats, allargats, prims, amb onades o estratocumuls, els nuvols dibuixats en les
patents se succeeixen uns als altres amb petites variacions com quan demanes a un grup d’infants que dibuixin
el sol i aquests ho fan amb ulls o sense, amb somriure o sense, amb triangles punxeguts que imiten els raigs de

llum o sense.

L’empresa d’allotjament de fitxers digitals en linia Dropbox també va utilitzar un conjunt de dibuixos molt simples i
una mica naif per anunciar els seus serveis, els seus productes. En aquestes imatges d’un malintencionat caracter
infantil, els aparells electronics son representats com a caixes de cartd en les quals podem emmagatzemar les
nostres imatges preferides i documents més importants. No obstant aixd, aquestes caixes no estan situades sobre
els escriptoris, siné simplement floten pel cel entre auréoles o, millor dit, com un ndvol més. En aquestes il-lus-
tracions, el ndvol digital es fusiona amb la metafora de la caixa negra que hem estat explorant des dels aparells
electronics per protagonitzar la mateixa inaccessibilitat i anar més enlla. El nivol es converteix en un contenidor
magic al qual podem accedir sempre i des de qualsevol indret als fitxers sense necessitat de coneixer el seu
funcionament o localitzacié fisica. Altre cop resto perplex davant la magia que Steve Jobs va citar per justificar el

funcionament del primer iPhone (2007). Situat al cel el ndvol digital ens resulta un dispositiu lleuger, intangible o,

Entre altres requisits, per registrar una patent és indispensable aportar dibuixos o esquemes representatius que descriguin
alld que vols ser patentat. Sovint en aquests documents técnics, Internet és representat mitjangant un navol.
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Figura 143. Figur:
Fragment de I'obra Jupiter e o Cloud

(Correggio, 1531) (Santama

En el triptic superior veiem tres representacions simboliques del navol. L'obra Jupiter e lo d’Antonio Correggio que il-lustra la llegenda gre
centre de dades que revelen el navol virtual com una de les metafores més enganyoses que el marqueting hagi creat mai. Darrere no hi h




a 144. Figura 145.
olexity Fotografia de I'interior d’un centre de dades

ria, 2019) (Anonim, s.d.)

ga del rapte i violacioé d’aquesta nimfa, aixi com una patent extreta del projecte artistic Cloudplexity de Mario Santamaria i la imatge d’un
a res lleuger ni intangible, tan sols una nova forma d’opacitat i de concepcié imposada.
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fins i tot, sagrat®® capac d’esborrar el rastre pesat d’Internet (els cables, els edificis, la contaminacio, etc.) i afavorir
la seva opacitat. Aixi doncs, aquest sistema d’emmagatzemat en linia esdevé una imatge simbolica que, com el
globus vermell del conte de Donald Barthelme (2013), és capac de desarticular la realitat, esdevenir metafora per
créixer i expandir-se per les multiples facetes que configuren la societat contemporania perque el seu poder radica

precisament en I’'ambiguitat:

Se sugirié que lo que mas se admiraba del globo era finalmente esto: que no estaba limitado o definido. [...] Esta ca-

pacidad del globo de cambiar de forma, de alterarse, era muy agradable, especialmente para aquellas personas cuyas

Figura 146. Primeres campanyes publicitaries de I'empresa Dropbox, les quals van ser elaborades per explicar I'objectiu i el
funcionament d’aquesta plataforma mitjangant la il-lustracioé de I'ordinador com una caixa i d’Internet com un nuvol (Ying, ca.
2008-20009).

vidas seguian un patrén bastante rigido, personas para las que el cambio, si bien ansiado, no era posible. El globo,

durante los veintidés dias de su existencia, ofrecié la posibilidad, en su aleatoriedad, de desubicar el ser, a diferencia

de la red de precisas y rectangulares vias bajo nuestros pies. (pp. 38-39)

Aquest fet ens trasllada a la idea dels nous materialismes i la cultura digital des del la qual es plantegen, entre altres
punts, estratégies per boicotejar la concepcié generalitzada dels medis digitals com a elements exclusivament
immaterials i les possibles aportacions dels estudis artistics en aquesta tasca (Alsina, 2014). Com una versi6 2.0
del concepte de dispositiu de Michel Foucault i Giorgio Agamben (2015a), Karen Barad (2013) recupera la xarxa
com a eina per teixir un discurs hegemonic, perd remarca la necessitat imperativa que aquesta sigui activada. Aixi
doncs, la matéria no és unicament un element o un conjunt d’elements interconnectats, siné també les accions

que comporten. Una caracteristica que I'autora nord-americana anomena intra-actions i descriu de la seglent

63. Sobre la gliestié dels ndvols com a manifestacions visuals sagrades en I'imaginari cristia pot consultar-se: Cantalozella,
J. (2019). Los cuerpos de la luz. Halos, nubes y auras. Dins A. Vela i E. Puig (Directors del projecte de recerca), IN>TRA. La
préctica artistica como modelo de experiencia (pp. 75-85). El Cep i la nansa.
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manera: “Material-discursive practices are specific iterative enactments —agential intra-actions— through which
matter is differentially engaged and articulated (in the emergence of boundaries and meanings), reconfiguring the
material-discursive field of possibilities in the iterative dynamics of intra-activity that is agency” (Barad, 2013, pp.

822-823).

Si bé aquesta recerca sembla conduir-nos en linia recta a I'opacitat vinculada a la immaterialitat de les nostres
interaccions amb la tecnologia digital, el professor i investigador Pau Alsina (2014) en el seu article Desmontando
el mito de la inmaterialidad del arte digital: hacia un enfoque neomaterialista en las artes proposa la suma de me-
todologies perqué aquest canvi de perspectiva es produeixi. Per exemple, I'arqueologia critica pot combinar-se
amb la concepcié neomaterialista per desmantellar la creenga que la matéria és passiva, inerta, una mera closca

buida i abandonada:

Cabe comentar que esta arqueologia critica que desarrollan algunos tedricos e historiadores del arte de los nuevos
medios esta inspirada en parte por el particular método arqueoldgico de Michel Foucault, presente en obras como La
arqueologia del saber (1999), [...]. Una historia intempestiva como contramemoria, en la que no se trata tanto de dar
cuenta de <<la verdad de la historia>>, sino mas bien de la <<historia de las verdades>>; una arqueologia critica que
expone la forma en que aquello que se presenta como nuevo no suele tener nada de nuevo, y en ese dar cuenta de
aquello que permanece oculto permite dilucidar lo viejo que hay en lo nuevo, y lo nuevo que hay en lo viejo. (Alsina,

2014, p. 81)

Sota aquests termes, la combinacié del hula hoop i la connexié sense fils em permet repensar la nostra relacio
amb les noves tecnologies i posar en relleu aspectes clau de la seva contemporaneitat. Com el vaivé de les onades
del mar que va inspirar la dansa hawaiana hulu, les ones wifi s6n capaces de traduir-se en una nova dansa que,
mitjancant un hula hoop, explori I'opacitat de les infraestructures d’Internet i com la seva invisibilitat afecta els

nostres cossos i comportaments.

Us imagineu ballar el wifi? Com la Historia ballada del playground de Monica Planes, el cos esdevindria de nou
un recipient en el qual s’han emmagatzemat durant anys gestos i idees que han reforgat I’opacitat tecnologicai la
dansa el seu catalitzador. Per aquest motiu, seria imprescindible comptar durant la recerca i I'elaboracié d’aquest
ball alliberador amb una persona especialitzada en dansa contemporania i establir-hi un dialeg. D’aquesta mane-
ra, ens allunyariem de la concepcié del ballari/ballarina entés com un cos-objecte o, millor dit, un cos-maquina
que acata mut el seu paper (Deleuze i Guattari, 1985),54 tal com ho fan avui en dia la majoria d’internautes quan

interactuen amb els dispositius.

64. Segons Deleuze i Guattari, el nostre univers esta configurat per maquines. Fins i tot, el nostre cos és una maquina. Els or-
gans estan connectats els uns amb els altres que, sota pressions socials, converteixen el cos en un instrument per reforgar el
discurs hegemonic. Seguint aquesta linia, Michel Foucault afirmava que el cos no és un mer aparell bioldgic o material, siné que
encarna un sistema politic que emmotlla el corpus i el prepara per reforgar els valors capitalistes: produir, reproduir i consumir.



226 - RUTINES DE BACKGROUND DE SOBTE, TOT S’ANA ENFOSQUINT

L’accié podria partir d’un dialeg entre dos espais veins de Barcelona que, des de les altures, estan en permanent
comunicacio. D’una banda, la torre de telecomunicacions de Collserola i el seu mirador de 360 graus, i de I'altra,
la Torre Telefonica de Montjuic i la plaga circular que I'envolta. Sén arquitectures inscrites dins de cercols que, per
les seves dimensions i el seu rol en la societat contemporania, podrien considerar-se monuments de I’era digital
que resten sempre tancats pels visitants, perd accessibles com a usuaris. Les emissions no s’aturen i el subtil
brunzit de les dades recorrent els cables d’alta tensié que circumscriuen aquestes infraestructures es convertirien

en una musica invisible i constant.

Com un impuls electric, la dansa en aquests espais activaria una metodologia basada en recontextualitzar els pas-
sos de ball d’un hula hoop en I'ambit de les noves tecnologies. Concretament, s’establiria un paral-lelisme entre
I’origen i significat d’aquest joc amb I'efecte que la connectivitat sense cables té sobre el cos i el pensament de
les persones connectades a la xarxa. El moviment necessari per fer girar el hula hoop sera un reflex visual de com

les ones wifi es propaguen circularment i expansiva per I'aire, perd també de la seva capacitat de control.

En aquest sentit, I'intérpret podria vestir roba de compressié esportiva que, sota les preteses premisses d’una
major llibertat de moviments i rendibilitat, viu un boom comercial aferrada als cossos de professionals i aficionats.
Aquest vestuari sorgit de la barreja entre ciéncia, esport i tecnologia actuaria com una segona pell, una cotilla
fisica i intel-lectual que simbolitza I'opressid, el control i el consum vinculat a la connectivitat sense cables. | és

que, malauradament, la connexié wifi actua sota aquest mateix paradigma, és a dir, ens dota d’una gran llibertat

- DIALEG EN’
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DESENVOLUPAMENT DEL PROJECTE

L == == =3 (Dansa individual amb un hula hoop al mirador de 360 graus de la torre Collserola)

El mirador de 360 graus de la torre de telecomunicacions de Collserola situat a 115 metres d’altura esdevindra I’escenari ideal
per dur a terme la dansa amb el hula hoop. Un espai totalment circular capa¢ de generar i reforcar sinergies entre els diversos
elements del projecte.
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Figura 147. Composicio sobre Steve Jobs, el wifi i una dansa amb un hula hoop, aixi com un dialeg entre espais representatius
de les tecnologies sense fils a la ciutat de Barcelona a través “d’imatges pobres”.

e //

,,,,,,,,,,

Q +
®

El terme wifi i el seu logotip van ser
creats per I’empresa de publicitat
Interbrand amb I'objectiu de simpli-
ficar el funcionament de la connec-
tivitat sense fils.

Representacié grafica el desplaga-
ment de les ones wifi per 'aire. En
elles trobem similituds amb el mo-
viment del hula hoop: cercles con-
céntrics al voltant de qui les activa.

Steve Jobs ballant sobre I'escenari
per intentar fer funcionar un coman-
dament a distancia avariat que I'im-
pedeix avancar en la presentacio
del primer iPhone.

[RE ESPAIS

}

ACTIVITAT

(Dansa col-lectiva amb hula hoop a la torre Telefonica de MONtjUIC) e = c— & — — —)p

El cercle és una forma que esta constantment present en el disseny arquitectonic de la torre de telecomunicacions de Montjuic
i anella olimpica circumscriu aquesta infraestructura.
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de moviment gracies a la seva amplia cobertura telefonica perd, com hem pogut comprovar, també limita el nostre

imaginari tecnologic en invisibilitzar els cables.

Finalment, I'eleccié d’una ballarina per interpretar la dansa pretén seguir evidenciant I'opacitat tecnologica, perd
aquest cop des de la perspectiva de génere. Sota 'ombra dels grans noms masculins, blancs, occidentals i hete-
rosexuals que encapcgalen la historia de la informatica, trobem enterrades un gran nombre de contribucions realit-
zades per dones (Cabré, 2014). Es el cas de 'actriu de Hollywood dels anys *40 Hedy Lamarr, també inventora del
sistema de comunicacié sense fils que actualment dona forma a la connexié wifi. Per no veure’s perjudicada en
la seva professi6 artistica i dotar de més “autoritat” la seva proposta, Lamarr va haver de firmar la patent del seu

invent com a H. L. Markey, el cognom del seu marit.

OPACITAT TECNOLOGICA

(Més enlla dels cables)
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Figura 148. Fragment superior de la patent del sistema de Figura 149. Fragment inferior de la patent préevia al sistema
comunicacioé que va servir com a referéncia per inventar la wifi, en la qual pot observar-se la firma de Hedy Lamarr mit-
tecnologia wifi (Lamarr i Antheil, 1942). jancant el cognom del seu marit (Lamarr i Antheil, 1942).

No obstant aix0, després d’aquest ball individual també pot desplegar-se des d’una forma poetica una altra
hipotesi que condueix a imaginar el subjecte que balla com una multitud. Durant la década de 1950, amb I’éxit
comercial del hula hoop també van popularitzar-se les danses multitudinaries amb aquesta joguina. Persones de
totes les edats i vincles afectius quedaven en grans zones a I'aire lliure per girar col-lectivament. Aquesta podria
presentar-se com una dansa complementaria al ball de cada un de nosaltres, és a dir, organitzar un d’aquests es-
deveniments amb I'objectiu que, des d’un ball individual i un espai concret, es generi un cos col-lectiu, connectat,

capag de visualitzar conjuntament I’opacitat tecnologica.
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Figura 150. Composicié sobre el vestuari i la possibilitat d’'una dansa col-lectiva per reivindicar I'opacitat tecnologica a través
“d’imatges pobres”.

TUT NIGHT WEH
EINE LANGE ZEIT

I[HVNLS3IA

RIBBED
SEAMLESS

SHOP Now

La roba de compressié esportiva actuara en aquesta dansa com una segona pell que reforca la dualitat entre control i llibertat
que caracteritza la connexié sense cables i el hula hoop. Per altra banda, el hula hoop viu en I’'actualitat un nou boom comercial
vinculat amb el mén del fitness i la modelacié del cos segons els estereotips estétics de la nostra societat. La joguina actua
novament com una eina sobre el cos-maquina.

DURANT L'ACTIVITAT,
NO IMPORTA EL NIVEILL
DELS | LES PARTICIPANTS

Els balls multitudinaris amb hula hoop van popu-
laritzar-se durant la deécada de 1950. Persones de
totes les edats es reunien en espais publics de
grans dimensions per girar col-lectivament, con-
nectats, en un marc ludic i no competitiu.

No busco reproduir la coreografia realitzada en el mirador de la
torre Collserola. M’interessen les coreografies maldestres i els
errors per generar entre tots i totes un cos col-lectiu capac de
trobar nous trucs per visualitzar I'opacitat tecnologica.

- - 4
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Als peus de la torre Montjuic, punt clau de les comunicacions sense fils a Barcelona, tindria lloc la dansa col-lecti-
va. Situada dins de I'anella olimpica i en el centre d’una plaga circular, la torre i el wifi queden novament definits pel
cercol. Circumferéncies monumentals que burlen les dimensions humanes i atorguen I’'espai necessari per ballar
col-lectivament, ja que van ser construides per acollir multituds i reutilitzades després dels Jocs Olimpics del *92

com a zones d’oci per a la ciutadania.

Els girs simultanis de cada hula hoop transformarien la metodologia de la dansa original. Hi hauria moviment,
errors i coreografies maldestres repetint-se sempre diferents, sempre defectuoses, pero igualment valides. L'ob-
jectiu no és repetir la coreografia realitzada per la persona especialitzada en dansa contemporania en el mirador
de la torre Collserola. M’interessa el contrari, és a dir, utilitzar el cércol com un element comu capa¢ d’activar i
crear complicitats entre qui participi sense importar el seu nivell. L'esperit ludic i no competitiu de la trobada ser-
viria tant per prendre part i compartir els millors trucs per ballar el hula hoop com per lluitar contra una tecnologia

cada cop més opressora.

Tan sols espero poder ballar el wifi algun dia, perd mentrestant aquesta proposta de dansa ha expandit el concep-
te de software i, qui sap, si també el de tecnologia i control liquid que estavem perseguint. En altres paraules, el
software ha deixat de ser un mer programa informatic per convertir-se en qualsevol codi social intangible. La idea
d’un Internet sense fils instal-lada en la nostra ment continua complint amb el caracter tou, suau, intangible que

requereix la nocié de software.

En I'assaig El lenguaje de los nuevos medios de comunicacion, Lev Manovich introdueix el terme transcoding
(transcodificar) per anomenar el viatge i la conversié de certs procediments informatics en fendmens culturals
contemporanis i viceversa (2017, pp. 92-94). De fet, tots i totes hem transcodificat arxius digitals amb els nostres
ordinadors alguna vegada, ja que transcodificar no és res més que convertir un document WORD en un PDF,
una imatge JPG en un TIFF o un arxiu de video en audio. No obstant aixo, el més interessant de la proposta de

Manovich és com aquest utilitza I’accié de transcodificar per dur el software més enlla dels dispositius digitals:

The term transcoding is in itself a metaphor, not coincidentally taken from the domain of computing practice. [...] The
prefix <<trans>> emphasizes a conversion from a source to a completely different destination, namely, another hardwa-
re device, another operating system, another database, or another application program. Manovich’s metaphor covers a
similar process. He is concerned with digital-to-cultural conversions that yield to new composites of the digital and the
cultural, a blend of human and computer meanings, of traditional ways in which human culture modeled the world and

the computer’s own means of representing it. (Van Den Boomen, 2014, p. 19)

Aixi doncs, no és gens forassenyat plantejar que certs procediments i recursos no digitals que es complementen
entre si actuin o puguin ser considerats com un software. En conseqléncia, aquesta conversié o canvi d’escala

“digital” afecta a totes les categories que ens advertien Van Den Boomen i Manovich. Per exemple, el hardware



DE SOBTE, TOT S’ANA ENFOSQUINT RUTINES DE BACKGROUND - 231

dels nostres aparells electronics ja no sén les peces, sinod les paraules; el sistema operatiu ja no és I’ordinador, siné
el nostre cervell i la base de dades (data base) ha esdevingut el nostre context social, cultural i historic. Per aquest
motiu, sabem que els diumenges és festa, tot i no ser creients; guardem silenci als museus, tot i que ningu ens ho

ordeni i entenem que el foc és perillés, sense haver-nos cremat.

No obstant aix0, la transcodificacié no consisteix Unicament en substituir un codi binari per un altre d’equivalent,
sin6é que sempre cal pagar un preu (Van Den Boomen, 2014, p. 20). Per exemple, un arxiu en format WORD que
ha estat transformat en un PDF permetra conservar I'estructura original del document, pero ens privara de la lli-
bertat d’escriure. En tota conversio es perd i es guanya alguna cosa i la transcodificacié digital-cultural no n’és

cap excepcio:

By transcoding a digital format into an other digital format some information and thus functionality is lost, while other
functionality is gained. Obviously, this applies even more to digital-to-cultural transcoding, since the source and target
domain are so profoundly different that any one-to-one translation is impossible. Recalling this technical premise of
inherent data loss in any practise of transcoding, should keep us sharp when encountering popular common beliefs in
digital seamlessness and the discourse of one-click immediacy. There is simply no transcoding and transference without

transformation. (Van Den Boomen, 2014, p. 20)

Aquest és el motiu pel qual moltes de les persones usuaries imaginen, entenen i descriuen Internet com un ele-
ment abstracte sense cables ni infraestructures o el monitor d’un ordinador com un escriptori sobre el qual evocar
objectes, documents i carpetes. Amb aquestes transcodificacions hem fet més entenedors processos interns
enrevessats que no son essencials per fer servir els aparells electronics, perd també més opaques aquestes tec-
nologies. Podem afirmar que la immaterialitat del software, sigui un programa o una idea, produeix que la trans-
codificacio actui com un catalitzador natural que impulsa exponencialment la foscor i, per tant, també les seves

capacitats de control.

Malauradament, Lev Manovich no va aprofundir en les implicacions socials i politiques de la transcodificacié i el
concepte de software expandit en El lenguaje de los nuevos medios de comunicacion, perd si que les va esbossar
en el seu seglient assaig Software takes command en el qual destaca el seu caracter hibrid, extensible, modelable
i, fins i tot, performatiu (Manovich, 2013). No obstant aix0, diversos autors i autores com per exemple Wendy Chun
(2004) o Alexander Galloway (2004) ja s’havien avangat i partint del primer text de Manovich exploraven aquesta
mateixa idea sota les darreres innovacions de la industria. Concretament, m’interessa la visié de Wendy Chun i
Alexander Galloway perqué entenen el software, aixi com la seva metodologia i opacitat innata derivada de la
immaterialitat com un reflex controlador de la societat contemporania. Com afirma Eugene Thacker en el proleg
de 'assaig Protocol: how Control exists after decentralization d’Alexander Galloway: “Code is a set of procedures,
actions, and practices, designed in particular ways to achieve particular ends in particular contexts. Code = praxis”

(2004, p. 12).
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EL CABLE SUBMARI SEA-ME-WE | EL MON COM A INTERFICIE

Les grans profunditats de I'ocea ens son totalment desconegudes. ;Qué hi passa en aquests abismes remots?%°

En algun punt dels més de 800 kildmetres que conformen la costa catalana, del cap Falcé al riu Sénia, s’amaga un
tresor enterrat: un cable submari que s’estén a través del mar per tot el planeta. El projecte artistic de produccié
propia SEA-ME-WE (pot consultar-se la fitxa técnica, una descripcid, esquemes i les imatges del projecte a les
pagines 68-83 dels annexos) relata la cerca d’aquesta infraestructura i com la seva ubicacié a I’espai public, la pla-

tja, obre la possibilitat d’apropar-nos a la materialitat d’'un medi que s’ha caracteritzat per ser intangible: Internet.

Seguint els rastres de les concessions atorgades per la Generalitat de Catalunya per a I'ocupacié del domini public
maritim-terrestre dels anys 90,% vaig visitar la seu del Departament de Territori i Sostenibilitat i del Servei de Costa
Litoral on finalment vaig trobar la memoria d’un projecte arquitectonic monumental (Telefénica de Espafa. De-
partamento de ingenieria, 1994). Els planols de I’'empresa Telefonica afirmaven que la xarxa global de fibra optica
SEA-ME-WE (South East Asia-Middle East-Western Europe) “tocava terra” a Gava fent arribar ’accés d’Internet a
Catalunya. Malgrat tot, un cop arribat a la platja d’aquesta localitat, aparentment, alla no hi havia res. Una sensacio
de decepcidé em va envair. Havia imaginat una infraestructura capag de gestionar milers de peticions simultanies,

pero tan sols vaig topar amb un mar blau i opac davant meu.
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Figura 151. Mapa interactiu que indica la localitzacié de la majoria de cables submarins que es despleguen pels oceans del
planeta Terra (TeleGeography’s Global Bandwidth Research Service, 2023).

65. Verne, J. (1987). Vint mil llegles de viatge submari. La Magrana. p. 15.
66. Década de l'arribada d’Internet a Catalunya.



| sent in my manuscript and the map along with it to Messrs. Cassell. The proofs came, they were corrected, but | heard nothing
of the map. | wrote and asked; was told it had never been received, and sat aghast. It is one thing to draw a map at random,
set a scale in one comer of it at a venture, and write up a story to the measurements. It is quite another to have to examine a
whole book, make an inventory of all the allusions contained in it, and with a pair of compasses painfully design a map to suit
the data. | did it, and the map was drawn again in my father’s office [...]. But somehow it was never “Treasure Island” to me.

(Stevenson, 1986, p. 87)
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Figura 152. Mapa de la novel-la La isla del tesoro (Stevenson, 1994, p. 11).
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Figura 153. Fragment de la carta nautica en la qual es va tragar el recorregut del cable submari PENBAL-V segons les coorde-
nades |nd|ca§ggs ala memorla del projecte d’obra. Pot consultar-se la llista de coordenades i més fotografies de la carta nautica

a Ies P ies 78-81 dels annexos
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Aquest sentiment em va recordar la idea del mén com interficie que descriu la investigadora i realitzadora audiovi-
sual Ingrid Guardiola en el seu assaig L'ull i la navalla. Es a dir, un mén on les interficies o superficies de contacte
van més enlla de les pantalles dels aparells electronics perqué les caracteristiques d’aquesta interaccié també
poden encarnar-se en “qualsevol espai acotat de comunicacié que impliqui un element de virtualitat fisica o sim-
bolica” (Guardiola, 2018, p. 183). Aixi doncs, la immaterialitat d’Internet o el doble clic en el ratoli que es tradueix
en I’obertura d’un fitxer digital no és un mer intercanvi entre el mén analogic i el mon digital, entre el subjecte i la

maquina, sind que I'efecte resultant activa o desconnecta una matriu de relacions que ens envolta i ens supera.

Per exemple, si eixamplem el concepte d’interficie proposat per Guardiola, podem considerar una universitat com
una superficie de contacte en la qual actors humans (professorat, estudiants, etc.), tecnologics/técnics (pissarres,

llibres, projectors, etc.) i institucionals (Departament d’Ensenyament i Ministeri d’Educacio) estableixen diferents

Figura 154. Fotograma extret del video SEA-ME-WE. Les es- Figura 155. Fotograma del video SEA-ME-WE. La X com a
taques de fusta marquen el cami ja realitzat. simbol d’alld desconegut i la ubicacié d’un tresor enterrat.

tipus de vincles per portar a terme tasques. La suma d’interaccions fisiques i cognitives, és a dir, zones d’activitat i
zones de significat, estableixen un dialeg entre elles que enterra qualsevol element dins de la categoria d’interficie
com també ho fa la idea de dispositiu d’Agamben. No obstant aixd, la novetat de la interficie és, segons Ingrid
Guardiola, “que ens permet una relacio tactil amb la informacié que ens brinda, i que per tant és interactiva, pero

també participativa, ja que podem incidir en el seu context comunicatiu (2018, p. 11).

Aparentment, les paraules d’Ingrid Guardiola no s’esgoten en les restriccions i laimmobilitat d’una interficie opaca,
aixo és, d’un dispositiu. No, I'autora parla de la interaccié com una caracteristica innata d’aquestes superficies de
contacte. Potser, aquesta és la rat per la qual vaig ser capag de saber de I'existéncia d’un cable d’Internet submari
a Catalunya. En el concepte d’interficie, Guardiola troba I’al-legoria adequada per fer entenedores les fluctuacions
entre la técnica i la tecnologia proposades en aquesta recerca doctoral. En altres paraules, els dispositius com a
interficies de control dinamiques; superficies de contacte fisiques o simboliques capaces de restar latents (ocultar)

o activar-se (revelar) segons les peticions de les persones usuaries.
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Per aquesta singularitat de la interficie vaig decidir continuar. Lluny de donar-me per vencgut i amb la confianca que
em donaven els planols que asseguraven que en aquell indret de la platja de Gava hi havia un tresor enterrat, les
entranyes d’Internet, vaig iniciar una nova aventura: cercar el cablejat electric amb un detector de metalls. Aquesta
accio performativa enregistrada en video protagonitza I’obra SEA-ME-WE. Les imatges d’aquesta peca, a través
del so del detector de metalls i el vaivé de les onades, coreografien els moviments de I'aparell i marquen el ritme
de la narracié. Els plans curts de la camera sén substituits progressivament per altres de més generals que deixen

entreveure aquesta peculiar “recerca” i la dificultat de trobar un cable sota tantes tones de sorra.

En aquest sentit, I’escena s’apropia de la metodologia dels cercadors professionals de metalls per dotar I’accié del
maxim rigor possible. Aqui entren en joc les estaques de fusta i les cintes vermelles que, més enlla de senyalitzar
un recorregut, eviten la desorientacio i la possibilitat de tornar sobre les meves passes. Mentrestant, cada troballa
detectada amb I'aparell és senyalitzada amb una X marcada a la sorra, simbol de la localitzacié d’un tresor ente-

rrat, perd també d’alld que es considera prohibit.

Tot i els esforgos, la temptativa es va tornar feixuga i inabordable. El video conclou amb un pla general que mostra

la platja plena de forats, perd sense cap cable a la vista. Perque com també adverteix Ingrid Guardiola en la seva

descripcio del mén com interficie:

B
#1\ [N & ‘l k) l.-ﬁ N
Figura 156. Fotograma extret del video SEA-ME-WE que visualitza la cerca del cablejat electric mitjangant un detector de
metalls a la platja de Gava.

Pot visualitzar-se el video sencer a: https://bit.ly/3CYjXzU. [Data de consulta: 23/10/2022]. Els metalls que formen part del
cablejat eléctric capacos de ser detectats per I'aparell poden consultar-se a la pagina 82 dels annexos.
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De vegades, aquesta interacci6 i participacié es queda en una mera il-lusio, ja que el que es produeix és una relacié a
distancia amb el mon, la qual genera un ecosistema de naturalesa o funcionament virtual. La participacié no és real en
la mesura que les interficies tecnologiques son propietat de les grans empreses de maquinari (hardware), de programari
(software) i d’aplicacions; és a dir, que nosaltres ens relacionem amb els altres i amb la informacié no solament a través

de les interficies, sin6 també a través d’aquestes empreses. (2018, p. 11)

La virtualitat és allo en poténcia, és a dir, anticipacio, temps, planificacio, perd també tot alld que s’ha creat arti-
ficialment (Diccionari de la llengua catalana de I'Institut d’Estudis Catalans, s.d., definicié 1 i 2). Aquesta definicid
exemplifica com el funcionament o la naturalesa de la interficie s’ha imposat en la contemporaneitat. De fet, ni jo

mateix m’he atrevit a introduir aquest concepte sense parlar d’ordinadors. En una época definida pel medi digital i

Figura 157. Fotograma extret del video SEA-ME-WE. A me- Figura 158. Fotograma extret del video SEA-ME-WE. Al final,
sura que avanga la cerca, també es modifica la llum del sol. la platja queda plena de forats, perd cap cable a la vista.

anomenada per Guy Debord com la societat de I’espectacle (2005), la il-lusié de la interficie pot haver radicalitzat

encara més I'opacitat tecnologica.

Sota els termes de la seva definicio, no és d’estranyar que Ingrid Guardiola identifiqui els processos de subjectivi-
tat propis dels dispositius d’Agamben i el temps cronoscopi com a caracteristiques innates de la virtualitat. Pero
abans d’entrar en detall sobre quée és el temps cronoscopi o culminar la relacié entre dispositiu i interficie, m’agra-
daria afegir a I’equacié de la virtualitat I'anticipacié vinculada a la técnica. Desconec si per activa o per passiva,
és a dir, com una heréncia atemporal de la técnica/tecnologia que actua com un instrument de memoria segons
les teories de Bernard Stiegler revisades en el primer capitol d’aquesta recerca o un mecanisme de defensa del
subjecte. Es a dir, d’una banda, potser es tracta dels estimuls que arriben del passat i que ja existien abans que
la persona usuaria, perd que, al mateix temps, estructuren la seva experiéncia futura en alldo que Heidegger va
anomenar I’esséencia de la técnica (2021, p. 13). Per altra banda, potser som davant d’un mecanisme conscient o
inconscient que, com qualsevol soldat, ens fa escollir a tots i a totes les millors armes per transmetre un missatge,

executar una tasca o guanyar una guerra.
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Aquesta capacitat d’anticipacié, d’avancar-se alld a que vindra, d’estructura possibles i orientar el nostre que-fer
originaria de la cibernética ha quedat vinculat a la virtualitat per la seva propia definicié i culmina en les relacions
de saber d’Agamben i, per tant, les relacions de poder (Comité Invisible, 2015, p. 44). Es a dir, la possibilitat del
mon com una interficie opaca gestionada pels discursos hegemonics que determina qué veiem i com ho veiem
des d’una falsa il-lusié d’interactivitat de respostes programades. De nou, tinc la sensacié de situar-me en la dis-

juntiva de sempre, perd amb la incorporacié d’un actor més versatil: saber o no saber, aquesta és la questid.

A LA DERIVA: CODI ES PRAXIS

El Coraclo era un bote muy seguro y también muy marinero, pero al mismo tiempo se trataba del artefacto mas
indocil para su manejo. No conseguia fijar el rumbo, se desequilibraba, viraba por completo ante cualquier ola, y
lo mas apropiado quiza sea decir que parecia una peonza. Hasta el propio Ben Gunn me confeso tiempo después

que era <<un tanto misterioso hasta que uno descubria sus cualidades>>.5"

La primera llicd de la nautica és que al mar cal tractar-lo sempre amb respecte, ja que sota la seva aparent su-
perficie d’aiglies calmades podem trobar corrents dels quals no podem escapar. L'obra SEA-ME-WE, és a dir,
I’enregistrament audiovisual de la cerca del cable d’Internet submari a la platja de Gava, va ser seleccionat finalista
en el Premi Miquel Casablancas 2020, perod la seva exhibicié va ser ajornada degut a la pandémia de la Covid-19.
Arran d’aquest imprevist, es va plantejar a cada artista la possibilitat de fer un video explicant la seva obra per fer-
ne difusio. De nou, aquesta proposta em va angoixar. Com puc descriure I’efecte visual que protagonitza la peca

SEA-ME-WE? Té sentit?

En aquest context de crisis, no només sanitaria siné també social i educativa, I’oferta cultura va veure’s arrossega-
da per un corrent inexorable fins a les costes de la digitalitzacié: les nostres pantalles. Al llarg d’aquells mesos, van
apareixer en I’horitzd capsules de video, exposicions virtuals i presentacions d’artistes al més pur estil youtube,
totes elles mesures d’emergencia per donar continuitat a la practica artistica. En aquest sentit, el contingut digital

s’estava convertint en “el contingut” o era una eina més per donar visualitat a la produccié d’institucions i artistes?

Aquesta pregunta té molt a veure amb el temps cronoscopi que Ingrid Guardiola ha vinculat al concepte de virtua-
litat i, per tant, també a les interficies. El temps cronoscopic és el terme que va utilitzar el teoric cultural i urbanista
Paul Virilio per anomenar la impossibilitat de diferenciar entre els limits de la vida material i la vida virtual (Guardio-
la, 2018, p. 36). En altres paraules, una reflexié sobre com la quantitat ingent de pantalles en I’'actualitat esdevé

una peca clau per entendre com es configura la nostra relacié amb els altres i el mén que ens envolta. Finalment,

67. Stevenson, R. L. (1994). La isla del tesoro. Circulo de Lectores. p. 173.
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no vaig fer servir aquell minut de gloria a les xarxes socials que m’oferien I'equip de comissariat del Premi Miquel
Casablancas per descriure I'obra SEA-ME-WE, sin6é que el vaig emprar per continuar cercant a través d’Internet

alld que realment va motivar el meu projecte: el cable submari.

1 (e

Mitjangant I'enregistrament del meu monitor i un dialeg constant a través d’una doble pantalla amb el projecte
SEA-ME-WE, el so del detector de metalls i la remor de les onades que protagonitzaven la cerca del cable submari
a la platja de Gava, s’equiparaven d’una forma gairebé magica amb els sorolls dels clics de ratoli i el brunzit del
meu ordinador. Aquests sons, com també passava en la cerca anterior amb el detector de metalls i les onades,
coreografien les imatges de la meva pantalla i el vaivé entre pagines web que marquen el ritme de la narracié. En
aquesta peculiar “recerca” titulada A la deriva (pot consultar-se la fitxa técnica, una breu descripcié, esquemes
i les imatges del projecte a les pagines 84-91 dels annexos), els infinits enllacos del navegador web sén reem-

plagats pel seu contingut, intentant localitzar el cable no entre tantes tones de sorra, siné d’informacié.

En aquest sentit, aquesta nova escena s’apropia de la deriva com a practica artistica i la trasllada al mén virtual.
Aqui entra en joc un navegar sense rumb a través dels diferents motors de cerca (Google, Baidu, Yahoo!, etc.)
capacos d’indexar la informacié, les pagines web i els enllacos que actuen com rutes inexplorades. Entre tant,
cada possible troballa és senyalitzada amb un marcador “favorit”, I'’equivalent virtual de la X en els mapes pirates,

simbol de localitzacié digital d’una informacio util, un tresor enterrat.

Aquesta peca i la seva germanor amb I’'obra SEA-ME-WE exemplifiquen nitidament allo que és capag d’aportar
o sumar la interficie al concepte de dispositiu. Les relacions de poder fisiques o simboliques capaces de ser en-
carnades i activades per un dispositiu esdevenen transitories, és a dir, es disfressen o es fan i desfan en funcio
del seu medi i alldo que es vol reforcar. En poques paraules, I'aparent immaterialitat d’Internet i I'opacitat que se’n

deriva, es reforca a través d’unes infraestructures soterrades en una platja deserta i la desinformacié de la xarxa.

Per altra banda, la peca A la deriva també permet exposar com Ingrid Guardiola afronta el temps cronoscopi de

Paul Virilio i com la virtualitat tan caracteristica del medi digital és un al-licient per afavorir I'opacitat tecnologica.
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Guardiola extrapola la urgencia, la velocitat i la comprensié d’una informacié o d’un temps vinculat a la xarxa que
ens atropella per configurar el mén com interficie. En aquest sentit, un cronoscopi és un aparell de precisié per
mesurar intervals de temps molt petits. Quan parlem del paper omnipresent de la tecnologia digital en la nostra
societat aquests interludis practicament desapareixen per complet (Guardiola, 2018, p. 36). Dins d’aquesta tem-
poralitat tan propia de les maquines que vam poder rastrejar en la cibernética (veure esquema a la pagina 16 dels
annexos), ja no es tracta de conéixer amb profunditat, sind d’una cultura de la reaccié sense reflexié que espera

sempre el seglient pas, la seglient imatge, la segiient eina, el seglent dispositiu.

D’un segon a un altre, la informacié d’una mateixa interficie ja no té res a veure amb la seva versié anterior i aquest
fet impedeix la digestio del seu contingut o la nostra familiaritat amb el dispositiu. De nou, reapareix I’estat liquid
del qual parlava Bauman, perd aquest cop a través d’una forma d’opacitat que ha mudat la seva pell i activa, com

descriu Ingrid Guardiola, un efecte bumerang en queé:

No sabem on comencen els gestos apresos (els habits, els costums, les paraules, la relacié amb el cos, amb la moda...)
per mitja del temps cronoscopic i on comenca el gest apres del temps biologic socialitzat. Es a dir, les conductes i les
idees de la gent depenen tant de les pantalles i les interficies com dels intercanvis i afectes que es produeixen a la fa-

milia, a la feina o a I'espai public. (2018, p. 40)

Finalment, aquest fet ens retorna al denominador comu que Agamben havia trobat en els dispositius i que per
equivalencia jo vinculava a la tecnologia: la subjectivacié o els processos de subjectivacié. Perque tota tecnologia

o dispositiu comuniquen. Parlar és comunicar, fer una accié és comunicar o, fins i tot, utilitzar aquest ordinador
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Figura 160. Fotograma del video A /a deriva. Tot i realitzar-se des de dos medis oposats, s’estableix un dialeg visual, narratiu i
sonor entre la cerca a la platja de Gava i el monitor d’un ordinador.

per escriure aquestes linies és comunicar. La seleccié de les eines que fem servir per comunicar és el procés de

subjectivacié innat a la tecnologia.

Per entendre les seves interficies i no només utilitzar-les, “caldria poder copsar el valor simbolic de les imatges

en funcio del discurs de qui les ha creades i del context on han estat exposades i rebudes” (Guardiola, 2018, p.
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43). En altres paraules, com s’enuncien i com es materialitzen. Sense aix0, les nostres experiencies sempre seran
mediatitzades, aix0 és, opaques en major o menor grau i les representacions determinades. De fet, la mateixa In-
grid Guardiola recorda en el seu assaig que Paul Virilio va rastrejar el significat de la paraula mediatitzar en I’época
feudal i aquesta significava literalment: “sotmetre’s a un senyor” (Citat per Guardiola, 2018, p. 84). Per a Virilio, “el
problema era que una relacié mediatica, que és el resultat de la suma de la tecnologia i la cibernética, només pot

donar lloc a una victoria del simulacre sobre els fets” (Guardiola, 2018, p. 84).

Qui diu simulacre, diu opacitat. | la subjectivacio entesa com a mediacio es converteix en una forma de dinamitzar
una interficie que dona respostes programades a les persones usuaries. Respostes tangibles i també simboliques
que mitjancant la peca audiovisual A la deriva i el seu context han expandit aquesta metodologia artistica més en-
lla de les nostres pantalles. L'expressié marinera a /a deriva, sindnim de navegar sense direccio ni proposit concret,
a merce de les inclemencies (Diccionari de la llengua catalana de I'Institut d’Estudis Catalans, s.d., definicié 1.1 i

1.2) queda reflectida en les férmules expositives postpandemia, pero també en el mén com interficie. No obstant

Figura 161. Fotograma extret del video A la deriva. El joc metaforic amb expressions maritimes utilitzades per facilitar I’Us i
la comprensié d’Internet permet equiparar les milles nautiques i les tones de sorra que oculten el cable submari amb els me-
gabytes d’informacié que configuren la xarxa.

aixo, és en aquesta situacié de crisi dels models productius quan surt a la superficie la possibilitat de revisar o
replantejar certes practiques. Potser és I’oportunitat per remar i no deixar-se emportar pel corrent, per concebre

Internet com un medi amb llenguatge propi i no un mer aparador.

Com també va passar en la cerca del cable submari a la platja de Gava que protagonitzava I'obra SEA-ME-WE, la
tasca digital es va tornar feixuga i inabordable. Els videos conclouen simultaniament amb la platja i el navegador
plens d’entrants i pestanyes amb informacié potencial sobre el cable, tot i que molta és insubstancial. No obstant
aixo, les arenes movedisses que construeixen Internet i 'experiéncia de la cerca del cable SEA-ME-WE es revelen
com formes distants, perd0 complementaries de visualitzar I’opacitat tecnologica. Evocant Jim Hawkins al final de
la novel-la Lilla del tresor, el viatge, la recerca i, en definitiva, I'aventura poden esdevenir el métode més efectiu de
“fer tresors”. L'oportunitat del record i I'estimul d’alld desconegut poden tenir més impacte en I'espectador que

qualsevol descobriment que pugui ser trobat.



Los lingotes de plata y las armas aun estan,
que yo sepa, donde Flint las enterrd; y por
lo que a mi concierne, alli van a segquir. [...]
No conseguiran hacerme volver a aquella
isla maldita; pero aun en las pesadillas que a
veces perturban mi sueno oigo la marejada
rompiendo contra aquellas costas

(Stevenson, 1994, p. 261)
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LA MAQUINA VON NEUMANN | LA SOCIETAT DEL DISSENY TOTAL

En un mundo de disefio total, el hombre se vuelve una cosa disefiada.®®

La dissoluci6 de la tangibilitat de la tecnologia i la descripcié del mén com a interficie em recorden a una esfera de
vidre plena d’aigua transparent, també anomenada bola de neu. Al seu interior, hi ha els usuaris que, candidament
empresonats, interactuen amb les interficies. Amb el pas del temps, és habitual que I'aigua d’aquestes joguines
es torni térbola per la dissolucio de la "neu”, elaborada amb encenalls d’ossos o serradures abans que arribés
I’hegemonia del plastic (Kopf, 2020, p. 56). Aquests fragments de cos i anima arrencats durant anys s’han des-
gastat fins a crear una boirina que impedeix visualitzar I'origen de tanta opacitat. En una tenda plena de boles de

neu, petites atmosferes submergides en un ocea aeri, en pregunto si m’estic ofegant en un mar de tecnologies.®®

Les obres de produccio propia SEA-ME-WE i A la deriva van ser projectats a les sales expositives de Fabra i Coats
i la Casa de Cultura de Girona mitjancant una pantalla formada per la unié de diverses safates portacables, un
material utilitzat en arquitectura per ocultar el cablejat electric que recorre els edificis (Andnim, 2008, p. 49). La po-
sada en escena defineix les obres com instal-lacions audiovisuals, en les quals el suport de reproduccié emfatitza
els objectius del projecte. Les superficies planes de les peces permeten visualitzar les accions performatives i els
rajos de llum del projector que es filtren pels forats de les mateixes safates es converteixen en una metafora visual
de la “pantalla” com un vel massa opac que encobreix la materialitat de la xarxa (veure esquemes a les pagines

74, 75 i 90 dels annexos).

i

!
!

;

Figura162. Imatgedelainstal-lacié SEA-ME-WE.Potconsultar-se el video a: https://bit.ly/3F7iee4.[Datade consulta: 23/10/2022].

68. Groys, B. (2016). Volverse publico. Las transformaciones del arte en el dgora contemporanea. Caja Negra. p. 31.
69. La imatge que va utilitzar Alexander von Humboldt per descriure I'atmosfera era “un ocea aeri en qué estem submergits”
(Citat per Arnal, Sanchez i Sola, 2021).
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Figura 163. Patent d’una esfera d’aigua transparent o bola de neu (Garaja, 1929).
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Com qui escapa del foc per caure a les brases, aquesta posada en escena de les obres en I'espai expositiu revela
la possibilitat que una tecnologia sigui més gran que la suma de les seves parts. Per exemple, I'imaginari d’un
mon sense cables o d’un Internet invisible reforgat des de la informatica, perd també des de I'ambit artistic. El
concepte de sistema tecnic desenvolupat per Bertrand Gille defineix la capacitat dels dispositius per teixir xarxes

de relacions entre ells, tal com havien assenyalat préviament Agamben i Foucault:

Todas las técnicas son, en diferentes grados, dependientes unas de otras, y que entre ellas ha de haber necesariamente
una cierta coherencia: el conjunto de todas las coherencias que a distintos niveles se dan entre todas las estructuras de
todos los conjuntos y todas las lineas compone lo que se puede llamar un <<sistema técnico>>. Y las uniones o ligazo-
nes internas, que aseguran la vida de estos sistemas técnicos, son cada vez mas numerosos a medida que se avanza

en el tiempo, a medida que las técnicas se van haciendo mas y mas complejas. (Gille, 1999, p. 51)

Aixi mateix, I'autor explica que la coheréncia interna teixida entre técniques en moments puntuals de la historia
de la humanitat és tan forta que pot determinar I’evolucio de la concepcid social d’aquesta disciplina. D’aquesta
manera, segons Bertrand Gille cada época historica esta caracteritzada per una sinergia molt exclusiva entre tec-
niques (1999, p. 51). Revisant els casos examinats en aquesta recerca, puc afirmar que les técniques que imperen
en els nostres dies i defineixen la contemporania semblen ser aquelles que reforcen I'opacitat dels processos

intermedis dels dispositius i les interficies.

El dinamisme de les estructures, els nexes i les ramificacions vinculades als sistemes técnics va ser una de les
grans preocupacions de Bertrand Gille, ja que planteja la relacio inevitable entre el sistema técnic i altres sistemes
com per exemple I'econdmic, el social, el cultural, etc. Es en aquet punt, en el qual les interdependéncies entre
sistemes sén capaces de dominar I’equacid, que la tecnologia sembla reforcar permanentment activitats o discur-
sos dominants i ens fa reviure el mite de Procust: I'ésser s’adapta a la maquina. En altres paraules, es produeix
un canvi de paradigma en la relacié entre les persones usuaries i els seus dispositius. La tecnologia, ja sigui ma-
terialitzada a través d’un ordinador, un llit o un protocol d’Us ja no esta al servei de qui I'utilitza, és a dir, no és un
conjunt de procediments o instruments que faciliten al subjecte la realitzacié d’una tasca ni s’adapta a les seves
necessitats. Sind que de forma inversa, som les persones usuaries qui ens adapten als dispositius i, per tant, a
les metodologies i procediments que es desprenen d’aquests. El subjecte no pot modificar cap element del seu

dispositiu i es converteix definitivament en una arma paradigmatica del control biopolitic.

Tot sembla comencar en un mer dispositiu que després s’expandeix com una maquina Von Neumann™ (veure
esquema a la pagina 26 dels annexos). Es a dir, una maquina capac de reproduir-se a si mateixa amb la matéria
primera que troba als territoris del seu voltant i modificar quelcom molt rapidament. Perd qué passaria si apliquem

la concepcio classica de la maquina a la teoria Von Neumann? Aixo és, aquella idea revisada en les primeres pagi-

70. Cal recordar que John Von Neumann va ser un dels membres fundadors de la cibernética.
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nes d’aquesta investigacié que entenia les maquines com a instruments fisics, perd també les idees i les paraules.
La caixa negra i la seva metodologia d’input i ouput, aixi com qualsevol comportament programat dins dels dispo-

sitius podria fer-se global i arrossegar-nos fins a noves técniques per subjugar els cossos i controlar la poblacio.

A cas no actuem tots i totes com maquines Von Neumann? De fet, aquest cientific va perfeccionar la seva teoria
mitjangant I’observacié dels comportaments reproductius dels microbis. Essers que creixen fins a haver doblat
les seves dimensions; i després es divideixen per la meitat per produir bessons idéntics en un cicle infinit. Dos,
quatre, vuit, setze... Penso en perque formem part de les xarxes socials i en els dos, quatre, vuit, setze persones
que conec. Una xarxa social amb un Unic membre perdria tot el sentit. Finalment, s’ha generat un comportament
capac de reproduir-se com una maquina Von Neumann i també tots els dispositius de control biopolitic que hi

estan vinculats en un mén com a interficie.

Aquest fet sembla convertir a les persones usuaries en eines o en un virus que infecta tot alld que toca. Es a dir,
instruments que, conscientment o inconscient, propaguen els comportaments hegemonics programats en les
tecnologies i entre tecnologies. Es en aquest punt, quan es combinen la visié d’'un mén sense marge de maniobra
i les persones son fils conductors d’uns circuits tancats de produccié i consum, el moment en el qual podem parlar

d’un “disseny total”:

Es por eso que mucha gente ve nuestra sociedad actual —la sociedad del disefio comercial, la sociedad del especta-
culo— como un juego de simulacros detras del cual no hay mas que vacio. Y este es, de hecho, el modo en que esta
sociedad se presenta a si misma, para la perspectiva de alguien que asume una posicién puramente contemplativa,
sentado en un refugio desde el cual contempla el espectaculo de la sociedad. Sin embargo esta posicién pasa por alto
el hecho de que el disefio actual se ha vuelto total, y por lo tanto ya no admite una posicion contemplativa y exterior.

(Groys, 2016, p. 32)

Per abordar d’aquest concepte, Groys es basa en un text de Hal Foster en el qual aquest darrer autor interpreta
un escrit d’Adolf Loos. Aquesta cadena de lectures ens condueix a entendre la disciplina del disseny com un pro-
jecte estructural capac d’influenciar les multiples capes de la nostra quotidianitat i no pas com una mera disciplina
ornamental (Groys, 2016, p. 33). En poques paraules, el disseny com una eina discursiva que permet reforcgar i

transmetre idees econdmiques, socials o culturals a les persones que consumeixen aquests productes.

Per exemple, I’'habit de revisar el mobil constantment. Una necessitat ha estat creada i, en conseqiiéncia amb
els condicionants que la forma, les persones usuaries han programat la seva ment per afrontar el dia d’una for-
ma o una altra. Els temps de recepcio de la informacioé han canviat molt en la contemporaneitat a conseqiéencia
d’alguns mecanismes d’opacitat vinculats als aparells electronics revisats en aquesta recerca doctoral: resposta
instantania, interaccioé input/output, aparent connectivitat permanent, etc. D’aquesta manera, alldo que al principi

era un gest voluntari de voler utilitzar el telefon mobil, avui s’ha convertit inconscientment en una necessitat, un
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acte automatic. Segons Hal Foster aix0 és producte del disseny, el qual s’ha convertit en una espécie de gabia
del disseny total, una forma de persuasid, no només de compra/venda, siné de comportaments, de maneres de

pensar, de generar rutines, etc. (Citat per Groys, 2016, pp. 31-32).

Aixi doncs, és I’'ambicié de les variants subjectives identificades pel disseny. Es la pretensié transmesa en concep-
tes com Establish Target Specification. Es I'aprensié a no determinar els Select Product concept(s) i tants altres
processos identificats en analitzar els diagrames metodoldgics que descriuen el procés creatiu d’aquesta discipli-
na i que esta recollida en I'assaig How do you design? (Dubberly, 2013). Es en tots aquests aspectes funcionant de
forma simultania i com una constant que es repeteix, a vegades en conflicte i altres en germanor, on cada peca de
la maquinaria biopolitica exerceix el seu paper i ens permet entreveure com es limita o focalitza la mirada del sub-
jecte cap a certs aspectes del producte. Per aquest motiu, podem afirmar que el disseny no respon només a unes
necessitats estetiques, sind que com els sistemes tecnics de Gille esta subordinat a un context politic i, per tant,
economic, cultural, social. Es per aquest motiu que podriem parlar d’unes politiques del hardware i del software,
si entenem aquests dos en el sentit ampli de la paraula, és a dir, com a eines o tecnologies —conceptuals o tangi-

bles— amb les que interactuem i que, com a individus passius d’una societat de disseny total, tan sols consumim.

No obstant aix0, per escriure sobre aquesta societat del disseny total no és necessari negar els avantatges de
produccié i temps que comporten la tecnologia i, més concretament la tecnologia digital. Alld que intento eviden-
ciar és la imposicio d’'una metodologia concreta, d’'una forma d’actuar, un cami a seguir i aixd es produeix perque
aquesta ha estat programada. Aquest fet desencadena en la transmissié d’una ideologia de la qual I'usuari no
pot escapar. Una forma de produir, de consumir, d’escoltar i, fins i tot, de visualitzar el mén que ens envolta. Per
exemple, no se’m pregunta com vull viatjar fins a un lloc o quins sén els meus interessos per visitar-los. Directa-
ment, s’imposa un model estandard de desig, produccié i interaccié. Se’m condueix al lloc que tant anhelo, perd

sense saber jo mateix com o per que.

Tampoc és necessari ni licit assenyalar a ningu. Com els conceptes extrets dels diagrames del procés creatiu del
disseny, Identify costume needs o select product concept(s) ofereixen I'opacitat en massa, el relat tan sols reque-
reix ambicions ordinaries per identificar les seves consequiéncies. No es tracta d’una decisié aillada presa per una
Unica persona que condemna a l'innocent, siné de I'acumulacié durant segles que ha fet decantar la balanga cap
a un mon tecnologic de desconeixement dels processos interns. Per aquest motiu i com afirma Boris Groys, “el
problema mas grande del disefio no es como disefio el mundo exterior sino cémo me disefio a mi mismo o, mejor,

cémo me relaciono con el modo en que el mundo me disefia” (2016, p. 39).

Aixi doncs, evito assenyalar a ningu i prefereixo centrar-me en aquesta reflexié de Boris Groys. Fins en aquest
punt, la versié d’un moén com a interficie que promou I'opacitat tecnologica i la meva propia condicié de tecnologia
desenvolupades al llarg d’aquest capitol em permeten traslladar-me a una nova tecnologia sense cables, xips ni

tecles. Perque ja sabeu i com veurem a continuacié: qui estigui lliure de pecat, que llanci la primera pedra.
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Figura 164. Fotograma extret del video que forma
part del projecte Trompe-I'oeil.
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8.

ERROR DEL SERVIDOR

DEL WHITE CUBE MUSEISTIC AL
BLACK BOX TECNOLOGIC

Sobre una societat en forma de matrioixca.
El white cube com a tecnologia i les similituds entre
caixes. Les seves converses.”” Un gir contra el sis-
tema a cop de trompe-I’oeil. Finalment, el fenomen
blackboxing i la preséncia d’infinites tecnologies.

La veritat s’amaga darrere de les aparences.™

Les matrioixques son aquelles nines que encaixen les unes dins les altres. No existeix un nimero que determini el
nombre d’unitats que formen la totalitat de la joguina, aixi com tampoc una estética Unica que les defineixi. El limit
el posa I’habilitat del seu autor. Aquests objectes van crear-se amb la intencié de visualitzar I’estereotip tradicional
de la dona russa i els seus valors —maternitat, familia—, pero avui en dia podem trobar matrioixques que repre-
senten, per exemple, politics o futbolistes. Per altra banda, en literatura, la matrioixca és un recurs que consisteix

en un relat contingut dins d’un altre relat.

En aquest sentit, els nostres aparells electronics funcionen com matrioixques. La pantalla, el teclat o la carcassa
del nostre ordinador sén tan sols un primer nivell d’emmagatzematge que ens permet interactuar amb les peces
que configuren els nostres gadgets. Aixi doncs, només prement un boté podem encendre el nostre ordinador,
escoltar musica o connectar-nos a Internet; pero, com treballen aquestes maquines? Com es configuren i com-
pleixen les nostres ordres? Malauradament, és dificil saber-ho, ja que la gran majoria es presenten i actuen com
caixes negres i misterioses que pretenen ocultar I’enigma del seu funcionament. De fet, el mercat o la industria
proporcionen en tot moment unes instruccions per a I’'Us de la tecnologia, s’obliga a les persones a utilitzar-la de
certa manera i, per tant, s’automatitzen les nostres interaccions. Aquest fet determina la nostra forma de veure,

escoltar, produir i, fins i tot, consumir el mén que ens envolta.

La investigacié d’aquests comportaments contemporanis ha estat I'eix principal de la meva practica artistica;
m’he centrat en indagar les entranyes dels aparells electronics per descobrir la técnica que hi ha darrere de la

tecnologia i visualitzar esquemes i metodologies de produccié tancades que determinen un Us concret i precis

71. Aquest error informatic indica que el servidor ha fallat en intentar establir una connexi6 aparentment valida amb un altre
servidor.

72. Proverbi rus extret de I'exposicié: Matrioska: No es un simple juguete. Realitzada al Museu d’Arts Decoratives de Moscou.
Juny del 2015.
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dels dispositius. Des de la meva posicid, I'espai artistic em suposava un context d’alliberament des del qual po-
dia operar sense restriccions amb la intencié de desmantellar els codis tancats del que entenem i entenia com a

“tecnologia”.

D’aquesta manera, aspectes com el funcionament o la utilitat de I’aparell quedaven relegats a un segon pla per
deixar pas a qliestions intrinseques i contextuals. El white cube™ (O’Doherty, 2011) es convertia en aquella zona
on el black box tecnologic deixava de ser hermétic i codificat. No obstant aix0, aviat vaig veure i ser conscient
de com els meus sup0Osits es veien atrapats en una altra mena de black box: el white cube i la seva ideologia. La
sala expositiva esdevenia una altra caixa tancada que, a través d’un conjunt de procediments i recursos que es
complementen entre si, permeten portar a terme algunes accions concretes, o el que és el mateix i en un sentit
més ampli, transmetre unes idees que provenen d’un discurs concret. | en aquest punt em pregunto: aquesta filo-
sofia no respon a la definicié de tecnologia? Si els dispositius electronics amb els quals havia experimentat eren
capacos d’evidenciar el control biopolitic d’alld que en diem “tecnologia”, el white cube a través de les seves tec-
nologies expositives actuava de la mateixa manera: promovent una visibilitat parcial, un comportament concret,
un accés incomplet i una interaccié unidireccional a través del seu espai i el seu contingut. Senzillament, es tracta

d’una altra tecnologia discursiva que no esta al meu servei, siné que jo estic al seu.

EL WHITE CUBE COM A TECNOLOGIA

Pot tenir existencia real un cub que no té duracio en el temps?™

Es curids que d’entre totes les paraules possibles, Brian O’Doherty utilitzés el terme tecnologia per definir el white
cube museistic en el seu iconic assaig Inside the white cube: The ideology of the gallery space™ (2011, p. 21). Par-
lem de I'espai expositiu d’art sorgit durant la modernitat i predominant en I’época contemporania que pretén aillar
I’obra exhibida del seu context amb I'objectiu de centrar I’experiéncia del public en alld exposat. Concretament,
O’Doherty parla de tecnologies per anomenar un seguit de recursos o eines que suprimeixen els estimuls externs

a I'espai expositiu:

Sin sombras, blanco, limpio, artificial: el espacio se dedica por completo a la tecnologia de la estética. Las obras de arte
se montan, se cuelgan, se despliegan para su estudio. Ni el tiempo ni sus vicisitudes afectan a sus inmaculadas super-

ficies. El arte existe en una especie de eternidad visible y, aunque existen las periodizaciones (la tardomodernidad, por

73. Es decideix no traduir la terminologia en anglés d’aquest concepte seguint els termes establerts per Brian O’Doherty.

74. Wells, H. G. (2002). La maquina del temps. Editorial Empdries. p. 8.

75. S’ha comprovat que en la versio original en anglés de 'assaig, I’autor utilitza el terme technology. Terminologia referenciada
a: O’Doherty, B. (1986). Inside the white cube: The ideology of the gallery space. The Lapis Press.
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ejemplo), no hay tiempo. Esa eternidad hace que el espacio expositivo se asemeje al limbo: se tiene que haber muerto

para estar en él. (O’Doherty, 2011, p. 21)

Vet aqui, segons autor, I’'origen de les parets blanques i les sales diafanes que, mitjancant la innocéncia d’aquest
color i la simplicitat arquitectonica del cub, pretenen fer de I’espai expositiu una tabula rasa. No obstant aixo,
I’autor ja parla en el seu text del fracas d’aquesta neutralitat, ja que el control tan sever sobre el context és capag

d’afectar el mateix objecte artistic, de devorar el seu contingut. De nou, en paraules ressenyades per O’Doherty:

El nuevo espacio empezd a presionar suavemente contra la caja que contenia el objeto artistico, el cual, impregnado
ahora de la memoria del arte, ya no estaba limitado a su zona mas inmediata. Poco a poco, la galeria se vio infiltrada por
la conciencia. Las paredes se convirtieron en fondo, el suelo en el pedestal, los rincones en vértices, el techo en un cielo
congelado. El cubo blanco se convirtié en arte-en-potencia, su espacio cerrado en un medio alquimico. El arte pasé6 a

ser lo que se depositaba en su interior, lo que se quitaba y se reemplazaba con frecuencia. (2011, p. 81)

D’aquesta manera, el cub blanc crea una ficcid, una il-lusié seductora o, en altres paraules, un miratge que s’es-
vaeix en ser posat en practica. Amb una ma ens fa creure que I'obra és I'Unic protagonista present a la sala, pero
amb I'altra dictamina mitjanc¢ant el poder validador de la institucié que és “art” i la forma en que aquest ha de ser
consumit: una mirada programada. Per aquest motiu, les mecaniques del cub blanc i la seva aparent neutralitat
no son altra cosa que, tal com els defineix la historiadora de I’art Anna M. Guasch, un programa educacional que

inculca en les persones espectadores la sensibilitat i els valors institucionalitzats (2008, p. 13).

Per altra banda, el poder del cub blanc també té I’habilitat de rebotar en les nostres conductes i esdevenir una
eina de control biopolitic. Aquest és el motiu pel qual en la majoria de museus on opera el white cube el public
no crida, no canta, no menja ni beu, no balla, ni tan sols s’atreveix a parlar en el to de veu habitual: xiuxiuegem.
La naturalesa sagrada i el ritual del cub blanc permeten a O’Doherty comparar-lo amb un temple o una església

medieval. Millor dit, amb la sensaci6 que aquest edifici genera sobre els fidels o no creients per igual:

El espacio de la galeria mantenia su statu quo amortiguando sus contradicciones en los imperativos socioestéticos
prescritos. A muchos de nosotros el espacio de la galeria todavia nos provoca vibraciones negativas cuando nos mo-
vemos por él. La estética se transforma en una especie de elitismo social: la galeria es un espacio exclusivo. Aislados
en comportamientos, los bienes que se exponen parecen escasos y valiosos: joyas, plata...; la estética se transforma
en negocio: el espacio de la galeria es caro. Lo que contiene es, para los no iniciados, casi incomprensible: el arte es
diffcil. Un publico exclusivo, unos objetos extrafos, dificiles de entender; aqui tenemos un esnobismo social, financiero
e intelectual que modela, y en su peor version parodia, nuestro sistema de produccién limitada, nuestras formas de
asignar valor y nuestros habitos sociales en general. Nunca hubo antes un espacio que, disefiado para dar cabida a los
prejuicios y mejorar la imagen que las clases medias-altas tienen de si mismas, estuviera tan eficazmente codificado.

(O’Doherty, 2011, p. 71)
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La suma de tots aquests esdeveniments fan que Brian O’Doherty es pregunti sobre el cub blanc: “¢Fue una con-
traccién tecnologica perfecta derivada de la especializacion, o un vestigio del constructivismo de los afios veinte

que se convirtié primero en un habito y luego en una ideologia?” (2011, p. 75).

Com un virus que muta amb el pas del temps, el cub blanc ha evolucionat. S’ha fet més fort i s’ha expandit cap a
altres institucions com per exemple els museus, els centres civics i les escoles d’art. En aquest sentit, investiga-
dores com Maria Dolores Jiménez-Blanco (2014) o, I'anteriorment citada, Anna Maria Guasch, aixi com I'artista i
critic cultural Marcelo Expésito parlen també d’aquest espai com un denominador neoliberal (Expdsito, 2010, pp.

246-248) i de I'era de la informacioé (Guasch, 2008, p. 16).

Més enlla de les conseqiiéncies sobre els espectadors i espectadores, em pregunto com encaixa aquesta defini-
ci6 del cub blanc en la meva aproximacioé al concepte de tecnologia. Sobre la taula, tenim un dispositiu que quan
anem al museu intenta que tot al seu voltant sigui planer, transparent. Per altra banda, com a persones usuaries de
la caixa negra tecnologica acceptem amb normalitat les seves barreres que dificulten comprendre el funcionament
de la maquina. Aquest fet no deixa de ser enrevessat. Com pot ser que dos elements que, a priori, pretenen el
contrari, juguin al mateix joc de control i poder? Com anomenar aquests dos dispositius que, fins i tot, sén repre-
sentats per colors antagonics sota un Unic terme: tecnologia? En fer referéncia “al techo, la Unica tecnologia que
se le concede es la iluminacion indirecta” (O’Doherty, 2011, p. 63), O’Doherty ens revela les primeres connexions

entre aquests dos dispositius, entre aquestes dues interficies:

Con la luz eléctrica, el techo se convirtié en un jardin densamente cultivado de aparatos y la modernidad, sencillamente,
lo ignoré. Perdié su papel en el conjunto de la sala. [...] La arquitectura moderna se limitd a unir la pared blanca con
el techo blanco y a rebajar la tapa del espacio. Pero, jmenuda tapa! Las mangueras de cables, los focos, las cajas de
conexion, los filtros y los conductos lo convierten en el territorio de los técnicos. Ahi arriba sigue habiendo un lenguaje
popular por descubirir, con toda la sinceridad funcional que certifica que su singular organizacion de cuadriculas y ma-

terial insonorizado es honesta —esto es, inconsciente. (O’Doherty, 2011, p. 63)

En aquest sentit, el cablejat eléctric (tant de la sala expositiva com dels aparells electronics), entés com un ele-
ment que s’intenta ocultar per no contaminar I'obra, I'espai o la propia funcionalitat de la maquina, esdevenen un
protagonista capac¢ de capgirar I'establishment d’aquestes dues tecnologies. El cable és indispensable, necessari
per encendre els llums de la sala o el nostre ordinador, és part de I'’engranatge que s’activa quan formulem una
peticié. No obstant aix0, el discurs hegemonic el relega a la foscor, I'oculta condicionant la comprensio integral

del dispositiu per part de la persona espectadora-usuaria.

Tenint el cablejat electric com a protagonista, la vinculacié del cub blanc i la caixa negra obre la possibilitat de
visualitzar el caracter biopolitic de cada un d’aquests instruments. Els objectes, materials i arquitectures que, com

un laberint dificulten la comprensié de I’essencia de la tecnologia,’® es posaran en relacié de forma critica amb
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les convencions que regeixen la sala expositiva i donaran peu a repensar els propis conceptes que defineixen
aquests dispositius. De la mateixa manera que el fil va ajudar Teseu a vencer el Minotaure,” el cablejat eléctric té
el poder subversiu d’evidenciar i unir punts de control entre dues tecnologies tan dispars com una sala expositiva

i un ordinador.

En aquest sentit, si les tones de sorra i el blau del mar s’equiparaven en opacitat als infinits enllacos del navegador

web i als megabytes d’informacié de la xarxa en els projectes artistics de produccié propia SEA-ME-WE i A la

76. En la cultura occidental, el laberint s’ha entés com un simbol de misteri, curiositat, por, desorientacié i de situacions de
desbordament que ens condueixen a prendre decisions. Aixi mateix, les parets dels laberints sovint s’han interpretat com les
nombroses barreres fisiques i intangibles que ens dificulten arribar a I'’esséncia de les coses. Per exemple, durant el s. XII i XllI
el laberint es va convertir en un simbol recurrent de la iconografia cristiana i els seus murs representaven els entrebancs en
forma de pecats i les dificultats per accedir a la gracia divina. En el cas concret d’aquesta recerca doctoral i la societat con-
temporania, el nostre deu és la tecnica que hi ha darrere de la tecnologia. Per a més informacio pot consultar-se el cataleg de
I’exposicid Per laberints: Espelt, R. i Tusquets, O. (2010). Per laberints. CCCB.

77. Segons el mite de Teseu i el Minotaure, I’heroi grec va vencer aquest monstre empresonat dins d’un laberint mitjangant un
fil que li havia regalat Ariadna. El monstre del minotaure és simbol d’alld ocult que no pot ser descobert i les parets del laberint
s’entenen com un cami d’oblit. En aquest sentit, el fil s’ha interpretat com un dispositiu que permet entrar-ne i sortir-ne.

Figura 165. Cerca del cablejat electric en les parets d’un cub blanc expositiu amb un detector de metalls de ma.
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deriva, ara sorgeix la possibilitat d’un darrer capitol: una futura tercera experimentacié que culmini aquesta recerca
sobre les conseqliéncies del fenomen wireless en la contemporaneitat. En poques paraules, una nova cerca que
explori les parets blanques del cub blanc com a superficies per dificultar la troballa o eliminar qualsevol rastre de

la materialitat de la tecnologia digital o, millor dit i en termes generals, de les tecnologies.

Per exemple, les parets del MACBA i les seves dimensions que dupliquen o tripliquen en algada i amplada les
mides d’una persona. El detector de metalls, eina que també s’utilitza en la construccié d’edificis per no perforar
les canonades ocultes que recorren I'edifici, podria tornar a ser el protagonista. El so de I’aparell marcaria el ritme
de la narracié i la seva superficie sensible al coure haura de deixar endarrere la textura granulada de la sorra per

adaptar-se a les fines capes llisses de guix que defineixen el cub blanc.

Un cop localitzat el cablejat electric que es troba darrere de les parets de la sala expositiva, aquestes actuaran
per les seves caracteristiques com un lleng en blanc on poder assenyalar I’entramat de fils. L'accié converteix la
totalitat de I’espai expositiu en una instal-lacio artistica i completa la formalitzacié d’aquesta recerca. Finalment, la
posada en escena conjunta de les peces en I'espai expositiu crea un dialeg entre imatges i planteja si és possible
que la superficie llisa, opaca i uniforme que conforma el white cube jugui un paper d’encobriment similar al del

mar en la materialitat d’Internet.

Figura 166. Experiments amb el cablejat electric del white cube. La manipulacié i extensié del cablejat electric de I'espai ex-
positiu, més enlla dels seus limits convencionals, és I’element que permet fer funcionar aquest ventilador.
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En conseqliéncia, aquestes imatges ens aboquen inevitablement al poder geopolitic (rutes maritimes comercials,
oleoductes, crisis migratories, etc.) dels oceans i realga el grau d’abstraccié d’una conquesta tan poc tangible

com és una superficie blava o blanca. Aixo és al que feia referéncia O’Doherty quan deia:

Todo este trafico por la pared hizo de esta una zona que dista mucho de ser neutral. Ya como participante en el arte, y
no solo como soporte pasivo suyo, la pared se convirtié en un terreno en el que se enfrentaban ideologias, y cada no-
vedad tenia que ir acompafada de un posicionamiento al respecto. [...] Una vez que la pared se convirtié en una fuerza

estética, empezé a modificar todo lo que se colocara sobre ella. (2011, p. 35)

Finalment, el cablejat eléctric revela una vegada més que utilitzem tecnologies polititzades i que aquestes no

només defineixen la nostra experiéncia, sind que també ens allunyen de considerar alldo que veiem mitjangant un

Figura 167. Fotografia de la inauguracié de la Biennal JCE, la Figura 168. Experiments amb el sostre fals i el cablejat elec-
qual va suposar una oportunitat per fer interactuar els dispo- tric del white cube. Reduir a I’espai d’un cable eléectric la dis-
sitius eléctrics ocults del cub blanc amb el public. tancia entre el sostre i el terra de I'espai expositiu.

control biopolitic dels nostres cossos i les nostres ments. Els mecanismes del cub blanc i dels aparells electronics
que hem examinat durant aquesta recerca actuen per igual: ens redireccionen cap a una interaccié mediatitzada,

és a dir, unes relacions amb un polsim o un grapat d’opacitat.

Per aquest motiu, Manovich afirma que els dispositius tecnologics empleats pel cub blanc no tan sols ofereixen
un ventall més ampli de solucions expositives, sind que expandeixen I’espai fins a convertir-lo en un indret virtual
(2010, pp. 85-87). Conscient de les similituds cada cop més difuses entre tecnologies, I’autor proposa el concepte
persona visitant/espectadora com a usuaria (2010, pp. 96-97) perqué aquesta, com també succeeix amb les pan-
talles als cinemes o, en el cas dels aparells electronics de codi tancat, fan un Us predeterminant dels dispositius

museistics que culmina en una comunicacié unidireccional, un comportament concret i un accés incomplet.

Por lo tanto, a partir de un espacio de constante innovacion en relacion con la interfaz fisica y la interfaz de software
de un objeto artistico, el espacio de la galeria se ha convertido en lo que, durante casi un siglo entero, fue su enemigo

ideoldgico: una sala de cine que se caracteriza por la rigidez de su interfaz. (Manovich, 2010, pp. 91-92)
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DIALEG D’OPACITAT ENTRE CAIXES

He agafat la palanca d’engegar amb una ma i la de parar amb [’altra, he accionat la primera [...] El laboratori s’ha

anat desdibuixant i emboirant, fent-se més i més borros.”

Sota els termes empleats per Manovich, podem afirmar que hi ha molts mecanismes que interfereixen en I’exhi-
bicié d’obres d’art i sén capacos de condicionar, segons la seva intensitat, la nostra interaccié com a persones
usuaries-espectadores. Aquests dispositius rarament sén o volen ser els protagonistes; com amb els tubs d’esca-
pament dels cotxes, les converses alienes o el brunzit de les maquines que s’entrecreuen entre les nostres accions
quotidianes, simplement hem aprés a ignorar-los de forma automatica. Segons la curadora, artista i doctora en
historia i teoria de les arts Monica Galvan, la practica artistica de Luz Broto “observar la informacioén sensible-

invisible, aquella que esta presente siempre pero que al ser cotidiana se diluye en el dia a dia” (2018, p. 274).

En aquest sentit, si agafem com a punt de partida les propostes de Broto, els mecanismes intrinsecs de I'espai
expositiu s’equiparen en gran manera a les metodologies d’opacitat vinculades a les tecnologies dels aparells
electronics i el mon digital revisades en aquesta recerca doctoral. Sota les mateixes tipologies, la paret blanca del
museu no dista gaire de les carcasses dels dispositius electronics, mecanismes de hardware que actuen sempre
des d’un pla fisic. Com tampoc ho fa la temperatura, el silenci o la llum dels museus, és a dir, recursos intangibles
que com un software s’han instal-lat en la nostra ment i condicionen el nostre comportament. Finalment, també hi
ha espai pels mecanismes que transiten entre aquests dos estats. Dispositius en els quals no saps mai del cert si

primer comenca el software o el hardware, pero fan del dialeg i del traspas de competéencies la seva millor eina.

Les linies d’investigacio i les propostes artistiques agrupades sota el titol right cubes_1 de Broto (2007a) exploren
les consequiéncies d’annexar un nou adjectiu al concepte white cube. El joc de paraules desperta les contradic-
cions d’aquest espai expositiu dins del marc de la seva legalitat —escrita o, si tenim en compte els protocols
de conducta, no escrita— per tergiversar els usos i les expectatives per part de qui produeix, perd també de qui

observa en el mén de I'art.

Només amb el buidatge i el canvi de nom del seu taller a Right cube_1, Luz Broto disposa d’un cub blanc on or-
ganitzar 6 intervencions que anomena situacions (Broto, 2007b). La invitacié setmanal del public durant un mes
i mig i la modificacié d’alguns elements propis de I’espai i el seu context és suficient per desestabilitzar visitant,

artista i institucio:

Yo creo que el espacio no esta vacio. Todo lo contrario, esta lleno de fuerzas, de objetos que significan. Son como un

léxico. Esta todo conectado y la forma de intervenir en el espacio es justamente el significado de esas cosas. A veces

78. Wells, H. G. (2002). La maquina del temps. Editorial Empuries. pp. 28-29.



Figura 169. Fitxa de la situacion 1_test del projecte artistic right cube_1 (Broto, 2007).
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A partir de la capa superficial, la Unica visible, se exploran y sondean, segln se va perforando, los estratos inferiores, cronolégicamente
anteriores que, desde hace tiempo, han quedado tapados o que incluso, desde siempre, permanecen ocultos.

La superficie se resiste. 10 perforaciones de un mismo diametro e intervalos de ruido interrumpen, durante 15 minutos, la quietud
del espacio. Son extraidas 13,035 gr. de muestras tras aplicar distintas fuerzas e intenciones. Diversos cuerpos buscan indicios sobre
el vacio. Detectada también incomodidad al chocar contra la incerteza de los visitantes.

Apuntes: (incidente) una de las visitantes, abrumada por tanto blanco, decidié usar las muestras para dejar dos marcas.
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no son muy explicitas, pero tu al moverlas puedes relacionarte de una forma diferente con ellas, forzar encuentros que
no existian o aprender algo del choque de cosas que parecen inamovibles. Es una forma de aprender como son las

cosas que te rodean. (Broto, 2015a)

Si O’Doherty ens parlava del cub blanc com un indret estéril, és a dir, que fa tot el possible per aillar-se del context
que I'envolta, Broto es proposa fer tot alldo que esta en la seva ma com a artista per contaminar-lo amb elements
de I'exterior. “Sin embargo, unos eventos extraordinarios han provocado sobre la estructura una serie de defor-
maciones, que si bien entrarian dentro del rango de lo aceptable, no dejan de pretender sefialar la posibilidad de

un cambio en el cédigo estructural” (Broto, 2007b).

D’aqui sorgeixen els actes de foradar les parets i el sostre de I’espai i deixar el polsim resultant per veure si les per-
sones espectadores s’adonen d’aquestes obertures a I’'exterior (Situacion 1 test). També de I'accié d’una veina de
regar el right cube com si fossin les seves plantes (Situacion 3 manguera) o la substitucié del detector d’incendis
per un ruixador d’aigua que s’activa amb la preséncia del public i evita la seva entrada inundant el terra (Situacion
4 estornudo). Accions que, de tan simples, semblen quotidianes. Es a dir, diariament es fan forats als museus,
es prohibeix I'entrada a visitants i si vessen begudes, perd en som conscients de com aquests actes trenquen la

suposada puresa del white cube?

Per altra banda, la invasio d’un arbre del carrer que entra per una finestra del right cube (Situacidn 5 arbol) o la con-
versid de I'espai expositiu en un generador d’eco mitjancant uns altaveus que amplifiquen els sons d’un microfon
al carrer (Situacion 6 ventana) forcen al cub blanc a relacionar-se cada cop més amb I’exterior, amb el seu context.
Aixi mateix, la incorporacio en la sala d’una taula, un para-sol, dues cadires i el servei d’un cambrer extrets del bar
de davant de I’edifici (Situacion 2 terraza) exemplifiqguen una contaminacié inevitable que és promoguda pel propi
sistema. Avui en dia, la majoria dels grans museus tenen cafeteries, restaurants, llibreries i botigues de souvenirs

que desplacen la funcio original d’aquest indret,”® per donar pas a altres activitats sorgides de I'impuls economic.

De fet, I’'acte d’intervenir una vegada i un altra el mateix espai, és a dir, de reutilitzar el white cube esdevé un gest
molt nutritiu de l'artista per aquesta investigacio, ja que permet explorar un nou vincle entre dues tecnologies tan
distants com sén el cub blanc i la caixa negra. Per exemple, les deu perforacions a la paret i el sostre realitzades
per Broto en la situacion 1 test van conviure amb altres mecanismes de control que posteriorment van ser des-
activats. Les tecnologies d’opacitat del cub blanc, com les del black box tecnologic, semblen establir un dialeg

constant. En poques paraules: no son jerarquiques, no competeixen (O’Doherty, 2011, pp. 72-73).

79. Segons la definicié aprovada el 24/08/2022 a Praga per I’Assemblea extraordinaria de I'lCOM: “Un museo es una institucion
sin animo de lucro, permanente y al servicio de la sociedad, que investiga, colecciona, conserva, interpreta y exhibe el patri-
monio material e inmaterial. Abiertos al publico, accesibles e inclusivos, los museos fomentan la diversidad y la sostenibilidad.
Con la participaciéon de las comunidades, los museos operan y comunican ética y profesionalmente, ofreciendo experiencias
variadas para la educacion, el disfrute, la reflexion y el intercambio de conocimientos.” Definicié extreta de: ICOM. (2022). De-
finicion de museo. Recuperada de: https://bit.ly/3KLjt3q. [Data de consulta: 01/09/2022].



Figura 170. Fitxa de la situacion 3_manguera del projecte artistic right cube_1 (Broto, 2007).

La impressid sobre paper vegetal de les fitxes dissenyades per Broto permet visualitzar I’hermetisme del cub blanc museistic.
En poques paraules, un joc de transparéncies proposat des d’aquesta recerca en el qual els contorns i mecanismes del white
cube (parets, sostre, terra, etc.) es mantenen inamovibles en totes les fitxes condicionant un contingut sempre variable.

situacion 3_manguera | 22 de septiembre

"t

\

Una monja retirada sale, como cada tarde, a regar las plantas del patio de cemento. Coje la manguera y empieza a caminar, mojando
a su paso plantas, macetas y suelo. Hoy la manguera es mas larga y mas pesada. Su recorrido cotidiano se desvia: abre la pequefia
puerta que comunica el patio del convento con el patio vecino, se escurre sigilosamente con su manguera, sube unas escaleras, y
entra en una habitacion seca y vacia.

Vertidos 7 litros de agua en el cubo a lo largo de tres horas, a través de un conducto de mas de 40 metros, transportado inicialmente
por “R”, quien provoca un charco que acaba cubriendo una tercera parte del suelo del T8. El volumen de éste no es estable: crece su
perimetro lentamente, debido al goteo procedente de la boca de la manguera. La evaporacion en el interior se hace de este modo
imposible a medida que avanzan las horas, mientras que el exterior absorbe el liquido a un ritmo continuado hasta hacerlo desaparecer.
La manguera remite directamente al origen del acto y conecta ambos espacios con una mirada rapida.

Apuntes: (incidente) un visitante se toma al pie de la letra el guifio a la absorcioén y se dedica a usar las postales a modo de esponjas. Se
comprueba que la capacidad de deformacion de éstas es practicamente nula y rapidamente son devueltas a su estado original.
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Figura 171. Fitxa de la situacion 4_estornudo del projecte artistic right cube_1 (Broto, 2007).

situacion 4_estornudo | 29 de septiembre
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Un dispositivo anti-incendios es alterado. Su funcion ya no es la de apagar el fuego provocada dentro del cubo sino la de ahuyentar a
todo aquel que quiera ocuparlo.

Son recogidos 20 litros tras los mas de 50 visitantes, quienes provocaron una cadena de estornudos ininterrumpida durante las 3 horas
que durd la situacion. Descamacion en el suelo del cubo debido a la filtracidén del agua en el suelo original. Saltos, risas, insultos,
silencios, insistencias, juegos y provocaciones, fueron algunas de las reacciones de los usuarios. Por cuestion de seguridad se decidié
no abandonar la cabina de control y mantener su puerta cerrada con llave durante las 3 horas.

Apuntes: (incidente) una de las primeras visitantes descubrié, después de buscar insistentemente detras de todas las puertas del edificio, la
existencia de una cabina de control.
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Figura 172. Fitxa de la situacion 5_arbol del projecte artistic right cube_1 (Broto, 2007).

situacion 5_4arbol | 6 de octubre

Cr—

Hace tiempo que nos observamos. Ultimamente percibo en el ligustrum lucidum de la izquierda una intencién un tanto desviada,
teniendo en cuenta tanto su naturaleza perenne como la época del afio en la que nos encontramos. Las manos de un jardinero podrian
convencerlo de que su crecimiento deberia respetar los canones naturales y olvidarse de deseos artificiales.

Extraccion de la malla metalica de la ventana izquierda. Sin ella, la distancia entre el arbol y el cubo se acorta. Las manos de "S",
con guantes nuevos, no consiguieron corregirlo. Contrariamente, a lo largo de la mafiana, el cominmente llamado aligustre fue invitado
a abandonar su posicion normal, dirigiendo su volumen hacia la cornisa de la ventana del T8. Aproximadamente 300 metros de hilo
de niléon dieron cuerpo a los 15 tensores que cruzaron el espacio hasta la pared opuesta: el plano de resistencia.

Apuntes: (apreciacion) dicha desviacion sélo era apreciable desde el exterior del T8.
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En aquest sentit, els gestos com el hacking, el desmantellament o la modificacioé de la utilitat dels aparells elec-
tronics va més enlla dels mateixos gadgets i els contextos tecnologics on habitualment els situem. Esdevenen un
recurs tecnic, perd també tactic per produir situacions imprevistes capaces d’alterar les convencions que regeixen

les normatives o protocols d’us (implicits o explicits) d’un lloc especific, un espai.

No obstant aix0, aquests gestos que son capacos d’afectar a tot el cub blanc, des de I'espai fisic fins als seus
mecanismes interns, han proliferat des de la decada de 1960 (O’Doherty, 2011, p. 93). Per exemple, faig referencia
a les teles de Christo i Jeanne-Claude que embolicaven literalment i simbolica els museus, el seu personal i les
seves funcions. També a la galeria llogada pero buida i inaccessible durant les tres setmanes que durava I’'expo-
sici6 de Robert Barry o el tancament sense permis previ del public dins de I'espai expositiu per part de Graciela
Carnevale. Tots ells, exemples explicats i analitzats amb profunditat per O’Doherty en el seu assaig (2011, pp.
90-93). Precisament, per aquesta raé no m’agradaria aturar-me aqui. Es a dir, en aquest punt més primerenc de la
practica artistica de Broto en que les seves propostes poden aparentar ser mers exercicis que reboten entre les
parets, els limits, els habitants d’un context artistic molt hermétic ja conegut. Tal com descriu la comissaria Sonia

Fernandez Pan sobre una activacié posterior que plasma I’evolucié dels interessos artistics de Luz Broto:

Ocupar una tribuna podria ser catalogada como una intervencion artistica. Sin embargo, con esta taxonomia, se esta-
rian perdiendo los efectos colaterales de un proyecto que, si bien consistié en una ocupacion efimera de la tribuna del
Canodromo Meridiana, diseminé —tanto antes como después— una serie de cuestiones relacionadas con la gestion
de lo publico desde el poder politico, evidenciando que los espacios publicos no son de dominio publico. Y que la res
publica termina donde empieza el laberinto burocratico del aparato politicoecondmico. Amén de los intereses de unos

pocos. (2012)

Figura 173. Fotografia de la intervencié Ocupar una tribuna (Broto, 2013).
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Per aquest motiu, m’agradaria centrar-me en un altre projecte de Luz Broto titulat Sacar una piedra del muro
(2009), en el qual el dialeg entre els diversos agents implicats en la produccié i exposicié de I'obra és I'autéentic
protagonista. No és una discussié qualsevol, sind un estira-i-arronsa de cordes visibles i invisibles que representa

els limits possibles i impossibles d’un museu, d’una tecnologia.

Segons el tedric Manuel Castells, la nocioé de xarxa s’ha tornat un element emblematic de les ciéncies socials de
I’titima década. De fet, I'autor defineix la societat contemporania mitjangant tres aspectes: grups socials organit-
zats en xarxes, la dimensid i les repercussions d’aquests més enlla dels seus territoris i accions basades en tecno-
logies informacionals fent referéncia a I’era digital o de la informacio (Castells, 2000). Potser I'opacitat tecnologica
també té a veure amb les dificultats de ser conscients que tot esta format per xarxes: xarxes neuronals, xarxes de
llenguatge, xarxes institucionals, xarxes mercantils, xarxes culturals, xarxes informatiques, xarxes socials i proto-

cols, estereotips i creences que es materialitzen en una xarxa de seguretat sempre present.

TROMPE-LOEIL EN UNA TECNOLOGIA OPACA SISTEMATITZADA

Es un vasto programa. Y luego...%°

Com en gairebé la totalitat dels projectes artistics de Luz Broto, Sacar una piedra del muro (2009) parteix d’'una
proposta. Tres o quatre paraules que tenen I'habilitat de trastocar-ho tot. En el marc del programa cultural Car-
dedeu amb I’Art Vigent, Broto planteja “fer caure una pedra del mur de La Capella”, concretament de la capella
medieval de Sant Corneli —espai escollit per presentar publicament els projectes seleccionats. En aquest punt
i durant els deu mesos que va durar el desenvolupament del projecte,?! s’inicia un periple de negociacions que
evidencien les regles ocultes dels dispositius publics i d’un indret que vol o, millor dit, volen que esdevingui con-

tenidor d’art contemporani.

Aixi doncs, el detonant del procés s’activa al voltant d’'una pedra. Una pedra desencaixada del seu lloc de privilegi
com a espectadora de la historia per romandre a terra fins al final de I’exposicié. Mitjancant aquesta posada en
escena, la pedra es quedara sola, perdra la forca del col-lectiu que configura el mur i, fins i tot, la seva condicié de
monument historic, cultural i turistic que la institucio, la societat i el public li hem atorgat unanimement. L’artista
sembla tenir clar el nou rol de la pedra com a eina per revelar el caracter politic de I'espai i els seus convencio-
nalismes, pero ara la pilota sembla al terrat del museu a qui li toca definir o prolongar la definicié d’aquesta. Com

explica Anna Estany, comissaria de la mostra:

80. Tigqun. (2015). La hipotesis cibernética. Machado Libros. p. 64.
81. La durada dels processos de negociacio del projecte Sacar una piedra del muro de Luz Broto s’ha calculat segons les
entrades del diari digital que acompanyen la peca. Aquestes comencen el 13 de juliol de 2008 i finalitzen el 5 d’abril de 2009.
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Es per aixo, que el desenvolupament de <<I’obra>> no es troba tinicament a les seves mans. <<L'éxit>> de la proposta,
ja no depeén de la seva qualitat —ja que <<alld bo>> i <<alld dolent>> s’han convertit en valors relatius— sin6 del re-
sultat d’unes negociacions, de la superacio d’uns aparents obstacles en el procés de produccié. Aquells aspectes sén
el que doten al projecte de sentit real i demostren la seva rellevancia. La seva proposta només es pot dur a terme si els

agents amb capacitat de decisi6 en el sistema de I’Art decideixen donar-li visibilitat. (2009)

Enfront de la proposta de Luz Broto, el Museu respon d’una forma programada: intenta preservar 'aura d’alld
considerat art, I'objectivitzacid, els protocols d’exhibicié en vitrines i el no tocar, les temporalitats expositives (pro-
jecte, desenvolupament, exhibicio), les estructures de gestio i, en definitiva, tots aquells mecanismes que resten

ocults en el dors d’una obra i I'espai que I'alberga (Estany, 2009). Per exemple:

12 de noviembre de 2008. ESCENA 1: LA DIRECTORA nos habla del valor de La Capella. Es el Unico edificio medieval

o

é;ﬁ

A \

Figura 174. Planol i imatges del diari de procés del projecte artistic Sacar una piedra del muro (Broto, 2008) en el qual una inter-
vencio proposada per 'artista activa respostes inesperades a través de diversos medis: una resposta mediatica, una resposta
historica i una resposta burocratica.
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que se conserva en El Poble y es por ello un testimonio. Un elemento arquitecténico muy importante para El Poble, no

tanto a nivel patrimonial, como a nivel emotivo. Un valor afiadido arraigado en la identidad local. (pausa)

—Mafiana nos hemos citado con un arquitecto local (EL ARQUITECTO COMPLICE). —De aqui???!!! Imposible! En EI
Poble nadie lo aceptaria. —Obtendremos un informe técnico favorable. —El patrimonio no se toca. —Sera una interven-
cién controlada que no comporta dafos para el edificio y respeta su valor patrimonial. El patrimonio es para usarlo. —Si
a ti te sacan un ojo y te lo vuelven a poner, ya no eres lo mismo, dejas de ser original. —Los disparos en los muros de
Sant Felip Neri durante la Guerra Civil... —Eso es historial —Y no estamos haciendo historia? —Eso seria una conver-

sacion larga para tratar en un bar, no en El Museo. [...]

LA DIRECTORA prosigue: —Quiero un cambio, pero no una ruptura, un suicidio. Ahora, al principio del ciclo, no puede
ser. Quiza al final, el proximo afio. —;Ddnde esta el riesgo? —Nadie entendera nada. —No lo sabes. —Esto es un pue-

blo. Piensa algo para él. —Ya lo he pensado. —Entonces quiza éste no sea tu lugar.

Interviene LA AYUDANTE quien, con intencién conciliadora, me ofrece visitar de nuevo La Capella para ver si se me
ocurre otra cosa, retomando la necesidad de pensar en unptan-B. LA DIRECTORA dice: —No quiero que me corten el
cuello. No quiero que se genere polémica. No quiero estar en medio. —Seguiras teniendo tu puesto. —El riesgo que
me pides, deberia de tener un beneficio muy grande... no veo qué es lo que vale la pena. —Dejemos un margen a la
sorpresa. —Yo en esta linea no juego. —Me pedis un compromiso y mucho trabajo y yo os pido el mismo compromiso
y complicidad. —La complicidad no esta. —Ni el compromiso. —El programa debe cerrarse la proxima semana, asi que
necesitamos saber qué PARTICIPANTE sera el primero. —Este es el proyecto y éste es el titulo. ; Podemos presentar el

informe a La Comisién? — Yo votaré en contra. (Broto, 2008)

Finalment, la proposta de Luz Broto d’extreure una pedra de la capella medieval de Sant Corneli no va rebre el
consentiment per dur-se a terme. No obstant aix0, per visualitzar una cadena de factors en la qual cada gest sig-
nifica i les variables escapen del seu abast (Broto, 2015a), I'artista va desenvolupar un diari de procés visible en
linia dels quals he extret el fragment anterior i algunes de les imatges que acompanyen aquest capitol. Avui, la pu-
blicacié mostra alld que va océrrer en aquest espai, és a dir, les baules que sovint només coneix qui esta implicat
en el projecte (equip curatorial, artistes, gestoria, seguretat, informacié, agéncia d’urbanisme, etc.) mentre que la

sala va restar sense cap intervencio, en silenci: buida.

12 de noviembre de 2008. Escena 1: LA DIRECTORA vuelve a la mesa y con urgencia me dirige la mirada, interpelan-
dome directamente para sentenciar: —Sélo he de decirte una cosa. Esto no se puede hacer. [...] —Te vuelvo a repetir

que esto no se puede hacer —insiste tajantemente LA DIRECTORA.

21 de enero de 2009, 16:45h: LA DIRECTORA y LA COMISARIA me esperan en el bar. Montaje de la exposicion y visita

guiada al séquito de El Museo. La Capella, <<vacia>>, capta la mirada atenta de todos ellos. Descubren nuevas grietas
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y peligros inminentes. Entre ellos una piedra del arco de entrada, a punto de caer. —La pedra no caura, pero La Capella

potser si —bromea LA DIRECTORA.

18 de marzo de 2009, 11:12h: Recibo la carta certificada, firmada por LA ALCALDESA, con la resolucién de La Comision

sobre el destino de LA PIEDRA.

5 de abril de 2009: Cierre de La Capella en Domingo de Ramos. Se comunica que <<Por orden de LA ALCALDESA, La

Comisién deniega la extraccion temporal de LA PIEDRA para asi evitar falsear la historia>>. (Broto, 2008)

Sota el terme actantes®? i les anades i vingudes que amplien el camp d’accié del projecte dins i fora de 'espai
expositiu, la proposicié Sacar una piedra del muro revela un seguit d’elements quasi incontrolables per I'artista
que inevitablement deformen I’obra. Es tracta doncs, d’'una xarxa formada per una reacci6 en cadena que afecta
a diverses esferes (culturals, politiques i mediatiques) d’aquella comunitat i que, posteriorment, ha pogut ser ras-

trejada per Broto.

El inventario de los actantes y decorados de esta historia empieza en <<La Capella>>, un capilla usada como espacio
expositivo, corazon del escenario real; <<El Poble>>, un pequefio pueblo equipado con sus instituciones; <<El Ayun-
tamiento>> y <<El Museo>>, y los organismos que velan por su control; <<La Comisién>>, <<El Patronato>>, <<La
Policia>> y <<La Television>>. En ellos encontramos a sus respectivos personajes; encabeza la lista: la directora —pro-
tagonista de la escena <<Encuentro con el primer nivel>> y <<El ultimatum>>—, y a sus 6rdenes <<El Séquito de El
Museo>>; la ayudante, la ayudante i y la ayudante ii. Le siguen los siguientes cargos publicos oficiales y pro-oficiales; el
operador, la operadora, el arquitecto joven, la alcaldesa, el ciudadano, el sr., el intermediario, el jurista, el gran escultor
—manipulador de decorados— y a su servicio la guardiana del gran escultor. Ligados a estos decorados encontramos
también a los miembros integrantes de <<La Comision>>; la alcaldesa, el arquitecto joven, el ciudadano, la directora, la
ex-directora, la opositora, el regidor de urbanismo, el coordinador, el arquitecto externo, el arquitecto técnico externo,
el experto externo |, el experto externo Il y el experto externo lll —protagonista de la escena <<El testimonio revelador
sobre el fin de la piedra>>. Estos elementos pertenecen a su vez a distintos niveles de las esferas invisibles, desveladas
por la piedra. En el primer nivel tenemos a <<El Museo>>, en el segundo nivel a <<La Comisién>>, y en el tercer nivel,
inexplorado, una latente <<Direccién General de La Ciudad>> con un fuerte vinculo amistoso con el primer nivel. De

fondo una dependencia de ‘El Poble’ con ‘La Ciudad’, escenario al que la piedra no puede llegar. (Broto, 2011, p. 154)

En esséncia, la recombinacié d’elements ja existents pot ser considerada, sota els parametres d’opacitat que hem

explorat préviament, una construccié tecnologica:

El poder no tiene centro, sino que es mas bien una acumulacién de dispositivos dentro de los cuales los sujetos —los

82. Terme recuperat per Luz Broto de les teories semiotiques de Bruno Latour que denomina aquells elements que interfereixen
en una xarxa d’esdeveniments, entitats no diferenciades per ser persones, artefactes, objectes, etc.
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procesos de subjetivacion, diria Foucault— quedan enredados, enmarafiados, involucrados. En este marco, en este
contexto, el gesto de Tigqun es unir los dos planos que en los andlisis de Foucault ain permanecian separados —los
dispositivos de gobierno y los procesos de subjetivacion— haciéndolos coincidir completamente el uno con el otro.

(Agamben, 2015b, p. 25)

D’aquesta manera tan singular s’apropa el fildsof Bruno Latour a la subjectivitat cientifica/tecnologica, en la qual
segons aquest autor els fenomens tecnologics “son lo que circula a lo largo de las cadenas de transformacioén
reversibles, perdiendo propiedades en cada etapa y ganando otras que los hacen compatibles con los centros de
calculo establecidos” (2021, p. 90). No obstant aix0, els problemes sorgeixen quan els esglaons sén opacs, quan
un esdeveniment, algu o quelcom talla la cadena, i perdem la referéncia del seu origen en una cadena que pot ser

infinita (Latour, 2021, p. 87).

En aquest punt, els subjectes emmarcats en una societat concreta exerceixen la mateixa funcié que un compo-
nent intern el qual rep inputs i llenca outputs des de I'interior d’un aparell electronic. Es a dir, com a subjectes ens
convertim en una peca més d’un sistema, un mer suport de bucles de retroalimentacid (feedbacks, en el llenguatge
de la cibernética) que multiplica, sistematitza i alimenta un missatge, una conducta, un codi. Pel que fa a la gesti6
de la informacié propia de les maquines electroniques, la hipotesi cibernética va de nou un pas més enlla per es-

devenir un poder dinamic, opac i distribuit:

Al individuo ya no se le supone ningun poder: su conocimiento del mundo es imperfecto, sus deseos le son desconoci-
dos, es opaco en si mismo, todo se le escapa, de modo que es espontaneamente cooperativo, naturalmente empatico,

fatalmente solidario. El no sabe nada de todo esto, pero SE sabe todo sobre él. (Tigqun, 2015, p. 91)

Probablement, la subjectivitat vinculada a les cadenes de transformaci6 de significat mencionades per Bruno
Latour va fer que la intervencié de Broto no rebés en aquesta ocasi6 la complicitat del context normatiu. La
proposta, de despatx en despatx i de boca en boca, actuava com una bola de neu que rodola i es va fent gran
fins a estavellar-se frontalment contra un mur. No obstant aixd, em pregunto que passaria si en un dels nos-
tres experiments particulars, aixo és, un projecte artistic aconseguis revertir aquesta situacio. En altres paraules,
fer d’aquesta opacitat que es desplega mitjangcant una reaccié en cadena una eina Util contra els seus propis

mecanismes tecnologics.

Segons les darreres proves de Broto, els resultats sén prometedors. En les intervencions artistiques Dar paso a
lo desconocido (Broto, 2010) i Extraer las cerraduras (Broto, 2019) dutes a terme a la Capella en el marc de BCN
Produccid, aixi com Abrir un agujero permanente (Broto, 2015b) al MACBA la complicitat d’aquestes institucions
va afavorir la posada en questié de les politiques del cub blanc. Ara i des d’un altra laboratori vinculat a I'ambit
artistic, inicio el meu propi experiment per corroborar aquesta darrera unié entre I’espai expositiu com a tecnologia

i la caixa negra.



DE SOBTE, TOT S’ANA ENFOSQUINT ERROR DEL SERVIDOR - 277

En aquest sentit, recupero els sistemes de seguretat pictorics que evitaven la manipulacio dels aparells electronics
per part de les persones usuaries per tal de completar la primera trilogia de recerca artistica d’aquesta tesi doc-
toral anomenada Politiques del hardware. En els dos primers capitols, Sense garantia (2017) i RAL 3020 (2018),
les restes de pintura i els codis cromatics del sistema de garantia utilitzat pels fabricants d’aparells electronics i
basat en la col-locacié estratégica de pintura plastica a I'interior d’aquests van permetre visualitzar metodologies
d’interaccio tancades. Precisament és aquest control del comportament sota un discurs predominant per part de
la pintura al llarg del temps la columna vertebral d’aquesta trilogia, que també posa sobre la taula el debat entorn

els usos, funcions i legitimitat discursiva, aixi com el dret de qliestionar-la.

Al darrer capitol anomenat Trompe-/’oeil (pot consultar-se la fitxa técnica, una breu descripcid, esquemes i les
imatges del projecte a les pagines 92-114 dels annexos), son la técnica pictorica i I’'aparenca superficial qui aga-
fen el protagonisme amb I’objectiu de generar situacions que ens permetin mirar més enlla de la capa superficial
dissenyada amb la qual es presenten els aparells electronics. Segons la llegenda grega, el primer trompe-I’oeil
va sorgir d’'una disputa entre dos pintors que volien saber qui tenia més habilitat sobre aquesta disciplina. Ara,
aquesta obra planteja traslladar aquesta mateixa discussio a la contemporaneitat mitjangcant una recerca sobre els
usos de la pintura dins de la cadena de producci6 industrial i la seva vinculacié amb I’hermetisme tecnologic per

determinar qui té el control sobre els aparells electronics: les persones usuaries o els seus fabricants?

Figura 175. Fotograma extret del video que forma part del projecte artistic Trompe-/’oeil. La imatge exemplifica la presencia
del color blanc en els laboratoris o els tallers de restauracié. El color de les parets o el vestuari de les restauradores esdeve-
nen eines per reforgar una sensacié d’aparent neutralitat. Enllag al video complet: https://bit.ly/3GeNuFj. [Data de consulta:
21/09/2022].
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La restauracié pictorica enregistrada en video d’un d’aquests sistemes de garantia manipulats per part d’'una
restauradora i conservadora de béns culturals protagonitza I’obra Trompe-I’oeil. L’elaboracié manual de la pintura,
I’adequacio de color i les fixacions de la capa pictorica son registrades fidelment per la camera amb un proposit
narratiu que satisfa la nostra curiositat tecnologica. Els plans generals de la camera sén substituits progressiva-
ment per altres de més curts provocant que la carcassa, els cables i els xips que configuren I'aparell es despleguin
com una matrioixca i revelin el recurs literari al qual també fa referéncia aquesta joguina: un relat contingut dins

d’un altre relat.

Aixi mateix, I’escena s’apropia del llenguatge audiovisual dels videos de restauracié d’art per dotar a I'accio6 de la
maxima rigorositat possible (veure esquema a la pagina 114 dels annexos). Per exemple, els protocols de segure-

tat, les proves analitiques i la terminologia emprada per la restauradora fan considerar en tot moment el DVD com

Figura 176. Fotograma de I’extraccié d’'una mostra de pintura  Figura 177. Fotograma de la restauracié de la capa pictorica
per a proves analitiques del video del projecte Trompe-I’oeil. extret del video que forma part del projecte Trompe-I'oeil.

una pecga expositiva més (pot consultar-se la fitxa de restauracio a les pagines 104-110 dels annexos). Fins i tot,
I’acte de realitzar la restauracié sota un criteri per material®® que no vulnera el codi ontologic d’aquesta professio
esdevé un gest util per penetrar al més profund del seu coneixement sense ser penalitzats: refent de forma iden-
tica la pintura plastica dels cargols, de tal manera que, tot i ser reversible, no pot diferenciar-se a simple vista de
I’original, feta industrialment. No es tracta del mer compliment d’una normativa, aquesta accié em posiciona poli-
ticament com un usuari de codi obert®* i explora un dels aspectes primordials de I'obra: el recurs del trompe-I’oeil

va més enlla del suport bidimensional i del context artistic on habitualment el situem.

83. Segons els criteris étics que regeixen I'activitat professional de conservacié-restauracio, s’ha de preservar I’originalitat i
diferenciar-la de I’element restaurat, per no ser considerada una falsificacio. En aquest punt, decidim acollir-nos al criteri de
restauracio per material el qual permet reconstruir I’element sempre que sigui mitjangant una altra técnica.

84. Com s’ha pogut comprovar al llarg d’aquesta investigacio, I’acte de desmuntar aparells electronics vinculats a la meva
practica artistica no persegueix un objectiu destructiu, sin6 comprendre la técnica que hi ha darrere de la tecnologia. Per
aquest motiu, em posiciono com una persona que treballa en codi obert, la qual advoca per compartir el coneixement i cons-
truir des d’aquest principi.



Figura 178. Fotografies obtingudes mitjangcant un microscopi digital de baixa resolucio. Tot i la relativa qualitat de les imatges,
aquestes ens van permetre veure la forma en que el pigment impregna els cargols, aixi com la presencia de relleu en la pintu-
ra. Es tracta d’un tret caracteristic que ens ha permes identificar com a pintura plastica el material utilitzat en els sistemes de

seguretat de no manipulacié d’aparells electronics.
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Figura 179. La imatge superior documenta I'analisi amb un microscopi digital de les restes de pintura trobades en un cargol
d’aparell electronic; un dels passos previs d’investigacié d’aquest projecte.
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En aquest sentit, aquesta “peculiar” restauracié pictorica té lloc en un taller de restauracié i conservacio d’art,
on el color blanc de les parets i el vestuari arquetipic del seu personal (bata, guants, instrumental, etc.) situen a
les persones espectadores en una atmosfera de “suposada” neutralitat. Una escenografia i una objectivitat que,
derivada de la confianca dipositada en el saber cientific i técnic, també trobem en les construccions socials que

defineixen les noves tecnologies o, fins i tot, I'ambit artistic —white cube.

Un cop finalitzada la tasca de la restauradora, el video conclou amb un pla general que mostra I’aparell restaurat
en la seva caixa original i llest per ser retornat al seu fabricant. L’accioé persegueix I’'objectiu de comprovar si la
restauracio, el trompe-I’oeil, ha estat eficag. Finalment, la resposta del fabricant tanca el projecte i obre la porta a
nous escenaris que exigeixen el maxim dels sistemes de seguretat pictorics de no manipulacié i de la perspicacia

de I’equip técnic per adonar-se del nostre accés “indegut”.

Després de mesos d’espera, el video es va reproduir a la sala expositiva mitjancant I’aparell de DVD reparat que
se’ns ha retornat. Aquesta posada en escena defineix I'obra com una instal-laci6é audiovisual, en la qual el suport
de reproduccié emfatitza els objectius de I'obra. En altres paraules, el nimero de série 1353451 no menteix i ens
indica que aquest no és un reproductor de DVD qualsevol, siné aquell aparell que és testimoni del trompe-I’oeil
ara si com un recurs tecnic, perd també tactic capag de produir situacions imprevistes que alterin I’hermetisme

tecnologic sense penalitzar, com en tants altres mites grecs,® la nostra curiositat, la nostra mirada.

Aixi doncs, sembla que ocupem la posicié que ocupem —persones usuaries o discursos hegemonics— dins d’una
tecnologia que encarna “la sistematizacion de las técnicas mas efectivas y, por tanto, el aplanamiento y empobre-
cimiento de los mundos y relaciones con el mundo que cada una despliega” (Comité Invisible, 2015, pp. 53-54),
no es pot controlar tot. Si abans parlavem que I'autora Luz Broto va veure’s superada pel context que envoltava
la seva historia Sacar una piedra del muro, al projecte artistic Trompe-I’oeil és el relat tradicional i confortable qui
es veu momentaniament vengut per la cascada de tecnologies que havien fet de I'opacitat el seu gran aliat. La
impossibilitat d’aillar els factors que conformen I'escenari i les seves relacions ens exposen a una escena impre-

visible, dificil de preveure:

Esta historia se desarrolla fuera de ese escenario especifico, ya sea el laboratorio en ciencia o el espacio expositivo en
arte. Ambas disciplinas no pueden desarrollarse Unicamente con las especificidades de su campo, necesitan estar in-
mersas en otras redes de relaciones. Los focos iluminan el escenario, pero no se ve nada; la informacion corre por otros

canales textuales, orales, relacionales, cambiando organicamente sin control. (Broto, 2011, pp. 153-154)

85. S’esta fent referéncia a mites grecs com el d’Orfeu i el fracas del rescat de la seva esposa Euridice de I'inframén en girar-se
per comprovar si aquesta ’'acompanyava o les conseqiiéncies de la tafaneria de Pandora en obrir una caixa prohibida. També
el d’Acted transformat en cérvol per espiar Artemisa o la ceguesa de Tirésies com a castig per veure Atena banyant-se. Tots
ells s6n mites en els quals 'acte de mirar i, per tant, de voler saber és penalitzat.
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Si aquell qui marca la norma no té el control absolut sobre la seva capacitat d’actuar, ens situem en una espécie de
caixa negra al quadrat, el maxim exponent d’opacitat tecnoldgica que podem trobar o que la meva ment aconse-
gueix imaginar. L’éxit esdevé al mateix temps la seva propia condemna i converteix la caixa negra en un fenomen

social —blackboxing— descrit per Latour:

Esta es una expresién tomada de la sociologia de la ciencia que se refiere al modo en que el trabajo cientifico y técnico
aparece visible como consecuencia de su propio éxito. Cuando una maquina funciona eficazmente, cuando se deja
sentado un hecho cualquiera, basta con fijarse Unicamente en los datos de entrada y los de salida, es decir, no hace
falta fijarse en la complejidad interna del aparato o del hecho. Por tanto, y paradéjicamente, cuando mas se agrandan
y difunden los sectores de la ciencia y de la tecnologia que alcanzan el éxito, tanto mas opacos y oscuros se vuelven.

(2021, p. 362)

Figura 180. Un dels fotogrames finals del video que forma part del projecte Trompe-I’oeil, en el qual es procedeix a tancar de
nou la carcassa del reproductor de DVD abans que sigui revisada pels equips tecnics.

Sota unes relacions indesxifrables, Latour ens planteja el fenomen de la caixa negra com un factor social en el qual
I'opacitat i, per tant, les tecnologies s6n promocionades pel relat predominant (Latour, 2021, pp. 229-231). Al qual
podriem afegir que, amb I'arribada de les tecnologies digitals, el seu creixement és cada cop més exponencial i

s’expandeix en xarxa.

Per altra banda, I’entesa del blackboxing com un element, una circumstancia, influéncia, que contribueix a produir
un resultat és precisament alldo que dona pas a abordar el principal objectiu d’aquest capitol: I’analisi i experimen-
tacié amb un concepte de tecnologia expandit que poc o res té a veure amb objectes/materials nous o digitals.
La roda és tecnologia, de la mateixa manera que ho és la cultura, el llenguatge o I’ordinador. D’aquesta manera,
el relat hegemonic es pot construir amb objectes, tal com ho explora I'artista Lua Coderch en el seu projecte ar-

tistic La muntanya magica (2013), materials opacs o caixes negres, perd també protocols d’Us i espais pintats en
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blanc, és a dir, elements intangibles. Aquests és el motiu pel qual s’han escollit el white cube museistic i el black
box tecnologic com a escenaris des dels quals es poden generar esquerdes entre les superficies dissenyades de
la tecnologia, tant si gaudeix o no de materialitat, aixi com en la imatge que socialment hem construit d’ella (neu-
tralitat, passivitat, obediéncia, etc.). Dues cares de la mateixa moneda que des de la practica artistica plantegen
questions, ara més que mai, habituals en totes les facetes de la nostra vida: qué és la tecnologia? Com i perque

I'utilitzo? En un context de tecnologia total, com em relaciono amb la forma en qué el mén em dissenya?

Finalment, aquest capitol es converteix en una revisié i una presa de consciéncia sobre la meva practica artistica.
Com un nen que juga amb una matrioixca puc fer, desfer i refer; o millor dit, pensar, repensar i modificar algunes
de les concepcions més arrelades del meu discurs, sempre pero, des de dins d’un espai tancat a causa de la im-
possibilitat de sortir-ne. No es tracta de fer tabula rasa, sin6 de deshabitar una nina/un espai per jugar en un altre,

més gran i complex, que créiem congixer.

Si amb el meu darrer alé recupero aquella definicié inicial de la matrioixca que obria aquest capitol puc repensar

per ultim cop el concepte de tecnologia i posar en relleu aspectes clau de la seva contemporaneitat. Concreta-

Figura 181. Fotografia de I'obra Trompe-/’oeil instal-lada a I’espai expositiu de Sala d’Art Jove. En la imatge s’aprecia com la
recerca previa a la restauracio, aixi com la muntanya de reproductors de DVD inutilitzats durant aquesta projecte també formen
part de la materialitzacié final de I’'obra.
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ment, aquesta deia: no existeix un nimero que determini el nombre d’unitats que formen la totalitat de la joguina,
aixi com tampoc una estética Unica que les defineixi. Es un relat contingut dins d’un altre relat. En la societat actual
—en que I'absorcié constant del capital és un element cabdal— qualsevol dispositiu (ja sigui un ordinador, una
imatge, unes paraules o un espai) funciona de forma permanent com a tecnologia i entre tecnologies discursives,
és a dir, d’'una caixa a I'altra, d’un context tancat a un altre de similar. En aquest sentit, la tecnologia es converteix
en una espasa de doble fil que ens permet realitzar els nostres desitjos, perd també reforca una visié particular,

una manera de fer, la ideologia d’un relat dominant.

Aquest és el motiu pel qual les matrioixques mai van ser meres joguines, siné que vinculaven els valors de materni-
tat, familia i proteccio al rol que es volia concebre de la dona; es tractava, altre cop, de relats continguts dins d’un
altre relat. Per altra banda, I'Us de la tecnologia a favor del discurs hegemonic no ha deixat de créixer. Si el limit i
I’aparenca de les construccions en forma de matrioixca depenien de la intencié del seu autor o autora, I'eficacia
expansiva, intencionada i infinita del capital és indiscutible. Es tracta, doncs, del joc de matrioixques més extens,
complex i imparable en el qual juguem sense consentiment ni consciéncia individual o col-lectiva. En totes les
facetes de la nostra vida quotidiana se’ns revela una estructura social de matrioixques, de tecnologies o contex-
tos tecnoldgics que determinen els nostres comportaments. Si el white cube, aquell indret reservat a la reflexié
contemporania, ha acabat esdevenint part d’aquest engranatge de control, puc pensar un espai, un objecte o una

paraula sense protocols d’us?









Figura 182. Garri Kasparov en la sisena i Ultima partida d’escacs
contra I'ordinador Deep Blue d’IBM (Honda, 1997).
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9.
CONCLUSIONS
O EL CAMI MES LLARG PER TORNAR A CASA

L’esser huma és I’inic animal que ensopega dues vegades amb la mateixa pedra.®®

La primera reflexié d’aquestes conclusions comenca parlant de la pel-licula La vida de Brian (Goldstone, Harrison
i Jones, 1978) dels Monty Python. Concretament, d’una sensacié latent que, tant en la pel-licula com en aquest
relat, no s’ha revelat fins al final. El periple d’aventures s’ha acabat i ara, sota un sol abrasador, el nostre protago-
nista que ha estat condemnat a ser crucificat tan sols li resta esperar la mort. No el pertorba el seu futur ni tampoc
les consequiencies dels seus actes passats, siné la frase d’un company que per animar-lo li diu: “Always look on
the bright side of life” (Goldstone, Harrison i Jones, 1978).

Com qui canta per si mateix, amb massa freqiiéncia m’he trobat els darrers mesos repetint aquesta tornada. Es a
dir, intentant valorar la part positiva i negativa que ens aporta cada experiéncia. Aixi doncs, amb el regust agredol¢

que és capagc de transmetre aquesta escena, conclou la meva tesi doctoral.

Per un costat, puc afirmar que s’han complert els objectius d’aquesta recerca, aixi com donat resposta a les
preguntes que van iniciar aquesta investigacio. Més enlla de definir que és la tecnologia, aquesta tesi es va situar
en tot moment en un estat previ menys pretensids per intentar apropar-se a aquest concepte des de I'opacitat
dels seus processos intermedis. En aquest sentit, les teories de Bernard Stiegler (2002) que assenyalen la qlestio
tecnoldgica com un suport de memoria han esdevingut essencials per validar aquesta primera hipotesi i plantejar
la possibilitat de diferenciar la técnica de la tecnologia, dos termes que en la societat contemporania habitual-
ment s’entrecreuen sense massa criteri. En altres paraules, conéixer o desconeixer el background de fons que
acompanya tant la técnica com la tecnologia és alld que proposo com a primer pas per diferenciar-les. No obstant
aixo, no es tracta d’una oposicié excloent, sind més aviat d’una dualitat inclusiva que ens pot fer simultaniament

coneixedors de la técnica, perd també victimes de I'opacitat tecnologica.

En aquest sentit, el retorn a 'origen de la paraula maquina (Raunig, 2008) ha permés comprovar que I’adjectiu
digital no ha d’associar-se inevitablement a la tecnologia, sin6 més aviat a un periode historic concret: 'actual
(Castells, 2000). Mitjangant una revisio historica del concepte caixa negra aplicat als aparells electronics i la ciber-
nética, s’ha donat resposta a la segona hipotesi: la possibilitat que I'opacitat tecnoldgica sigui més pronunciada
en I'época digital. La interacci6 input/output, I'alta velocitat de resposta i els infinits estimuls positius que generen
son criteris que, gairebé des de I’origen d’aquestes maquines, es van tenir en compte per afavorir el desconeixe-

ment dels processos intermedis per part dels usuaris. De fet, aquest grup d’interruptors —dispositius destinats a

86. Refrany popular d’origen llati.
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interrompre el pas del corrent del coneixement (Diccionari de la llengua catalana de I'Institut d’Estudis Catalans,
s.d., definicié 2)— s’han identificat com un dels factors principals que han facilitat que els aparells electronics ha-

gin arribat al gran public i modificat, gairebé per complet, la forma en que fins ara ens relacionavem amb el mén.

Aixi doncs, I'aparenca neutral i servicial de la tecnologia s’ha anat dissipant a mesura que avancgava aquesta
investigacié complint amb I'objectiu de fer palpable ’hermetisme tecnologic i les seves conseqiiéncies. El des-
cobriment i 'experimentacio artistica amb els sistemes de seguretat pictorics de no manipulacié dels aparells
electronics (pintura plastica i etiquetes OPEN/VOID) que protagonitzen les obres propies Sense garantia i RAL
3020 representen dos casos practics, dos testimonis de les mesures empleades per la industria per fer impossi-
ble el coneixement dels processos intermedis, aixo és, la técnica, dels seus dispositius. Les penalitzacions per
accions indegudes ens condueixen a interactuar amb els aparells electronics d’una forma programada i, per tant,
la foscor de la caixa negra tecnologica esdevé una forma de control i poder sobre qui els utilitza. No obstant aixo,
és la relectura en clau performativa de la conferéncia The mother of all demos de Douglas Engelbart (1968) i les
connotacions visuals del color vermell utilitzat en els sistemes de seguretat els quals ens transporten directament
fins a la validaci6 de la tercera hipotesi: no es tracta de qualsevol mena de poder, siné que I'opacitat tecnologica

comporta un control de caracter biopolitic.

Com si es tractés d’un circuit electric, els projectes artistics de Ricardo Trigo (2016), Monica Planes (2018) i Luz
Broto (2007 i 2009) han actuat com a transformadors en aquest relat. Es a dir, components capacos d’ampliar la
intensitat i el voltatge d’alld que entenem com a tecnologies.®” En primer lloc, la série d’obres Background Immu-
nity de Ricardo Trigo (2016) i el seu dialeg amb les imatges historiques de la Compafia Telefonica Nacional de
Espafa (CTNE) ens han revelat el fum i el cablejat eléctric com a caixes negres al servei de la industria tecnolo-
gica. Primer visibles com a icones del progrés i després invisibles amb el mateix fi, aquests dos elements son de
nou un clar exemple de com I'opacitat tecnologica pot ser reforgada pel discurs hegemonic perd, sobretot i més
important, donen testimoni de les consequéencies socials, culturals i politiques que es deriven de la seva aparent
abséncia tangible en la contemporaneitat. No poder tocar, no poder veure, no poder conéixer implica segar el

nostre imaginari tecnologic i convertir les idees en les eines tecnologiques més perilloses.

En aquest sentit, el projecte artistic Historia ballada del playground de I'artista Monica Planes (2018) es presenta en
aquesta recerca com una reflexié sobre les repercussions en el nostre cos i la nostra ment d’algunes estructures
de joc infantil capaces d’amplificar de nou el poder i el control d’una tecnologia intangible. Tot i les diferencies
tematiques, I’'Us d’aquestes joguines sense ser conscients de tot alld que comporten i la consolidacié amb el pas
del temps de certes conductes que evidencia la peca de Planes serveix de base extrapolable pel nostre marc tec-

nologic. En altres paraules, les sequieles psicomotrius actuen com una referéncia que permet examinar el fenomen

87. La definicié del component transformador i la seva funcionalitat dins d’un circuit electric que s’ha agafat com a referéncia
pot consultar-se a: De lvana, J. (1965). La radio en esquemas. Ediciones técnicas Marcombo. p. 24.
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contemporani wireless i analitzar quines sén les conseqiéncies d’imaginar una xarxa digital sense fils per les per-
sones usuaries. Partint del rol essencial del cablejat eléctric en el moén digital, les dues cerques que protagonitzen
les obres de produccio propia SEA-ME-WE i A la deriva intenten trobar aquest component vital intermedi que dona
forma a la llum, la musica i les imatges que consumim a través de les pantalles dels ordinadors mentre revelen
estratégies alternatives d’opacitat. En definitiva, nous mecanismes o eines tecnologiques que simultaniament
faciliten les meves tasques, perd també s’instal-len en la nostra ment com un software, un programa, un protocol

invisible que evita que pensem d’una altra manera: sense preguntar el com i el per qué de les coses.

Aixi doncs, complint amb un dels objectius principals d’aquesta investigacid, el marc d’opacitat que aquesta
recerca ha empleat per apropar-se al concepte de tecnologia sembla encaixar en els termes de Michel Foucault
(1976 12015) i Giorgio Agamben (2015) que descriuen els fonaments basics de la biopolitica. Fins i tot, possibilita la
seva actualitzacié en combinar-se amb la mal-leabilitat de I'estat liquid de Zygmunt Bauman (2013) o la capacitat
reactiva de la interficie descrita per Ingrid Guardiola (2018). En aquest sentit, destaquen especialment conceptes
com dispositiu que, caracteritzat per la seva capacitat estratégica d’opacitat que li permet capturar, orientar, de-
terminar, modelar i controlar els gestos, les conductes i les opinions de les persones usuaries, ens fa imaginar una

tecnologia en permanent metamorfosi.

Sota aquesta idea expandida d’unes tecnologies sense xips, cables ni tecles, m’agradaria aprofitar aquestes con-
clusions per assenyalar les dificultats trobades en el redactat d’aquesta recerca per mantenir I'’equitat de génere
en el llenguatge dels aparells electronics, el mon digital i la informatica. Faig referéncia a qliestions que parteixen
de la premissa d’evitar la discriminacié sexista en I’'Us de la paraula i acollir a tot el ventall de persones que poden
interactuar amb un dispositiu electronic, perd que també van més enlla. En sén un exemple els termes mascle/
femella per designar els diferents caps dels cables de connexié. Com va explorar I'artista Cornelia Sollfrank (1997)
en I'obra Female extension,® aquesta és una nomenclatura que assigna un rol passiu i menysprea/invisibilitza un

dels dos sexes.

Des dels estudis de génere, diversos autors i autores com per exemple Teresa de Lauretis, Donna Haraway, Paul
B. Preciado, etc. han definit i explorat el concepte genere com una tecnologia biopolitica capa¢ de condicionar
els nostres cossos i les nostres ments. Escrits que podrien nodrir aquestes pagines i fer encara més amplies les
situacions de control i poder en la societat contemporania. No obstant aix0, he decidit de forma conscient no ba-
sar aquesta recerca en aquestes questions per tal de centrar-me en el vincle digital. Renunciar i no renunciar, ser

prudent per evitar postergar el final d’aquest relat i convertir-lo en una odissea, perd sense deixar d’atendre a les

88. L’'any 1997, I'artista Cornelia Sollfrank va presentar més de 200 falses candidatures de dones a un dels primers premis
artistics de netart. Tot i que aquesta accié va comportar que la majoria de participants del certamen fossin dones, els tres
guanyadors van ser homes. Segons Sollfrank, aquest fet és atribuible a un sexisme que s’estén fins i tot a la xarxa digital. Pot
consultar-se més informacio sobre el projecte a: Sollfrank, C. (1997). Female extension. Pagina web del projecte recreada per
Artwarez. Recuperat de: https://bit.ly/3zXx8PN. [Data de consulta: 13/08/2022].
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Figura 183. Diagrama d’un connector mascle i femella utilitzat com a imatge representativa del projecte Female extension
(Sollfrank, 1997). En les formes pero també en les dimensions de les dues parts d’aquest dispositiu, Cornelia Sollfrank veu
representat el domini masculi en el ciberespai, aixi com la qliestié de génere com una tecnologia de control biopolitic.
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illes que em trobo pel cami®® sota la determinacié personal que en recerca i art, els temes i les investigacions no

s’inicien ni s’acaben, siné que s’encadenen.

Finalment, I’Gs del terme tecnologia per definir el white cube museistic per part de Brian O’Doherty (2011) i la seva
connexio amb les propostes artistiques right cube (2007) i Sacar una piedra del muro (2009) de Luz Broto esde-
venen els darrers “transformadors” del concepte tecnologia. Les multiples capes d’opacitat que aquest autor i
autora associen a I’espai expositiu mitjangant les parets blanques, pero també els seus protocols d’Us verifiquen
la darrera hipotesi: ens evoquen a una tecnologia en forma de matrioixca. Sota aquest imaginari, les temptatives
de produccio propia White cube — black box continua amb la cerca del cablejat eléctric, perd aquest cop en I'espai
expositiu per experimentar i confirmar la unié entre dues tecnologies tan dispars com una sala expositiva i un ordi-
nador. Dos espais escollits per una afinitat personal que denota el caracter interdisciplinari de la practica artistica
i les seves metodologies, perd sobretot ens revela les xarxes establertes entre tecnologies. Del mar a la pantalla
del navegador fins a desembarcar en els murs del white cube, les obres de produccié propia SEA-ME-WE, A la
deriva i els experiments White cube — black box es troben unides per una Unica opacitat, la del cablejat eléctric,
reforgada des de diferents ambits. No obstant aixod, les ramificacions i els relats continguts dins d’altres relats que
ens permeten considerar la caixa negra com una matrioixca i un fenomen social (Latour, 2021) es revelen imper-
fectes, és a dir, massa complexes fins i tot pel mateix sistema tal com es va poder comprovar a través de I'obra

Trompe-I’ceil i la seva peculiar “restauracié”.

Si els projectes artistics d’altres autors i autores actuaven en aquesta recerca com a transformadors en un circuit
electric, les obres de produccié propia encarnen les seves resisténcies les quals asseguren una caiguda de la
tensié capac de revelar o combatre I'opacitat tecnologica.®® Des de I’enginyeria inversa empleada en el projecte
Sense garantia fins a I’Examen organoléptic d’un reproductor de DVD o la precisié associada a les maquines per
elaborar un color vermell sempre variable a RAL 3020, aquesta investigacié aprofundeix en un seguit de meto-
dologies artistiques propies que intenten alterar els esquemes de produccié tancada dels aparells electronics i
satisfer la nostra curiositat tecnologica sense penalitzacio. En aquest sentit, també cal destacar aquell conjunt de
metodes que intenten tergiversar alguns dels recursos tecnics empleats pel discurs dominant i fer visible I'opacitat
que aquests estan fomentant. Faig referencia a les pantalles elaborades per la unié de safates portacables de les
obres SEA-ME-WE i A la deriva, a la propia paret blanca de I’espai expositiu que actua com a lleng on assenyalar
el pas del cablejat electric a White cube — black box o, fins i tot, a les proves analitiques, els guants, les bates, el

taller de restauracié i, en definitiva, tot allo que objectiva el saber técnic en I'obra Trompe-/’oeil.

89. Les nombroses vies d’investigacid sorgides de I'expansié del concepte de tecnologia al llarg d’aquesta recerca permeten
reproduir un dels aspectes del mite grec de I'Odissea. Aixo és, el gust del seu protagonista pel retorn postergat. Sota I'excusa
d’infinites aventures, Odisseu va allargar la seva tornada a casa que, com aquesta tesi doctoral, tenia un rumb fix i una tempo-
ralitat marcada. En aquest sentit, es revela una de les majors dificultats sorgides d’escriure una tesi doctoral: no aturar-se ara
en les derives sorgides durant aquest viatge i, per tant, no prolongar el seu final.

90. La definicié del component resisténcia i la seva funcionalitat dins d’un circuit eléctric que s’ha agafat com a referéncia pot
consultar-se a: De lvana, J. (1965). La radio en esquemas. Ediciones técnicas Marcombo. p. 7.
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Tal com s’explora en el final d’aquest relat, el relativisme sobre el qual reposa I'opacitat tecnologica i les relacions
de poder que se’n deriven és on em detinc. Aquell espai difus en el qual cada vegada m’és més dificil distingir en-
tre tecnologies i realitzar els desmuntatges que configuren la meva practica artistica. Com qui beu café o fuma una
cigarreta per primera vegada, la fortor de I’expansié del concepte de tecnologia m’ha deixat cert regust amarg a
la boca. Em pregunto constantment si el seu tuf de control i poder haura arribat fins aquesta tesi doctoral. Segons
I’artista Lua Coderch: “Escribir una tesis es sobre todo un trabajo de ocultacién” (2017b, p. 29). Aixi doncs, aquest
document pot haver esdevingut una eina, és a dir, un ganivet esmolat que en les meves mans retalla i selecciona

de forma acurada la informacié que intencionadament he decidit presentar.

Per exemple, al llarg d’aquest document i de forma reiterada m’he auxiliat en els escrits d’una tria d’autors i auto-
res que segons els meus criteris reforcen els arguments presentats, pero quina qualitat atribueixo a la resta de pa-
raules que configuren els seus textos? Invisibilitat. També penso en les normatives d’estil, les disjuntives capaces
de modificar per complet el seu contingut i el tancament hermeétic en una vitrina de metacrilat que van fer de I'ob-
jectivitat de la tesi de fisica de Pep Vidal (2014a) un llibre d’artista: una obra d’art (2014b). En definitiva, paraules o
recursos visuals que, entesos com a dispositius en ple funcionament, despleguen tota la seva i la meva autoritat
(veure esquema a les pagines 28 i 29 dels annexos). Aixi doncs, em pregunto si les meves investigacions son tan
sols un discurs més que, tot i néixer amb el proposit d’enderrocar alld que era hegemonic, acaben esdevenint el

mateix: una visié Unica i autoritaria que funciona exactament igual que aquella que intentava superar.

De nou, torno a notar aquell mal regust de boca, pero aquest cop encarna I'amargor d’una decepcid, d’'una derrota
davant d’una tecnologia invasora, d’'una maquina imparable. Després de tantes i tantes pagines, cites, contes i mi-
tes, i també d’il-lustracions que actuen com a condensadors,®' aixi com projectes artistics com a transformadors

o resisténcies d’un circuit eléctric, puc afirmar que: AQUESTA TESI ES UNA TECNOLOGIA.

91. La definicié del component condensador i la seva funcionalitat dins d’un circuit eléctric que s’ha agafat com a referencia
pot consultar-se a: De Ivana, J. (1965). La radio en esquemas. Ediciones técnicas Marcombo. p. 13.
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Figura 184. La tesi doctoral de Pep Vidal convertida en I'obra artistica Artist proof
(Vidal, 2014).
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repari en ells o insi ot

A consequéncia de distibui a tort i a dret, Epimete no calcula bé i quan o115 el torm dels
humans, ja o li queden virtuts per repartir. £n aquella stuacid de cris, apareix novament

Prometeu per posar el crt a cel, perd també per aportar Ia solucid d'emergéncia que el fa

ot 2019), (e T M Ecitoral Tecnos. . 22

predestnacon. € don del homibre 10 e posio: a5 un sstiuo. H hombre e un ser i cusldades, no

dentficaro, s convertanensus o s benen s d ™
Recuperant el relat mitologc, s Epimeteu va torgar a I lebre velocitat, a lled resistencia ol
finaceront forga, entre daltes | responent a un suposat equilbri natural entre espécies, Qué
resth per a home?

Del pecat per omissio d'Epimeteu que deixa Phome nu | desarmat davant les inclemncies de
1 naturalesa es deriva segons Stieglr, Ia peculiar condicid de la humanitat. Com hem pogut
veure anteriorment, el foc, o millor dit, la tecnica esdevé per a 'autor una per esauivar

i nostra propia fintud | transmere coneixement a les generacions posteriors. Novament, com

ple j resolta en a qualfa fins aposiconar-se ben bé en
el centre de Foperaci, els humans se situen entre dues naturaleses, Ia instintva i a divin,

aracies ala técrica,

La religé, un altar, a politca, les paraules, a guerra, un arc; tot ad o és res més que el
ressentiment d'aquest darrer moment emocianal provocat per Ia caréncia. En aquest precis
nstant, els suports es multpliquen i, fins | o1, perden 1a seva consideracio materia sense
dear de ser tecnica o tecnologia perqu allo que realment els defineix com 3 ta, segons

Stigler, és si ajuden a combatre la mortaltat

Ia nostra espécie. Ara bé, sempre som

conscients de tot allo que comporten aquests suports?
X0

En aquest sentit, i viatgem novament of princio, és a dir, Forigen grecoroma del concepte.
méquing s factiple intiri certa foscor.

Abans i més il que Félx Guattari  Gles Deleuze expandisin la seva definicio superant s
aparells electrbnics | abordessin les mitiples relacions socias, culturals | poitaues aue.
comporten aguestsdisposiis...*
Abans | més enlla que Mar vincules la idea de plusviluo amb el concepte de maquina i
Fexplotacis dels eballadors.
Abans i més enla que al segle XIX les maquines es veiessin simplement com eines capaces.

daugmentar de forma exponencial I productvta...

“bid 285

bidp. 295,

b, prs deck o auese puede.

artfcs

D'aquesta manera i entre estratégies amoroses | enganys, se situa la pega sonora Siempre

podemos segur arista Lia Coderch. La 7 frases

de desamor que arriben per resoldre una situaci, en aquesta ocasio es desvirtuen a copia del

seu s desorbitat,

/ seando / Tengo s

Hoy crea e

0015 do ahs / Moy cc0 aue o tendéramos aue haber conocido e aau 3 dos e / oy cres que 105
teniéramor aue haber conocido de st 3 dos ot | Resiments me gstas mucho per, sty confundi /

Resmente me gustas mucho per, sty confunde  Reslmente me gustas mucho pero, esoy confundids |

entrenar, modelar faliear

sorgiment de Ia veu, les paraules, els aparells per suplr 1a nostra manca dhabiltats. Les

protesis ens han donat a possibitat de perdurar | ! [ ERISGURSRONGRREES  Per>

Per atra banda, I
seves eines no stha d'sssaciar irreductiblement a un caricter malicids, sind més aviat a un
possible tret disintiu de la técnica i la tecnologia. En aquest punt entren en joc les

enlgmatiques | incomprensibles paraules Paflaksch, Paloksch que el poeta Friecrich Holderlin

En aquest sentit, Fartista Xavier Arenés fa de Ia foscor de les paraules de Holderlin un
emblema per llitar contra una versié actualitzada del mite de la megomdguina de Lewis

Mumford. terme Pallaksch en i

allo que Fartsta anomen una temptativa de huida 3 les logiques del capital (creirement

continuat, explotacio t acumulacid) a les quals ha vist encadenat i que provenen del nostre

furt del oc,

establir una o

3 a Prometeu
al dolor eter mitjangant Fencadenament daguesta divinitat. Uagula de Zeus devorava
diariament el ftge del tita que torna a rcieerar cada it puntualment com un relltge.’”
Sense cap mena de dubte, podriem considerar les accions ¢ Epimeteu i Prometeu com

Com a segon pecat, el robatori de Prometeu comporta Faccés per part dels essers humans al
foc, encarnacio de Ia técnica, perd també a Iacte de donar o venir donat. Recuperant el

fragment del mite que fa referéncia aquest moment, “Prometea rob [.] ¥ se a ofrece, asi,

astoy confucics | e passot. )
it . como regalo 3l hombre."* Aixi doncs, de la rogent aurora de les noves possibiitats i de.
Fbscur ocds ¢'alo alié, sorgei una possible lectura del foc com un present equiparable avul
dia als ordinadors, md e tesis = mote ¢ obsequ
procee.
capaces d'lHusionar-nos amb noves habilitats, perd també de sumir-nos en la més profunda
de les foscors en eliminar Ia necessitat per part fusuari de congixer el seu funcionament
e n retogo s tern. En aquest nstant, s, Popaciat, forma part
o proteg,nos s fuera s sustrta all tecnologc
praienasor v, o3 e, f prob Aini doncs, en aquest cas Ia gorra | 1a paraula actuen com a Ieina resolutiva que proposa un o
el refugl per escap: tacniques que han evitatIa nostra finitud com espicle,
o ateente 12 nosores " o

v,y oy g e notros ™

Precisamen, a mode de .t reguitzel de frmues per posa p

una relacd sentimental es converteix en una metodologia per buidar-les de sentit En la
reiteracis sens fa evident la funcionaltat ¢aquestes frases com a eines i molts dels
estereotips que aquestes han acumulat al larg del temps (culturls, social, emocionals).

Parlem doncs, d'una tecnologia que es presenta ocultant-e, dient sense dir. En paraules de

tot 1 que les conseqiéncies daquest sortida puguin comportar submergirse en el més

profund dels abismes. Una nova maauina per escapar de la maquina

Novamen, ressonen i agafen el protagonisme les dues accions que marquen el relat de

com
aproximacis a concepte de maquina, el pecat d'Epimeteu, és a dir, a6 sense reflexié, ens

ha fet conscients de a nostra finitud, perd també dels anhels per combatre-la. De Facte

Fartsta, esva el posterior
e 8 Goderch L 2015).Eco, v dislocada. AA. Vel i £ Puig drectors delprojcte e recercal, N>TRA

Téenicay

n 4 TESis pat.

bitos: bt /2P0F<. [Data de consula: 2/2/2021].

de clentifcs anglesos juntament amb una seleccio de planols, protatips | aparels tecnologics

que poguessin tenir un ds milita als Estats Units

de cientfics completava una travessia per Foced atlantic que s'havia portat a terme amb el

112 de setembr Washington per reunir-se

. i de: it
[0ata de consula: 10/04/2021],p. 156,

aii com un seguit de practiques de disseny (estetiaues, sistemes de seguretat, connotacions.

visual, etc.) que eliminaven Ia possibiltat de coneixer finterior dels aparels per part dels

des de Ia part observable de I‘objecte,aix és, I carcassa

+ cartel Tizard mission

P pites, 0 potser elferés

Estaven convenguts que ntercanyi dinformaci servira per desenvolupar noves tecnologies

que posessin i a Sezons Gran G

Malgrat va ser 3 o

va seridea del . Vequip misatger o a plantila
, 2 les top secret que es
tansportava, no? D'aquesta manera, sutltza per primera vegada el concepte caio negra.

‘Aquel terme va quedar tan arrelat  la missid, que fencarregat centific de reunir els aparells

En parallel a a famosa expedicio Tizord Mission, Vavang tecnologic va resultar ser un element

per guanyar la guerra

una conferéncia » Pinceton (1943-1944), el fenomen de Ia cixa negra va ser aplicat pels dos.

Mo ane knew what they were supposed o o o how they e  do i The frs b ha bee apened nd 1]

des dels diversos punts d Anglaterra per ser enviats al continent amerc
Bowen, “eustodian =
Petie

iatge, el tedric contemporani dels new media Alexander Galloway en destaca en la seva

recuperacis

Ths s th enemy's

A través de Fanécdota i el fet, McCulloch ens descobreix una de les tactiques que van ser

Recuperant | apicant Festela de duplictats marcades per Siegler, el coneiement | el
desconeixement pocrien (o1 part per igual de ambit tecnologic. En aquest senti, la
tenica com la concebem avi en dis és 3 dir, com el conjunt de procediments que permet
obtenir un resutat determinat, seria equivlent al coneixement prev, [anticipacie, la

membria, el calcul que encarna Prometeu.

 Segons ean-

destruced
#plats, 0p. it p. 82

ningis o pocia assegurar-se que no explotarien de nou. Per tant,les caises interceptades van

romandre sermp ésa dir, negres |

seva superfici.

Uexpedicio Tizard Mission i Vexplosio viscuda per McCulloch tan sols son dues vinyetes

histbriques. En altres paraules, imatges duna serie que és capag d'explcar-nos una narracie,

negra = bords, de fet hagués sigut estrany que aquest actués /4o altra maners, a causa

precisament de tot allb que és capag dactivar al seu voltant.

Wark War T,

et rother abstac concepts and the concrete embodiments of what become the st sruments of

aectronc warare

Aixi doncs, malgrat que aquests dos instants de lam descrits fins ara no ens serveixin per

Fautor descr
veure explotar Ia primera caixa negra, fa referéncia aI fet que el dispositu havia activat el seu

3 Ia dificutat de

dissenys per Ia bomba atomica, coets, detectors de submarins o explosius plastcs?
Uautor afirma: “nside the black bo was another black bo, the magnetron, [.] which
d theref

<<blacko> copper housing.” g
Va convertirse en un aspecte béllic clau durant el conflicte. En altres paraules,Ia famosa dita

agafava forma.

capturar un altre aparell smilar, en un sstema de seguretat molt habitual per assegurar a no

elfoci el fum causats per
Van tornar a entrar a 1a sala. £ que van veure va ser Ia destrucci total. Res era recuperable.
Xips, cables | botons 'amuntegaven en una amalgama de ferrala nservible, Lolor de pélvora

encara flotava en Faire. Aquest fet va fer que McCulloch | els altes clentifcs que

transcurs '

o cutural

poitics, 11,
* Conant, . (2002),
course of Word War I Nova York:Smon & Schuster. . 183,

11/07/20211p.4.

en aquestes reunions secretes, com per exemple els matematics Norbert

Wiener

Ia maquina. Era totalment desaconsellable obrir el dispositius sostrets de Fenemic perqué

= McCulloch, . (197
cypernetis forum, 21, -16

di

el funcionament intern dels nostres aparels electranics. Per altra banda, a la caixa negra

ambla

macuina, perd també d'entendre | 21121 el mén que ens envolta

En aquest sentiti ducci6 ¢ aquesta idea, 1a posibitat

célebre: “Promete roba a Hefesto y a Atenea la sabiduria de las artes junto con el fuego (y2
que sin ol fuego era imposible que aquélla fuese adquirida por nadie o resultase Gti) y se la
ofrece, as),como regalo al hombre.””
Habitualment quan es parla de la historia de Prometey,

. slomet el vincle amb el seu germa Epimeteu i, per tant, la imatge de accid
allunyada de la reflexio, s sorprenent com aquesta reivindicacid del després, és a dir, de
Fexperimentacid i experiéncia prévia a a reflexid sha exclos de Funivers tecnologic actual o,

fins i tot, devaluat en Ia nostra cultura. Perd quines conseqUiéncies pot comportar ubicar

D la mateixa hiis Janus i
Vorbita al voltat del planeta Saturn, potser I técnica eravit simultaniament a través de la
relacio inseparable entre dos simbols o dos titans: Prometeu | Epimeteus. €s en la conjura del
relat de Plats sobre Prometeu i el furt del foc, Ia tecnologia i les cues fgures geminades i

e stegler

expandir el concepte

de técnico, axi com per explorar certs aspectes d'aquesta que considera inherents a la seva

definicé.
0

Tot aixo em fa pensar en una historia que va tenir lloc molt abans de preguntar-me per

aue mintrodia les Undiala
meva mare em va mostrar un relotge de butxaca del meu besavi. Aquest abjecte havia estat
enviat des del camp de batall, just abans que acbés I guerra civl espanyola. A doncs, el
sobre i el seu contingut havien travessat un pais en flames; la bossa de paper estava bruta,

arrugada i el fang gairebé cobria el nom del remitent, perb ! relotge seguia funcionant. Les

hores. Uabjecte no havia renunciat a la seva funcionalta, laseva tasca, Malgrat tot, la meva
mare em va explicar que ja ningd Futiitzava, perd el conservava perqu era capa d'evocar

infiits records.

stegler a The ister per explicar que la
tecnologia 65 en esséncia temps. Durant Fentrevista F'autor adopta un paper dlstés, quasi
espontani, que ens allunya momentaniament dels seus escrits | Ia seva teoria. £ ¢l video fa

una posada en escena gairebé performativa basada en andcdotes, bromes divertides i s do

i .82

Abans | més enil3 que "entre principios del siglo Xl y el siglo XVI, el significado del término

Novaser

donar solucid a les apories d'una historia. En Iinterval entre instrument miltar i el truc

setge i defensa de les ciutats, perd tambeé Fengany teatral, la posada en escena.* Medi,

J aii com fisic simbolic sempre en

un nic concepte. En aquest sentit, com afirma Gerald Rauning en el seu assaig Mil 1.1
Breve filosofia delos méquinas como movimiento socil

materal  inmateral del concepto aue s conesponderan con cada uno de €5 campes. En ambos cass of

i, engao. €3 ambigiedad se materilca de manera my precia e a alara <cnvencion, del i

“Déu

des de la maquinar, I qual fea referencia en el mén classic tant a a pirueta argumental que
conclou una narracié com a les maquines ~inturons, garfs, cordes | corriles: empleades,
literalment, per despenjar els deus sobre Fescenari” (veure esquema Deus ex machina en els

annexes). s aixi com Ia preséncia 'Atena era capag de posar pau als conflictes més

irreconcilables, s Imupelons de Zeus exmir el
de Potser
el cel els teléfons mobis,televisors i patinets ectrics a fes nostres vides. 0 5 <'aq

fecurs e tracis, ens ressonen les paraules pronunciades per Steve Jobs en la presentacis
pibica del primer Phone Fany 2007, “I works like magic!”™. De cop i volta havien arrbat les
noves divinitats telfoniaues, com una intervencio divina, un regal divi A doncs | debant al
marge atres possibls lectures c'aquesta expressio, Fepifania del deu ex machina no és tan

Sols una solucid 3 fa trama teatral, sind un punt diinterseccid, un climax inconscient o

Trafcante de sueios.p 2.
< bi p.40.
“ibig

tani-stha-shunyat-de-ta-nostra-sealitt. 5 1o, pensem en com la nosira socletat englaba,
actuslment en el mateix sac terminologic els ordinadors, les cafeteres o les naus -pacio
6 § i1 o tom sobs-com-a-securs-per
nombrorlos. £n la duplcitat del conelxement | del desconexement, Ia tecnologia es podria

sense presentar .1 especial atencid en la seva refle

entendre com Faltra cara de fa moneda, com Ia ignorncia dels processos intermedis que

aquella experiéncia que encarnava Epimeteu.

En aquest senti, mai heu tingut 1a sensacio que, tot | conelxer molt una persona, aquesta és

iallunya des de

Aquesta mateixa
de Tart. Des del 2012 que curso estudis superiors en ambits artistics, aixb vol dir
aproximadament una relacis estable des de fa 10 anys. Primer ens vam conéixer, el grau de

Belles Arts, despré: junts, el M finalment ens

vam casar, el doctorat en Estudis Avancats en Produccions Artistiques. La celebraci de les
oces calumini podria fer pensar que he assumit certs coneixements sobre el funcionament
de Fart contemporani, perd encara avui alguns dels seus mecanismes expositus son capagos.
agafar-me desprevingut. Mesgarrfo nomes de pensar i els passa el mateix aquells que hi
han dedicat tota una vid. €n un studio ist resitzt en el marc dels Premis Sala d'Art Jove
2020 amb riol Fontdevil, el comissari em confessava que, tot | haver teoritzat molt sobre.
les estratégies de espal expositiu contemporani, desenes de vegades shavia sorprés a si
mateix anant a comprar pintura blanca en el darrer moment per recrear la neutralitat de la

Sala d'exposicions abans de Ia inauguraci. Disposar s ran téchica | una vida dedlicad

eflexid (Promete pee: Quisapsi

potser les tecnologies de F'espal expositiu sén un truc que ni [Oriol Fontdevila ni jo no

Finalment, de Ia duplictat sorgida c'aquest enlluernar intermitent és des c'on puc plantejar |
aproximar-me a la tecnica i 1a tecnologia com una imatge equivalent a la deessa romana
GG €1 coneixement i el desconeixement, la llum i Ia foscor, la técnica i la tecnologia
esdevenen el -0 una balanga imaginaria, en la qual sempre predomina un per sobre de

Faltre, Jos. Malgrat aixd, | "

incompatiles. Per un costat, i observem el noste ordinador portatil apagat, 11 de tota

utiitat i se'ns presenta com una caba hermetica i s que protegeix | emmagatzema una

maauina complexa en el seu interior. Amb a coberta superior baxada, all on esta stuada
tra pantll No obstataix, s Fob

complet, Apareixen davant nostre un centenar de fecles i alguns connectors, a superficie
stesculpeix amb petis relleus per assegurar una millo ergonomia per 4 Fusuari I, finalment,
despres dun pr e

comportament. Sorgeixen finestres, menis, carpetes, etc. Tots elements que permeten una

(Imatge Perro sem-hundido. Goya,

‘Aquest fet ens condueix a una altra de les caracteristiques de les imatges sinetitzades | es

aparells electronics: Ia nvisibiltat dels processos interns que els fan funcionar. Com afirma el

mateix autor, €l imagi

n'a imagen. E1 aparato hace todo eso automaticamente. Todo lo que el imaginador precisa

que escriu amb el seu ordinador no sap quin sstema intern sactiva i pressiona l tecla Supr.

queel
1a tecnologia digital Tant s mirem cap endavant o cap endarrere, pode rastrear inicis del
caracter socil que acompanya opacitat tecnoldgica. Malgrat aixd, minteressa ¢/ et cu la

invsibiltat 2 era digial i el concepte de la caixa negra no nomes sotreviscucs a final de la

Vo Hilgers, . (201,
o, T, 41

dir que Fusuar “transcendeix” el passos previs que permeten realitzar Faccid i desvia I seva,
atencid més enlla de Faparel, cenirant-sc en el text que esta escrvint. 'aguesta manera, sc
subratlla el paper indispensable de Faparell en la produccié d'matges sintetitzades |, em
perdonareu s modificaci de I'expressic popular, s capacitat de passar del dicho al hecho sin

mirar el trecho.

“lusser,
Negrap.65.




Figura 185. Pagines extretes dels esborranys dels capitols d’aquesta recerca doctoral. Cada color d’aquests documents co-
rrespon a una modificacié realitzada sobre el primer esborrany. Aixi doncs, es tracta d’una estrategia d’ocultacié que elimina
els processos intermedis d’aquesta recerca amb I'objectiu de determinar les millors férmules per reforcar el meu discurs i

convertir aquesta tesi doctoral en una tecnologia.
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Figura 178. Fotografies obtingudes mitjancant un microscopi digital de baixa resolucié.

Figura 179. Imatge que documenta I'analisi amb un microscopi digital de les restes de pintura trobades en un

cargol d’aparell electronic.
Figura 180. Fotogrames finals del video que forma part del projecte Trompe-I’oeil.
Figura 181. Fotografia de I'obra Trompe-I’oeil instal-lada a I’espai expositiu de Sala d’Art Jove.

Figura 182. Honda, S. (1997). Garri Kasparov en la sisena i ultima partida d’escacs contra I'ordinador Deep Blue

d’IBM [Imatge digital]. AFP.
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Figura 183. Sollfrank, C. (1997). Female extension [ll-lustracid]. Recuperada de: https://bit.ly/3zXx8PN. [Data de
consulta: 13/08/2022].

Figura 184. Vidal, P. (2014). Artist proof [Instal-lacié artistica]. L21 Gallery. Madrid. Espanya. Recuperada de: ht-
tps://bit.ly/3DHt6BYP. [Data de consulta: 21/09/2022].

Figura 185. Pagines extretes dels esborranys dels capitols d’aquesta recerca doctoral.
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AqQuesta tesi es va acabar d’imprimir
el 19 de juny de 2023,
vint-i-dos anys després d’accedir a
I'interior de HAL 9000 a la nau Discovery 1












