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Resum

En aquest article s'analitza la identitat i l'autorepresentacié femenina en l'era
digital, especialment a través de plataformes com Instagram. Es tracta d'un estudi critic
que examina com el cos femeni ha estat representat a la historia de I'art occidental i com
aquesta narrativa continua influint en la construccio de la identitat femenina a les xarxes
socials. Mitjancant una revisi6 bibliografica d'autors com John Berger, Laura Mulvey o
Remedios Zafra, es proposa una reflexio sobre la mercantilitzacié del cos de la dona, el
control de la seva imatge i la interaccio entre la seva identitat digital i els interessos
politics, economics 1 socials. L’article explora, també, com les practiques artistiques
contemporanies desafien les estructures tradicionals de representaci6 visual i com es
configuren noves formes d'autoria a través de la reapropiacié d'imatges a la cultura digital.

Paraules clau: Apropiacionisme — identitat — xarxes socials — cos — autorrepresentacio —
originalitat — era digital

Introduccio

D'entrada, si ens fixem com esta representada la identitat femenina a les xarxes
socials, sembla logic fer-se la seglient pregunta: com s'estan produint en la nostra era
digital les noves formes d'autorepresentacio individual i col-lectiva? La forma en qué s'ha
presentat la dona durant el llarg de la historia de l'art occidental afecta en aquesta
representacio?

Davant aquests plantejaments, el present article pretén explicar la metamorfosi
humana i social que s'esta produint en una societat consumista que redueix la realitat a un
joc de ficcions i d’artificis. Investiga, per tant, com ha estat la construccio de la mirada i
del desig en la cultura visual, qui ha tingut accés a la representacio visual al llarg de la
historia de 1’art, quines han estat les lectures de la identitat femenina i com han
evolucionat fins a I’actual era digital.

L'interés per aquesta investigacio rau en la necessitat de revisar el panorama actual
perque la "dona", com a categoria, continua sent interpel-lada com a objecte del desig
masculi. Aixo queda palés a les xarxes socials doncs aquestes estan Iligades a interessos
politics, economics i ideologics. A banda, a les xarxes socials es classifiquen, delimiten i
interpreten els mons femenins i masculins des del binarisme propi d'una matriu
heteronormativa.



Metodologia

Aquest estudi s'ha desenvolupat a partir d'una revisié bibliografica enfocada en
I'analisi critica de textos clau de teorics i artistes sobre la representacid del cos femeni a
I'era digital. Per a la seleccio de les fonts, s'han prioritzat aquelles que aborden les
relacions entre identitat, génere i performativitat a les xarxes socials. Aixi mateix, s'han
revisat obres de referéncia que tracten la construccio de la mirada en la historia de I'art i
I’impacte de la digitalitat en la cultura visual, incloent autors com John Berger, Laura
Mulvey i Remedios Zafra.

A més, s'ha incorporat I'analisi de la produccio artistica contemporania de figures
com Amalia Ulman, Cindy Sherman i Sherrie Levine, que han explorat les tensions entre
I'autorepresentacio i els mitjans de comunicacio de masses. L'eleccid d'aquestes artistes
respon a la seva capacitat per subvertir les narratives visuals tradicionals i les seves
contribucions a la critica de la mercantilitzacio del cos. El present treball adopta una
perspectiva critica i interdisciplinaria, vinculant els estudis d'art amb la teoria feminista i
les analisis sobre la cultura digital.

La representacio femenina en la historia de I’art occidental

Tal com ens recorda John Berger, «a I'art occidental el principal protagonista mai
apareix al quadre. Aquest protagonista és I'espectador de la pintura, és un home i tot es
dirigeix a ell» (Berger, 1972). Des de la Venus paleolitica (27500 a.C.) fins als temps
actuals, el cos de la dona és utilitzat, tal com deia Barbara Kruger a Your body is a
battleground (1989), com un gran camp de batalla cultural. En atenci6 a aixo, ens podem
preguntar com s'ha vist representada la dona en la cultura occidental.

L’accés a la representacio visual

Al llarg de la historia, la distribucié desigual masclista de rols - on ’home és la
forga, I’agent actiu, el poder, la politica, la cieéncia 1 la cultura; mentre la dona és 1’agent
passiu, domestic, fragil, vulnerable, maternal, natural - s’ha encarregat que la dona no
pogués accedir a representar visualment. L’home, que ha estat I’agent actiu que s’ha
encarregat de la representacio, al mateix temps ha generat les iconografies del que és
masculi com a agent que mira, i uns imaginaris del que és femeni com a objectes per a
ser consumits, mirats i tocats. Per tant, la historia de la cultura visual occidental ha
presentat sempre o s’ha instal-lat en una dinamica on els homes miren, executen, tenen
agencia i representen; i les dones, no només son representades i fetitxitzades, siné que
també son obligades a contemplar-se constantment a si mateixes com a imatges.

Tal com afirma John Berger, «els homes miren a les dones [i] les dones es miren
a si mateixes sent mirades» (Berger, 1972, p. 55). Les dones troben constantment mirades
gue actuen com a miralls que els recorden com es veuen, o com s'haurien de veure. Ja que
a una dona, des que esdevé infant, se li ensenya a vigilar-se a si mateixa continuament.
Aix0 determina, no només la majoria de les relacions entre homes i dones, sin6 també la
relacié de les dones amb si mateixes. D'aquesta manera, es converteixen en un objecte,



en particular, un objecte visual, és a dir, en espectacle. Han de vigilar tot allo que elles
son i tot allo que fan, perque com apareixen davant els altres, i especialment davant els
homes, és de crucial importancia per allo que normalment s'entén com I'éxit en la seva
vida (Berger, 1972, p. 54).

Aquesta dinamica asfixiant de veure la dona com a objecte, espectacle sexual i
disponible per la mirada masculina es veu reflectida en els imaginaris artistics visuals,
com es pot veure, per posar algun exemple, a El bany turc (1862) d’Ingres (1780), a
’Etant donnés (1966) de Marcel Duchamp (1887) o a La ventana indiscreta (1954)
d’Alfred Hitchcock (1899); i implicara fer el salt a la disponibilitat del cos femeni a
1’ambit real. Es a dir, si insistim una i una altra vegada en 1'ambit dels imaginaris que la
dona és un terreny disponible, de manera natural pensarem que la dona en I’ambit real és
un terreny disponible, i aix0 té conseqliencies problematiques a la vida real.

La nuesa creada per I’espectador

Als nus de la pintura europea podem veure tant com eren vistes les dones com
descobrir alguns dels criteris i convencions pels quals se les jutjava. Tal com ens explica
John Berger a la série-documental Ways of Seeing (1972), a la pintura a I'oli europea la
nuesa - tema recurrent al llarg de la historia de 1’art - és una cosa que s’exposa per als que
estan vestits. Per posar-hi un exemple, ens podem fixar en el relat d'/Adam i Eva. Com es
descriu al Genesi, la parella vesteix fulles de figuera i fa un posat pudorés amb les seves
mans. Pero, la seva vergonya no esta tan relacionada amb un amb l'altre com amb
I'espectador, és a dir, és la mirada de I'espectador allo que els fa vergonya.

A Susana i els ancians (1550-1560) de Tintoretto, Susana mira enrere, a
I’espectador, que la mira. En les maltiples versions de la pintura, podem veure que, de
vegades, Susana es mira en un mirall, observant-se a si mateixa com la veuen els homes.
Es veu a si mateixa primer i principalment com un espectacle, un espectacle per als homes
que la contemplen lascivament. Aixi, el mirall es converteix en un simbol de la vanitat de
les dones. La hipocresia masculina, en aixo, és evident. Es pinta una dona nua perqué es
gaudeix mirant-la, es posa un mirall a la ma i s’anomena la pintura, per exemple, Vanitat
(1515) de Ticia. Un altre exemple es pot veure a I’obra El judici de Paris (1639) de
Rubens, on es sosté la mateixa idea d’homes mirant a dones nues i jutjant-les. En aquest
exemple, Paris premia amb la poma la dona que li sembla més bella. La bellesa en aquest
context esta lligada a fer-se competitiva i és aixi com el judici de Paris es transforma en
un concurs de bellesa.

En definitiva, el que s’ha exemplificat és una petita pinzellada dins 1’ampli ventall
de pintures que reflecteixen la idea exposada. Les lectures de la identitat femenina que
s'aprecien en la historia de I'art mostren a la dona com la representacio del pecat i la
puresa, com a mares i esposes relegades dins I'ambit de la llar, com a la perversié, com a
ser objectes sexuals i de contemplacid i, finalment, atenent els diferents models de bellesa
predominants de cada epoca. Com hem pogut veure, la majoria dels nus han estat pensats
per als seus creadors per al plaer de I'espectador masculi que els posseira, els valorara i
jutjara com si es tractés d’un espectacle. Exalten aquestes pintures, com habitualment
se'ns ensenya, a les dones que hi ha, o al voyeur masculi? Hi ha una sexualitat dins del
marc, o davant seu?



De la mostra Pictures a la postfotografia

Des de la decada de 1980 el col-lectiu artistic Guerrilla Girls denuncia que el
circuit de I'art acostuma a discriminar certs grups, ja sigui excloent-los com a subjectes
productors d'idees o bé mitjancant la manera com aquests sén representats. La historia de
I'art tradicional n'és una mostra, i, de fet, el recorregut que es continua utilitzant a les
escoles 0 museus ha estat i és, a grans trets, una historia de la mirada masculina, entre
altres coses, sobre la identitat i representacié femenina. Qué passa quan li passem la pilota
a les espectadores? Quan son les espectadores les agents, les que miren, les que
confronten?

Reapropiar-se de la imatge

Si ens situem a principis dels anys vuitanta, a I'escena nord-americana trobem que
una de les tendéncies és I'apropiacionisme, on es desenvolupa una teoria de la imatge des
de la reflexid sobre aquesta. Tots els treballs que sorgeixen d'aguest moviment se centren
en les imatges que pertanyen als mitjans de comunicacié de masses. El terme
apropiacionisme va ser encunyat pel critic Douglas Crimpt ’any 1977, quan va presentar
una exposicié anomenada Pictures (1977) a I'Artista Space de Nova York. A I’exposicio
hi havia una serie d'artistes que tenien com a denominador comu el procediment de
I'apropiacio utilitzant estratégies com citar, exhibir, enquadrar o extractar imatges alienes,
amb la idea de posar de manifest les estrategies de representacid cultural usades a I'art
(Burtin, 2009, p. 11).

Douglas Crimp parteix de la idea que darrere de cada imatge sempre es pot trobar
una altra imatge (Guasch, 2000, p. 343). Selecciona un grup d‘artistes que treballen amb
un discurs comd, i aquestes s'‘apropien d'imatges per questionar els mecanismes a través
dels quals aquestes imatges es codificaran. Amb aixo, questionen el dogma i plantegen la
imatge com una ambigitat, ja que I'estan recontextualitzant en altres contextos que no
son els originals. Per tant, s'estan reapropiant d’imatges que representen el mon
circumdant amb qué mantenen un dialeg de significacions. Es a dir, imatges el significat
de les quals canviara quan s'ubiquin en altres contextos. Aixi doncs, eliminen el significat
primari d'aquestes imatges ja que el seu origen esta destinat a la publicitat, a la televisid
o al cinema, i els artistes atorgaran un nou significat. Aixi doncs, tenim una serie d'artistes
en el camp de la publicitat com per exemple Barbara Kruger. També, tal com ho fa Louise
Lawler, es descontextualitzen objectes que inicialment es troben al museu i l'artista els
canvia de context, trobant aixi nous significats diferents de I'objecte mateix. Aixi mateix,
ens trobem amb artistes que han treballat amb imatges extretes de projeccions
cinematografiques, com és el cas de Cindy Sherman. Finalment, ens trobem amb artistes
gue prenen com a subjecte o lloc on extreure aquestes imatges la mateixa historia de l'art,
per exemple Sherrie Levine.

Aiixi, es constata que les imatges han arribat a ser democratitzades. Per entendre
aquest fenomen, n’és un bon exemple el que va passar amb 1’obra d’Edward Weston. Va
ser un fotograf conegut per fer una série de fotografies del cos nu del seu fill Neil. L’artista
Sherrie Levine va fotografiar imatges impreses d’Edward Weston, les va revelar, les va
emmarcar, i les va presentar com a obres propies anomenant-les Untitled (After Edward
Weston) (1925), apropiant-se de les imatges del fotograf. Sherrie Levine fa aquesta critica



ben constructiva sobre la idiosincrasia del treball apropiacionista, ja que subverteix
ironicament el concepte de creacio original. 1 no és casualitat que comenci fent-ho
apropiant-se artistes fotografs masculins. Amb aix0, va un pas meés enlla, perque les peces
d’Edward Weston tenen una posicido corporal molt especifica, atés que el tipus
d’enquadrament i postura de 1’obra de Weston s’assemblen a I’escultura grecollatina Tors
del Belvedere (s. IT aC) de I’escultor atenés Apol-loni d’Atenes. Levine ens mostra, per
tant, un exercici d’intertextualitat i d’estratificacio: quin és el referent original? Quina és
la imatge original? Amb aixo, arribem a la conclusié que darrere de cada imatge hi ha una
altra imatge, i ens trobem amb una estratégia de reproduir imatges.

A principis del segle XX, Walter Benjamin ja ens planteja al seu assaig La obra
de arte en la era de la reproductibilidad técnica (1936) precisament el caracter multiple
I democratitzat de la fotografia, que permet, per una banda, apartar definitivament de la
historia de 1’art discursos sobre ’aura, vinculada a una mena d’original artistic; 1, per altra
banda, posa en dubte el valor de culte d’un objecte tnic (Han, 2016, p. 26 - 32).

Sherrie Levine, a Untitled (After Henri Matisse) (1983) i a Untitled (After Joan
Mird) (1985), afegeix una altra capa de lectura. Aquest cop no s’apropia de fotografies,
sind que ’exercici apropiacionista 1’ha portat a calcar les peces de Joan Mir6 i Matisse
utilitzant aquarel-les. Com se sap, 1’aquarel-la no ha estat la gran técnica al llarg de la
historia de I’art, ja que sempre s’ha vist com una técnica menyspreada, més vinculada a
la pintura amateur, a ’artesania, a la pintura que podien fer les dones a casa seva mentre
els homes estaven fent les grans obres a I’oli. Aixi, [’artista no només critica I’originalitat
i la peca unica sind que també critica la masculinitat artistica.

Amb tot aixo, I'art deixa de ser Unic, perque en I’actualitat ja es pot reproduir
practicament tot. Amb el sorgiment de les xilografies o les litografies, I'art va perdent el
seu caracter originari d'obra uUnica, irrepetible. Reprenent el fil del que s’ha comentat
abans, 1’assaig de Benjamin esta marcat per un concepte principal: la pérdua de I'aura en
I'obra d'art contemporania. Amb aixo, tenim, d'una banda, la pérdua d'unicitat a causa del
progrés de la técnica reproductiva; i, per altra banda, la pérdua del moment creatiu i el
moment de I'afirmacio individual. D'aquesta manera, el subjecte creatiu desapareix per
donar peu a obres en qué intervenen processos diferents. 1, a més, es deixa de banda
conceptes com creativitat individual o genialitat (Benjamin, 2014, p. 56).

El cos com un arxiu politic i cultural

El llibre Modos de ver (1972) de John Berger i l'article Visual Pleasure and
Narrative Cinema (1975) de Laura Mulvey, a la decada dels setanta, comencen a plantejar
una qguestio que va ser clau, ja que son dues reflexions que rastregen la construccié de la
mirada i del desig a la cultura visual. Concretament, Laura Mulvey utilitza com a cas
d'estudi el cinema de Hitchcock per a rastrejar el plaer que sentim a partir de consumir
visualment alguna cosa. Aixo se suma al que ens comenga a plantejar el feminisme de la
segona onada, que és entendre el nostre cos i la nostra identitat com a un palimpsest, com
a un remix o una estratificacié. No nomeés darrere de cada imatge hi ha una altra imatge,
on és dificil trobar quina és l'original, sind que els nostres cossos sén un arxiu, ja que hi
ha una estratigrafia d'informacio i de textos on és molt dificil trobar I'essencia del nostre
Cos.



Des de la teoria estética i la critica literaria, passant pels diferents corrents
feministes fins als moviments queer, pel postestructuralisme frances i pel mén cyberpunk,
es reafirma la dissolucié del subjecte, la fragmentacié del jo, la fungibilitat de les
identitats, la contingencia dels rols socials i, en termes més apocaliptics, la mutacio de
I'ésser huma. Els treballs de dones artistes com Guerilla Girls, Barbara Kruger, Sherrie
Levine o Cindy Sherman sobrepassen els limits socialment establerts sobre el sexe i el
génere, invaliden I'imperatiu heterosexual de la societat patriarcal i questionen
obertament els simulacres mediatics, les estratégies publicitaries i el discurs fal-locéntric.

Concretament, Sherman s’avanga a certes practiques o teories queer, ja que entén
el cos com un arxiu politic i cultural. Es a dir, assumeix la identitat com a arxiu politic, i
assumeix una historia de I'art ficcionada. Sherman utilitza la caricatura per parlar de com
la dona és vista per la societat, sobretot, a traveés dels mitjans de comunicacio. El seu art
és, essencialment, un art postmodern. Per tant, ens trobem com en els anys noranta es
desplaca la reflexioé sobre 1’origen, 1’originalitat o 1’autenticitat cap a on entenem el cos.
En aquest sentit, les series fotografiques de Sherman de la segona meitat dels anys
vuitanta i principis dels noranta mostren d'una manera grafica la metamorfosi humana i
social que s'esta produint en una societat del consum que redueix tota la realitat a un joc
de ficcions, d'aparences, i d’artificis (Baudrillard, 1978; Jameson, 2020). Aixi doncs, 1'art
esdevé un generador de mons simulats i ficticis.

Gillian Wearing és una altra artista que també tracta el cos com un arxiu politic.
A Tartista li interessa I'art com una via per visibilitzar les relacions socials i indagar en
els rols que exercim. L'interes per la construcci6 de la identitat personal és un tret distintiu
en la seva obra, i tracta sobre els conflictes humans, sobre violéncia i identitats. Ens parla
de I'ocult, del que esta darrere de la mascara, i ens planteja que el que veiem no és real.
Els vincles que transcendeixen la genetica i I'heréncia familiar a la imatge de I'individu
sempre han estat objecte de fascinacio per l'artista. Per aixo, Family Album (2003) es
compon de mimetiques reproduccions de fotografies antigues del seu propi album
familiar. Mitjancant la creacio i I's de protesis i mascares de latex, ella mateixa es
converteix en la seva mare, el seu pare, el seu germa i, fins i tot, en una versio de si
mateixa amb disset anys (Graffica, 2015).

Aixi doncs, i seguint el patr6 dels ready-mades de Duchamp, les particions de
Rothko o les repeticions modificades d’Andy Warhol, per posar algun exemple, ens
trobem amb una série de propostes artistiques que s'alcen contra el mite modern de
l'originalitat i la inspiracié auratica. Les artistes ja esmentades aplaudeixen el valor
anonim de tota imatge i abracen com a model de realitat la simulacio, la ficcid, la ironia,
la mascarada i I'aparenca. El resultat final és que es distorsionen els limits entre el cos
real i el cos virtual, es dilueixen les diferéncies entre el mon real i el mon representat i
s'esvaeixen cada cop més les fronteres que separen la realitat de la ficcid. Ens trobem,
doncs, davant d'un panorama que confirma, tal com ens indica Donna Haraway a Ciéncia,
cyborgs i dones: la reivenci6 de la naturalesa (1991), I'arribada del cyborg i aposta per
la performativitat del cos huma.



Cos, génere i performativitat

Cap a mitjans de la decada del vuitanta, es comenca a desestabilitzar la categoria
de diferéncia sexual, es rebutja la distincié de sexe-génere i s’obre un debat que desafia
la nocio del binarisme sexual i del concepte mateix de naturalesa. Aixo es dona, per una
banda, gracies a les teoriques franceses com Hélene Cixous i Monique Wittig; i, per altra
banda, per la revisio postmoderna dels suposits de la Modernitat (Nicholson, 1992).

Tot i aix0, amb I'inici de la década dels vuitanta, les artistes ja mencionades prenen
consciéencia que el cos biologic només proporciona una superficie basica per a la
inscripcié social, i determinen que cal desmuntar-lo, transformar-lo, o, fins i tot,
subvertir- lo. En concret, les series fotografiques de Cindy Sherman Fairy Tales (1985),
Disasters (1986-1989) o Sex Pictures (1992) presenten un cos que fluctua entre el que és
natural i el que és antropomorfic, I’organic i I’artificial, el que és huma i el que és
posthuma, el carnal i el protétic. L artista estableix un procés de fragmentacié del cos que
reflecteix la distorsio fisica, psicologica i simbolica de I'individu, i que posa émfasi en la
profunda insatisfaccié que produeix el model establert de cultura davant de questions tan
urgents com el masclisme, I'nomofobia, el VIH o la brutalitat social. Aixi doncs, Sherman
ens presenta imatges de residus, restes, vestigis o temes (com vomits d'anoréxiques, sang
menstrual, Xxeringues, preservatius usats, protesis, fragments de maniquins, postures
pornografiques o mascares de latex) que la societat rebutja i intenta ocultar. En definitiva,
un conjunt de fotografies que recorren a tecniques teatrals per reflectir, en un to ironic i
satiric, el caos i la violencia de la societat (Adrian, 2004).

El cos, doncs, es converteix en una cosa que ja no posseeix l'aura del que és el que
és bell i sublim, sind que es transforma en el que és obsce i abjecte. La visio fotografica
de Sherman permet veure la realitat social que tothom veu, pero considera massa ordinaria
per ser presa en consideraci6. Sherman genera una estratégia d'inversio provocativa dels
estereotips femenins que han popularitzat les revistes i les campanyes de publicitat, i
passa de figures seductores, esculturals i atractives a cossos abjectes i reemplagats per
diferents elements protetics que d'alguna manera anuncien l'arribada del cyborg. Com
assenyala Donna Haraway, el cyborg és la nostra ontologia, i és I'encarnacié d'un futur
obert a les ambiguitats i les diferencies. Reuneix en un mateix cos la maquina i
I'organisme, la naturalesa i la cultura. La tecnologia transgredeix la frontera que separava
el fet natural de I'artificial, el que és organic de I'inorganic i, d'aquesta manera, trenca amb
Iideal d'una esséncia humana universal, donant peu a la proliferaci6 de multiples
identitats fracturades exposades a I'esdevenir de les circumstancies (Haraway, 1995, p.
207).

Orlan explora aquestes indagacions, i ho porta a I’extrem. EI 1990 amb la seva
obra anomenada La reencarnaci6 de Saint Orlan (1990-1993) inicia, i, fins i tot, inventa,
el concepte del Carnal Art. Entre 1990 i 1995, se sotmet a nou operacions de cirurgia
plastica, amb la intencié de reescriure I'art occidental en el seu propi cos. Es modifica la
boca per tenir-la com la d'Europa del quadre de Francois Boucher El rapte d'Europa
(1734); I’any 1993, s’opera per a instal-lar-se dos petits implants a cada costat del seu
front, a manera de protuberancies; imitant aixi la cella de La Gioconda (1503) de
Leonardo da Vinci, i amb una altra, va alterar la seva barbeta amb la intencio de semblar-
se més a la de la Venus de Sandro Botticelli, També ha tractat d'aconseguir els ulls de la
Psique de Jean-Leon Gérdme i el nas d'una escultura de la Diana de Versalles.



En aquest moment de la historia, I'art es converteix en un generador de mons simulats i
ficticis de la mateixa manera que el video, la informatica o la publicitat creen mons
artificials i simulats. Es distorsionen els limits entre el cos virtual i el real, es dilueixen
les diferéncies entre el mon real i el mon representat i s'esvaeixen els limits que separen
la realitat de la ficcio.

Per qué imatges ara?

Si ens fixem en I’obra Why Pictures Now (1981) de Louise Lawler, veiem que és
una imatge publicitaria. En aquest cas no es tracta d’una apropiacid, sindé d’una imatge
construida. Louise Lawler, per tant, no esta tan vinculada a les violacions d’autoria, sind
més aviat a la reflexié de la mercantilitzacié banalitzadora d’objectes que es pretenen
sagrats o acratics. Pel que fa a la composicio, la il-luminacio, I’enquadrament i la direccid
d’art, veiem com construeix una imatge que ens remet a les imatges mediatiques
publicitaries. En la capsa de mistos que es veu a la imatge, hi ha el seguent escrit: Why
pictures now. Per qué imatges ara? L’artista, en el context de bulimia visual que vivim
actualment, ens fa reflexionar sobre per qué generar imatges avui, i de quina manera.

Amb el naixement d’Internet, i gracies als telefons mobils, es fotografia i filma
qualsevol cosa. Aquestes imatges es pugen a Internet i s'intercanvien a través de les xarxes
socials: YouTube, Instagram, Facebook i TikTok son avui una mediateca planetaria en
moviment i creixement incessant en qué es veuen diariament centenars de milers
d’imatges (Lipovetsky, Serroy, 2015, p. 344). De fet, aix0 mateix ens ho indiquen Gilles
Lipovetsky i Jean Serroy a La estetizacion del mundo (2015) quan expliquen que les
transformacions del consum cultural s’aprecien en la relacié amb I’art dels museus i les
exposicions. En paraules seves, «l’estetica consumista que domina la nostra cultura no té
res a veure amb 1’estética cultivada classica» (Lipovetsky, Serroy, 2015, p. 320 - 321).
Actualment, el consumidor hipermodern és hedonista, atés que no s’atura més que uns
segons davant d’imatges.

Tal com ens explica Jorge Carrion a l'article La fotografia ha muerto, viva la
posfotografia a The New York Times (2016), ja no podem parlar de fotografia. Perque la
fotografia digital no és el mateix que la fotografia analogica: ni técnicament (com a
mecanica de la llum, com a procés de revelatge, com a impressid), ni conceptualment
(com a matéria, com a espera, com a exercici i diposit de memoria). La fotografia ha mort
i ha nascut la postfotografia. Avui, les consequéncies o I'impacte que les imatges tenen
sobre l'audiéncia, no recauen en qui fa la fotografia, que és una cosa contingent, sin6 com
aquesta fotografia en un determinat context de comunicacié cultural, politic i econdomic
arriba a tenir una determinada forcga expressiva. De fet, la postfotografia no és mes que la
fotografia adaptada a la nostra vida en linia.

a representacio femenina a ’era digita
L t f I’ digital

A partir de I’any 2004, amb la caiguda de les empreses puntcom, comenca la Web
2.0., 1, a causa del sorgiment d’Internet, es crea un escenari d’interacci6 social. Com s’ha
mencionat amb anterioritat, es millora la velocitat de connexi6 i s’obre la possibilitat de



poder compartir imatges i videos de manera rapida i senzilla per a gran part de la poblacio.
Es fabriquen terminals mobils amb una infinitat d'utilitats entre les quals es destaca la
inclusié de cameres amb una definicid que competeix amb les réflex professionals. Es
Ilavors, en aquest moment, quan sorgeixen les xarxes socials. Aquesta manifestacid,
juntament amb [’aparici6 de la transmedia i 1’arranjament de diferents materials
audiovisuals fa que neixi la web social (Lupton, 2015). Aquest cop, pero, no sera
unicament 1’home 1’agent actiu d’aquest intercanvi social sin6 que també hi participaran
les dones, que, contrariament a 1I’época classica, també representaran igual per igual. Pero
tot i aquesta paritat, la “dona”, com a categoria, continua sent interpel-lada com a objecte
del desig masculi, és a dir, des d'una logica que mercantilitza el seu cos. El que es mostra
majoritariament a les xarxes socials, per tant, esta lligat a interessos politics, economics i
ideologics; i esta socialment legitimat per classificar els mons femenins i masculins des
del binarisme propi d'un model heteronormatiu.

El gir iconic, la imatge digital i Instagram

Durant els darrers anys, el capitalisme tecnologic ha sabut beneficiar-se de les
interaccions socials digitals. Com hem vist, la presa de fotografies deixa de ser un exercici
exclusiu i costos de manera que sorgeixen plataformes a la xarxa que tenen com a Unica
finalitat compartir i emmagatzemar imatges. Una d’aquestes plataformes és Instagram,
que neix el 2010, sis anys després de Facebook. El telefon mobil fa d'Instagram una
prolongaci6 de la camera fotografica: utilitzant I'aplicacié és possible fer fotografies,
editar-les mitjancant filtres i compartir-les a la xarxa. Totes aquestes facilitats permeten
fer arribar imatges a un nombre elevat de persones, l'interes de les quals ja no resideix
unicament en el valor artistic o estetic. Instagram fomenta un estil de vida en qué tothom
comparteix i fotografia de manera constant la seva quotidianitat. Aixi, les persones es
transformen en cossos iconografiats i digitalitzats dins la xarxa.

Aquesta evolucio dels mitjans tecnologics facilita ’augment de videos i d'imatges
que succeeixen el text com a mitja de comunicacié mainstream. A causa d’aixo es
produeix un gir iconic. Tot i aix0, la multiplicacié d'imatges i el proposit que aquestes
tenen no és una questié Unicament actual, sin6 que es va popularitzar amb l'arribada de
les tecnologies reproductores d'imatges com la fotografia, la premsa o el cinema
(Guardiola, 2018, p. 145 - 147). D’aquesta manera, podem distingir un autor que ha dut
a terme unes genealogies lineals de la imatge, Benjamin, que exposa els seus pensaments
en I’assaig L'obra d'art a I'época de la seva reproductibilitat técnica (2003). Segons
’autor, es pot marcar un abans i un després dins la historia de les imatges a partir de la
reproductibilitat d'aquestes a través del cinema i la fotografia. Aixi, tal com hem pogut
veure amb I’estudi del corrent apropiacionista, el teoric ens explica que tota reproduccio
tecnica esborra l'autenticitat i I'aura, i, consequentment, I'obra en si mateixa.

Pero, llavors, qué és la imatge digital? Com aquesta imatge es posa en practica en
una societat hiperconnectada? Com incideix en les maneres de fer de les persones
connectades? Quina és la seva capacitat? De quines maneres ha contribuit el
desenvolupament tecnologic a generar un altre tipus de societat? L'auge de les empreses
de telecomunicacions i la distribucié en massa d'ordinadors personals han modificat les
pautes de produccio de contingut a la xarxa (Vierkant, 2010). Aixi, es produeix la
transformacio6 definitiva de I'espectador passiu i el public esdevé prosumidor (Martin,



2015, p. 46). Aixo implica la caiguda dels mitjans de masses tradicionals i les noves
plataformes inciten els individus particulars a produir i compartir continguts carregats
d’intimitat i subjectivitat. En atencid a aixod, la velocitat vertiginosa de la xarxa ho
converteix tot en un espectacle - fent pablic el que es podria considerar com a privat - a
causa de I’extensid de les relacions socials gracies a la connectivitat i la ubiqiiitat
d'Internet (Zafra, 2010; Vierkant, 2010).

Aixi doncs, la imatge a la xarxa és una imatge ubiqua. Es a dir, és una imatge
mobil que es troba connectada a tot arreu i tot el temps a la xarxa digital i a les seves
interaccions (Guardiola, 2018, p. 133). Es una imatge devorada en un espai massificat
d'icones que lluiten per la realitat, concretament per la hiperrealitat. La imatge ja no ens
reflecteix a nosaltres materialment parlant, sin6é una versié millorada, un ideal de cos on
la persona creadora inscriu els seus desitjos (Ardévol i Gomez-Cruz, 2012, p. 203).

Aquesta voluntat per mostrar una imatge millorada de nosaltres mateixos, porta
conseqiencies que, segons Byung-Chul Han, han esdevingut, després de la transicié d'una
societat de disciplina, una societat de rendiment (Han, 2012, p. 25). Aquesta nova eépoca
esta marcada per una dialectica de la positivitat, una certa obligacié de ser felic. Diferents
autores com Remedios Zafra, Guardiola o Han, han identificat aquesta obligacié de ser
felic degut a I'época digital i postmoderna en qué vivim. Com a conseqliencia, produim
fotografies que pengem i que desitgem que agradin.

Tal com assenyala Zafra, «no deixa de ser una logica excedentaria i exponencial
la que sosté aquesta practica on el valor depén del que s'ha acumulat i visibilitzat» (Zafra,
2015, p. 67). Seguint en aix0, podem entendre com les persones usuaries de les xarxes
socials basades en el traspas d'imatges, busquen la reaccié emocional - la felicitat - en la
quantitat d'ulls que I'nan observada. Analitzant les aproximacions de Zafra, podem
argumentar com, darrere d’aquestes imatges, s’amaga un sistema ocularcentrista basat en
el capitalisme, la imatge i I'neterosexualitat.

Aixi, l'ocularcentrisme és I’encontre del capitalisme com a sistema que preval la
societat contemporania i que sobre la mirada i la imatge «ha construit la societat de
consum i les seves logiques de seduccid excedentaries visuals» (Zafra, 2015, p. 202).
L'heterosexualitat com a sistema social i sexe-genéric que gesta cossos sexuats i sexuals
i on té hegemonia el poder masculi i I'heterosexualitat com a relacio social (Wittig, 2006,
p. 45 - 57). 1, finalment, la imatge com a figuraci6 usada i objecte essencial del sistema
visual. Podem entendre que en un mon de constant produccidé som simples
representacions on la finalitat és 1’estar per aparentar (Zafra, 2018). L'aparenca guanya
un protagonisme especial situant-se com la meta a la qual arribar.

No obstant aixo, I'aparenca, per la seva fragilitat, necessita proves de veracitat,
aixi es construeixen tota una série de “veritats” recolzades en les imatges penjades a la
xarxa (Zafra, 2012). Seras allo que aparentes ser a Internet. La veracitat s'acaba assentant
sobre I'imaginari dominant i, per tant, les representacions seran meres fotos del mateix
cos, el veritable, I'neteronormativitzat. Es a dir, la veracitat que insisteix l'aparenca a
Internet es sosté en el sistema de géneres binari que esta integrat a la vida offline i que
depen d'una heterosexualitat obligatoria (Wittig, 2006; Rich, 1996). Aixo es dona per un
excés iconic a la xarxa, aixi com per un suport de I'heterosexualitat i del capitalisme al
sistema ocularcentrista ja mencionat (Zafra, 2015).



Aquesta logica capitalista i heterosexual construeix el subjecte de manera més
volatil, perdut dins de les logiques del mercat capitalista i sexual. A causa d'aixo, les
xarxes socials es constitueixen com a espai de conformacio de capital economic i social
on onstruim la nostra identitat a traves de la interaccié amb altres persones usuaries de la
xarxa (Boyd i Heer, 2006; Sundén 2003). En aquesta logica, I'inic que interessa a les
grans plataformes del capitalisme tecnologic és la quantitat de publicacions que generem
i el nombre de seguidors que obtenim. A causa de tot aix0, les xarxes s'omplen d'una
quantitat d'intimitats que convertim en la practica voyeurista del nostre segle. Cal
repensar quina és aquesta intimitat que mostrem i si €s realment nostra. Aquesta intimitat
publica, digital, és una creacié social que mostrem en nom del nostre capital social i del
seu increment, sobretot quan la persona usuaria té una gran quantitat de seguidors (van
Dijck, 2016, p. 11 - 12).

En resum, en el camp de la digitalitat occidental es pot observar com un sistema
ocular s'esta assentant dins dels nostres dispositius. Les seves bases es sostenen en el
capitalisme neoliberal i tecnologic, en I'heterosexualitat i en la icona com a unitat de
discurs i conformen una nova forma de crear en la societat digital.

Virtualitat, consumisme i publicitat

La figura de I'influencer o persona influent per a la promoci6 de productes, és lider
d'opinio o referent en un tema, amb nombrosos seguidors en els seus perfils de xarxes
socials. Es tracta, en molts casos, de persones desconegudes que salten a la fama gracies
a la seva activitat a Internet, cosa que genera proximitat i confianca a I'espectador. Les
empreses han sabut aprofitar la familiaritat d'aquestes persones amb el seu public per fer
campanyes 1 col-laboracions d’alt rendiment economic ja que, en general, es confia més
en les opinions de coneguts que en la publicitat directa de les marques.

Un fet a remarcar d’aquesta nova professio és la diferenciacio de continguts
segons el génere de /’influencer. Només cal donar una ullada a Instagram per veure com,
exceptuant algunes excepcions, es mantenen els rols associats a cada génere. La revista
Forbes enguany ha realitzat un estudi dels influencers més destacats segons tematiques.
Es demostra que en camps com la bellesa, la decoracio de la llar o la cuina prevalen les
dones davant la masculinitzacio de sectors com la tecnologia o els videojocs. Empreses
del sector del marqueting digital com Mediakix o lzea també publiquen anualment llistats
d'influencers rendibles 1 s’hi pot observar el mateix patro: les dones amb més influéncia i
més seguidors a la xarxa administren comptes dedicats a la bellesa, a la cura del cos o a
la moda. Aixi doncs, trobem a les xarxes socials un altre espai de sobreexposicid
publicitaria, on els estereotips tradicionals lligats al genere circulen amb efectes directes
en la construccio identitaria i la percepcié corporal dels seus usuaris.

Laura Baigorri estudia el cas de I'artista Amalia Ulman, que va fer un fake de la
seva identitat a les xarxes socials mitjancant la pujada d'imatges d'una intimitat
adulterada. Mitjancant un treball meticulés d'escenografia, vestuari, imatge i
interpretacio, Ulman aconsegueix crear la fantasia d'un estil de vida envoltat de luxe,
consumisme i estandards de bellesa capitalista. Totes les imatges creades per projectar
aquest estil de vida son unes imatges d'excés i una perfeccié absoluta pero creibles i
familiars a la nostra mirada al voltant de la xarxa social. Excellences & Perfections (2014)



es podria entendre com una performance sostinguda, una série fotografica on l'artista
fingeix la seva identitat al llarg de diversos mesos. L'espectador reconstrueix la narracio
a través de les imatges que Ulman puja a Instagram, reflectint comportaments vistos molt
sovint a les xarxes socials.

La peca d’Ulman no només parla de la crisi identitaria a les xarxes, sind que per
agradar necessita ser normativa fins i tot en els seus espais més intims. Ulman afirma que
a mesura gue distorsiona més la imatge de si mateixa i reprodueix els signes dels habits
de qualsevol influencer, els seguidors i I'afecte rebut augmenta fins a xifres desorbitades.
La peca recargola fins al limit la ficcié quan I'artista demana disculpes als seus seguidors
per haver-se distanciat dels seus comportaments normatius a causa d'unes amistats
inadequades. De manera que Ulman torna a una identitat suposadament auténtica, menys
histrionica, que concorda més amb la imatge de feminitat docil amb qué va comencar la
seva performance, rebent la resposta i enhorabona de contactes que mai s'havien
pronunciat en anys (Baigorri, 2016, 2 - 3).

Aixi doncs, la seva obra quiestiona la idea de feminitat concebuda com una dona
delicada, feble i, en definitiva, cosificada. En definitiva, una figura que assenta els
estereotips femenins tan arrelats al llarg de la historia de I'art.

Habitar la xarxa: les nostres representacions

Com hem vist, en una societat que esta connectada constantment, la nostra
preséncia a Internet es relaciona estretament amb la nostra propia existéncia. Zafra parla
de l'obligatorietat de pertinenga a la cultura digital i les xarxes socials i I’ansietat que aixo
implica (Zafra, 2017, p. 130). Som bombardejats per un excés d'imatges, de notificacions,
de noticies i1 d’informacions. Tot aix0 alimenta aquesta necessitat d’estar constantment
en linia, generant vincles amb la xarxa 1 no amb persones “reals”.

Tendim a considerar els nostres perfils a les xarxes socials com un espai propi
perqué modifiquem la seva aparenca amb el nostre contingut personal. Tanmateix, Zafra
questiona fins i tot, la veracitat del jo que habita aquests espais, ja que «el que som al
ciberespai forma part essencial d'una de les primeres mascares socials que ens presenta al
mon» (Zafra, 2017, p. 140). Aquesta obsessio per consultar les notificacions de manera
insistent per no perdre’ns cap contingut, es tradueix en viure constantment amb la
presencia de la imatge de totes les nostres representacions. Tot aixo esta configurat segons
els parametres estétics necessaris per aconseguir més likes i més interaccions socials. Sota
aquesta pressio de ser vistos i obtenir reconeixement social, apareix una guestio de vital
importancia: controlem realment la manera com ens representem?

En parlar del paper de la fotografia a les xarxes socials i com aquesta pot suposar
un aveng en el control de la representacio de la nostra imatge, Joan Fontcuberta s'atura en
el cas de les “dones” (Fontcuberta, 2017, p. 116). Es pregunta si és possible que en
prendre una camera d’una usuaria a I'hora de publicar a les xarxes, aconsegueixi escapar
del pes de la mirada masculina i construir un imaginari propi. La realitat apunta que és
una tasca dificil que necessita una postura critica respecte als nostres gustos estetics i
habits de representacio.



Només cal observar com es transmeten els valors patriarcals de manera
generacional mitjancant la cultura, i com és de dificil la feina que suposa la desconstruccio
d'aquests. La relacio amb el cos “dhomes” i “dones” és diferent a causa de la
socialitzacio, de manera que cal esperar que la seva manera de representar-ho, en fer-ho
sota uns parametres culturals masclistes, sigui també diferent i recorri a estereotips.
Sobretot tenint en compte que, en la majoria dels casos, i tal com s’ha comentat amb
anterioritat, les fotografies que compartim a les xarxes socials busquen generar acceptacio
| respostes positives entre els nostres seguidors.

En definitiva, la cultura digital ens endinsa en un context velog i exhibicionista:
hem de generar més imatges, compartir més, arribar a més persones, veure més contingut
i anar més de pressa. Ser meés vist i agradar a les xarxes socials comporta participar de
rols i maneres de representar-se tot buscant I'acceptacio sense guestionar-ne la naturalesa.
Estem vivint en una epoca de canvi constant on, sovint, es difuminen les barreres entre
I'ambit pablic i el privat, i, en consequencia, hi ha un exces de publicacions intimes a les
xarxes. Cal repensar quina és aquesta intimitat que mostrem i si és realment nostra.

Conclusions

En suma, aquest estudi ha posat de manifest com les xarxes socials, en particular
Instagram, han transformat la manera en que es construeix i es mercantilitza la identitat
femenina. Malgrat els avengos en 1’autorepresentacid, les dones segueixen estant
sotmeses a una mirada objectificadora que perpetua models tradicionals de desig masculi
i de control social sobre els seus cossos. Aixi, Instagram es presenta com un espai
paradoxal: alhora que possibilita noves formes d'expressié individual, reprodueix
estructures de poder capitalistes i patriarcals.

Pel que fa a les perspectives futures, seria interessant explorar amb més
profunditat com les generacions més joves, nascudes en l'era digital, poden estar
redefinint els codis visuals i subvertint la mirada dominant en linia. Aixo podria donar
Iloc a noves formes de resisténcia contra els models estandarditzats de bellesa i desig, tot
replantejant les dinamiques de poder que governen les xarxes socials. A més, caldria
investigar com altres identitats de génere no normatives participen en aquestes
plataformes, contribuint a la desestabilitzacié del binarisme de genere que encara
predomina en moltes representacions visuals.

Aquesta linia d’investigacid també hauria de continuar analitzant com el
desenvolupament tecnoldgic, especialment amb l'auge de la intel-ligéncia artificial i la
realitat augmentada, pot afectar les formes futures d'autorepresentacio i la percepcio del
cos femeni (Zafra, 2017; Han, 2016). Aixi mateix, seria pertinent estudiar com la cultura
de la postfotografia i la realitat virtual poden generar noves formes de control o
emancipacié sobre la propia imatge.

En definitiva, I'analisi de la representacié femenina a l'era digital ha de continuar
evolucionant, integrant les noves tecnologies i els reptes socials que aquestes plantegen.
Com s'ha demostrat, les imatges son un camp de batalla en constant transformacio, i el
seu estudi critic és essencial per entendre els processos de construccio identitaria i els
mecanismes de poder que operen a la societat contemporania.
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