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Introduccion

“Sin medios de defensa contra la musica, estoy obligado a sufrir
su despotismo y, segun su capricho, a ser dios o guifiapo.”

Emil Michel Cioran

Vivimos una época proteica, donde la tecnologia continla generando —cada vez
con mayor velocidad y rango de impacto— importantes cambios en las practicas
culturales, tanto en la forma de concebirlas, como en la ortodoxia de sus
estructuras y mecanismos. Este fenOmeno genera una creciente relevancia en los

asuntos culturales, empujando su estudio y discusién a nivel local e internacional.

El capitalismo contemporaneo —conceptualizado como capitalismo cultural, tardio
0 semiocapitalismo— es un factor primordial para comprender la forma en la que
los fendmenos culturales estan transformando las antiguas formas de concebir y
valorizar la produccion y distribucién de bienes culturales, asi como las practicas
gue los rodean. Los mudltiples lenguajes artisticos (cine, fotografia, literatura,
musica, pintura, etc.), y el surgimiento de la “sociedad de la informacién”, en
conjunto con toda la nueva gama de tecnologias (computadoras, dispositivos
moviles, Internet, redes y protocolos especiales, etc.), estan labrando, a nivel

internacional, una nueva topografia en la comunicacion humana.



El objeto de estudio de esta investigacion es la musica, comprendida como un
lenguaje simbdlico y artistico, que continla siendo parte esencial de muchas
practicas y rituales sociales, pero que se ha convertido en un preciado y
controversial bien cultural, al ser no solo vehiculo de sensaciones estéticas o
herramienta de memoria histérica y axioldgica, sino también un mecanismo de
comunicacion tan efectivo, que como mercancia u obra de arte, es capaz de

transmitir mensajes, configurando la percepcién e identidad de los sujetos.

La presente se enfoca en analizar y explicar dos fenbmenos que coexisten hoy en
dia de una manera sumamente compleja y conflictiva: la lucha de un poderoso
grupo de intereses corporativos por mantener una vigencia legitima de su status
de intermediarios culturales, en un contexto institucional-juridico regido por figuras
como la propiedad intelectual, los derechos de autor y las licencias, con un
marcado interés puramente econdémico; y el relativamente reciente surgimiento de
toda una nueva gama de perspectivas sobre las multiples formas de establecer
nuevos vinculos culturales y mercantiles, que conllevan a la creacion y
consolidacion de espacios alternativos entre quienes producen lenguajes
musicales y quienes los consumen. Ambas posturas se insertan, de manera
general, en el fendbmeno de una modernidad capitalista, donde cada una
construye un discurso, gestiona cierta organizacion y realiza acciones concretas,

con el fin de subsistir.

La hipotesis central de la investigacion afirma que la l6gica mercantil de la
expansion del capitalismo cultural ha logrado la expropiacion parcial de acceso y
expansion de los diversos universos simbdlicos, controlando su produccion y
consumo, que en Ultima instancia altera la autonomia del proceso cultural. Uno de
los mas redituables lenguajes en dicha légica mercantil de la cultura ha sido el
arte, por lo que la musica, al ser un lenguaje artistico, ha entrado en el proceso de

la mercantilizacién, configurdndose como un bien de la industria cultural.



En un segundo momento, se plantea la existencia de légicas contrarias a la
mercantil, que encuentran en Internet un espacio de resistencia para romper el
monopolio sobre el acceso a los lenguajes musicales. Dicha logica de resistencia
coadyuva a la recuperacion de la trascendencia del lenguaje musical dentro de los
universos simbdlicos culturales, generando un proceso de ruptura del monopolio
del acceso a la produccién y consumo de lenguaje musical, desplazando la
influencia de las industrias discograficas como intermediarios. Internet propicia, a
través del mismo proceso de ruptura del monopolio musical, la creacion de nuevos

vinculos entre los artistas y el publico.

El caso de estudio seleccionado aborda dos grupos diametralmente opuestos:
“The Big Three” define a las tres mas grandes y aun activas empresas
discogréficas en la actualidad: Universal Music Group, Sony Music Entertainment
y Warner Music Group. Hoy en dia, estas tres grandes corporaciones han
absorbido a todas las que existieron durante el siglo XX (EMI, Parlophone,
Polygram, etc.), tomando el control juridico sobre los derechos de grandes
catdlogos musicales, obteniendo amplias ganancias monetarias gracias a su
propiedad. En este caso, nuestro objeto de estudio, el lenguaje musical-simbdlico,

se convierte en objeto de acumulacion con fines lucrativos.

La Electronic Frontier Foundation (Fundacion de la Frontera Electronica) es una
organizacion civil pionera que surgio en la década de 1990, en los EE. UU., en los
albores del uso del Internet como medio de comunicacion. El motivo de su
fundacién fue la proteccion de los derechos civiles de los usuarios frente a los
posibles abusos gubernamentales, empresariales o privados, de cualquier indole.
Con el paso del tiempo, gracias a la complejizacion de las relaciones juridicas y
morales de los contenidos disponibles en Internet, la EFF expandid su rango de
acciones juridicas y de activismo a favor de los usuarios. En este caso, la masica
es objeto de representacion de una demanda por la apertura de las posibilidades
de nuevos vinculos para crear, distribuir y valorizar la musica, eliminando o

reduciendo la influencia de los intermediarios.



El primer capitulo aborda la labor teorica para la conceptualizacion de los
fendmenos esenciales para el analisis: la cultura, los lenguajes, la comunicacion,
la economia politica de la musica y el capitalismo. El objetivo es componer un
marco tedrico pertinente, que permita ligar la argumentacién sobre la relevancia
de la dimension cultural y las trasformaciones mas refinadas del capitalismo. El
segundo capitulo aborda un andlisis histérico y contemporaneo de la condicion de
los dos grandes espacios en los que se despliega el papel de la musica como
lenguaje: por un lado el surgimiento y trasformaciones del Internet como espacio
de contenidos, y el de la creacion, consolidacion y adaptacion de las industrias
discogréficas. Ambos seran reflexionados tanto desde la esfera del andlisis
estructural e institucional, hasta el marco juridico y discursivo. El tercer capitulo
ahonda en la comprension de la raiz de la conflictividad entre estas dos esferas,
argumentando mediante un analisis cuantitativo y una revision teorica, la
relevancia contemporanea de la propiedad de los bienes inmateriales que
participan de la dimension humana como mecanismo esencial para la

reproduccion material e identitaria.

El andlisis es muy pertinente en la actualidad, ya que si bien es un proceso que
no ha concluido con la preeminencia de ninguno de los dos paradigmas, es
necesario ser sensibles a los cambios a nivel juridico, ético y concreto de la
pugna. Internet se ha convertido en un espacio con un alto grado de libertad de
accion en muchos sentidos, pero también es un campo restrictivo de operaciones
econdmicas, gubernamentales y privadas. Actualmente, es blanco de un posible
control cada vez mas efectivo, en detrimento de la libertad de los usuarios, y en
beneficio de quienes puedan encausar y delimitar su uso. Ante esta posibilidad,
surgen las mas diversas posturas en torno a su defensa como espacio de
expresion y comunicacion. En el caso especifico de los lenguajes culturales,
existen quienes pretenden ejercer un control sobre su uso y distribucion y
aquellos que pretenden que exista un grado de libertad tal que permita a los
involucrados en los procesos creativos y de consumo decidir directamente sobre

los vinculos mercantiles, publicitarios, organizativos, distributivos, etc.



Prelude

“Sin embargo, hay que aprender a juzgar una sociedad por sus ruidos, por su arte
y por sus fiestas mas que por sus estadisticas. Al escuchar los ruidos, podremos
comprender mejor adonde nos arrastra la locura de los hombres y de las cuentas,
y qué esperanzas son todavia posibles. [...]

Entre los ruidos, la musica, en tanto que produccion autdnoma, es una invencion
reciente. [...] Ambigua y fragil, en apariencia menor y accesoria, ha invadido
nuestro mundo y nuestra vida cotidiana. [...] Hoy dia también, dondequiera que la
musica este presente, también esta ahi el dinero. [...] La musica, disfrute
inmaterial convertido en mercancia, viene a anunciar una sociedad del signo, de
lo inmaterial vendido, de la relacion social unificada en el dinero. [...]

Espejo de la sociedad, [la musica] nos remite a una evidencia: la sociedad es
mucho mas de lo que las categorias del economicismo, marxista 0 no, quisieran
hacernos creer. [...] La musica es mas que un objeto de estudio: es un medio de
percibir el mundo. Un util de conocimiento. Hoy dia, ninguna teorizacion mediante
el lenguaje o las matematicas es ya suficiente, porque estd demasiado cargada
de significantes previos, incapaz de dar cuenta de lo esencial de esta época: lo
cualitativo y lo impreciso, la amenaza y la violencia. [...] Hay pues que imaginar
nuevas formas tedricas radicalmente nuevas para hablar de las nuevas
realidades. [La musica refleja] [...] la fabricaciéon de la sociedad; es la banda
audible de las vibraciones y los signos que hacen a la sociedad. [...]

[La musica] [...] no es inocente: incuantificable, improductiva, signo puro, hoy en
dia en venta, dibuja a grandes rasgos la sociedad en construccion, en donde lo
informal es producido y consumido en serie, en donde la diferencia es recreada
artificialmente en la multiplicacién de objetos casi idénticos. [...]

Aun cuando no fuera mas que un rodeo para hablar al hombre de la obra del
hombre, para escuchar y hacer oir su enajenacion, [...] escuchar la musica, es
escuchar todos los ruidos y darse cuenta que su apropiacion y su control es reflejo
de poder, esencialmente politico.”

1 Jacques Attali, Ruidos. Ensayo sobre la Economia Politica de la musica, México, Siglo XXI Editores, 1995, pp.11-12.

10



Primer movimiento:
CULTURAY CAPITALISMO

“Cada vez que una generacion se asoma a la terraza de la vida
parece que la sinfonia del mundo debe adaptarse a un tempo
nuevo.”

Giovanni Pappini, Un uomo finito

¢ Es verdaderamente la cultura, como lo cree Camus, el grito de los hombres
frente a su destino? Este capitulo aborda a la cultura como una dimension de la
realidad humana, con la intencion de conceptualizarla, teniendo siempre presente
una complejidad inherente y profunda, ya que desde un acercamiento cientifico,
ontologico, filoséfico, epistemoldgico o hermenéutico, la cultura implica un
conflicto comprensivo, discursivo y practico. Dicho concepto nos permitird
establecer, a través de la musica, una linea de concordancia argumentativa entre
el fendmeno cultural como proceso histérico y el capitalismo actual, donde la

acumulacion de lenguajes y simbolos es cada vez mas relevante y extensiva.

Al utilizar el concepto de cultura, desplegamos toda una categoria de analisis,
repleta de fendmenos muy dinamicos, en constante interaccion. Estos parecieran
abarcar todo aquello que es propiamente humano: el lenguaje, las formas de lo
politico, los valores, la cosmovision, las ideologias, el arte, la sensibilidad estética,
las estructuras y relaciones sociales (familiares, productivas, educativas, juridicas,
etc.), la religidn, el ejercicio de la violencia y el poder, las formas de administracion
de lo publico, la nocién de la propiedad, e inclusive hasta la percepcion espacio-
temporal de los individuos y comunidades. Por lo tanto, para pensar estos
fendbmenos en relacién con la reproduccion social, la cultura, vista como una
especie de espacio vital, mas que como una simple estructura contenedora, se

convierte en una herramienta de suma utilidad. La necesidad de comprender la
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existencia y sentido de las vigas de lo cotidiano, de la identidad, de la diferencia,
del conflicto y su resolucién, se traduce en el esfuerzo por abordar la construccion
de un concepto de la cultura. Para efectos de esta investigacion, se ha
seleccionado -para el andlisis especifico de lo cultural- el trabajo desarrollado por
el filésofo ecuatoriano-mexicano Bolivar Echeverria. Su labor académica abreva
de diferentes corrientes de pensamiento: la teoria critica (Karl Marx, Antonio
Gramsci, Max Horkheimer, T. W. Adorno, Immanuel Wallerstein, Georg Lukacs,
Herbert Marcuse, etc.), la filosofia (Jean Paul Sartre, Martin Heidegger), la
antropologia y la hermenéutica (Claude Levi-Strauss, Ernst Cassirer, Clifford
Geertz); alcanzando a desarrollar una teorizacién e investigaciones en torno al

concepto de la cultura de gran amplitud epistemoldgica.

El aparato critico de la presente tiene un acercamiento a estas formas de
pensamiento, por lo cual es sinérgica la orientacion hacia los trabajos tedricos de
Bolivar Echeverria, al considerarlos una fuente de andlisis pertinente, y que
permanece abierta a la posibilidad de ser complementada con conceptos de un
pensamiento mas reciente, con el animo de profundizar en el dilema de la crisis
cultural, el semiocapitalismo, los lenguajes artisticos, la era digital y la economia

politica de la musica.

1.1. La dimensién cultural

Si bien la actividad filosofica y académica en torno a la cultura no es nueva, ha
sido apenas en un periodo relativamente reciente que se ha vuelto a generar un
debate sustancial en torno al concepto, tanto en las ciencias sociales como en las
humanidades. En este debate han participado muchas especialidades de ambos
universos epistemoldgicos, sin embargo, la gran efervescencia de la antropologia
y la etnografia durante los siglos XIX y XX, coadyuvé a que paulatinamente la
atencion de muchos filésofos, linglistas, tedricos politicos, socidlogos vy
economistas se enfocara cada vez mas en redoblar esfuerzos por comprender a

cabalidad los fendmenos culturales.
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El mismo Bolivar Echeverria reflexiona sobre la actualidad del enfoque del
pensamiento en torno a la cultura, y afirma que existe una “[...] especie de
desconfianza frente a la teoria, [un] ‘horror a la teoria’ atraviesa el horizonte de la
investigacion cientifica de los fendbmenos culturales; [...] abre las puertas a la
arbitrariedad especulativa [...] y fomenta la proliferacion de teorias ad hoc [...]
[alejando los] teoremas clave que se requieren para alcanzar una ‘traduccion
multiple y cruzada’ de los distintos saberes contemporaneos sobre la dimension

cultural [...].”2

Ante la complejidad y envergadura de la dimension cultural, muchas disciplinas
han optado por reafirmar su dominio especifico de conocimiento y metodologia,
tratando de articular un discurso coherente dentro del espectro de fenOmenos
culturales, mientras que otras han intentado coordinarse con distintos campos
epistémicos, con la intension de consolidar un discurso alterno. En esa linea de
pensamiento, uno de los giros tedricos y metodologicos mas importantes del siglo
XX en el terreno de los estudios culturales, fue el de superar la nocidn

estructuralista, para abordar la posibilidad de los universos simbalicos:

“La cultura dej6 de ser considerada [a finales de la década de 1970 y durante
todo el desarrollo tedrico-filoséfico de las décadas subsecuentes, como] una
superestructura, para entenderse como una produccion simbdlica que entra a
formar el imaginario, es decir, el océano de imagenes, de sentimientos, de
expectativas, de deseos y de motivaciones sobre el que se funda el proceso

social, con sus cambios y sus virajes.”

Es a partir de este filtro tedrico-metodoldgico que la investigacion describira y
analizara el fenbmeno de la masica, no solo como un antiguo lenguaje artistico,
sino como un factor cultural internacional, que se desenvuelve con una dinamica
muy compleja en un espacio tan relevante como lo es el Internet, convirtiéndose

en un tema altamente controversial en la actualidad.

2 Bolivar Echeverria, Definicién de la cultura, México, F.C.E., 2010, p.12.
3 Franco Berardi, Generacion Post-Alfa. Patologias e imaginarios en el semiocapitalismo, Argentina, Tinta Limon
Ediciones, 2007, p. 52.
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1.1.2 Un concepto de cultura

La razén fundamental para trabajar con el concepto de cultura de Bolivar
Echeverria es su capacidad sintética en la definicion de la complejidad cultural.
Partiendo de este marco conceptual, podremos abarcar de manera mas
pertinente las posteriores definiciones concernientes a los lenguajes artisticos, y
Su presencia en los procesos y espacios de comunicacién internacional

contemporanea, especificamente la musica en Internet.

En su acepcion méas general, Bolivar Echeverria trabaja a la cultura como el
“cultivo” de las formas identitarias, como un momento esencial de la reproduccion
social en lo concreto y en lo imaginario. En este proceso existen dos niveles
esenciales: el primero involucra una actividad rutinaria, automatizada e
inconsciente de las formas identitarias; el segundo es esencialmente una actividad

auténoma y autocritica de las mismas formas.

“La cultura es el momento autocritico de la reproducciéon que un grupo humano
determinado, en una circunstancia histérica determinada hace de su singularidad
concreta; es el momento dialéctico del cultivo de su identidad. Es por ello
coextensiva a la vida humana, una dimension de la misma; una dimensién que sélo
se hace especialmente visible como tal cuando, en esa reproduccion, se destaca la
relacion conflictiva (de sujecién y resistencia) que mantiene —como ‘uso’ que es de
una version particular o subcodificada del cédigo general del comportamiento
humano— precisamente con esa subcodificacién que la identifica.”

‘La cultura se refiere tanto a la invencibn como a la preservacion, a la
discontinuidad como a la continuidad, a la novedad como a la tradicién, a la rutina
como a la ruptura de modelos, al seguimiento de las normas como a su
superacioén, a lo tnico como a lo corriente, al cambio como a la monotonia de la

reproduccién, a lo inesperado como a lo predecible.”

4 Bolivar Echeverria, op. cit., pp. 163-164. )
5 Zygmunt Bauman, La cultura como praxis, Traduccion de Albert Roca Alvarez, Espafia, Editorial Paidds, 2002, p.22.
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Por lo tanto, tedricamente hablando, la nocidén cultural que plantea Bolivar
Echeverria responde pertinentemente a las condiciones actuales del profundo
conflicto, local e internacional, presente en la transicion de la ortodoxia tecno-
cultural agonizante del siglo XX, a la todavia inestable recombinacion de dichos
factores en el flamante siglo XXI. “Cultura, cultivo critico de la identidad, quiere
decir, [...] todo lo contrario de resguardo, conservacion o defensa; implica salir a
la intemperie y poner a prueba la vigencia de la subcodificacion individualizadora,
aventurarse al peligro de la ‘pérdida de identidad’ en un encuentro con los otros

realizado en términos de interioridad o reciprocidad.”®

1.1.2.1 La reproduccion social

El primer escalafén en la dimension cultural de Echeverria son los sistemas de
produccion, que se basan en las necesidades y capacidades de producciéon y
consumo del ser humano. Asi, la reproduccién social es “[...] un proceso de
modificacion de la figura de la socialidad mediante la produccion y el consumo de
objetos practicos: de bienes producidos, de productos Utiles, o con valor de uso”.”
Es en general un proceso de autorrealizacion del sujeto. “Este, en tanto sujeto de
trabajo, proyecta ser él mismo pero en una figura diferente (asi sea solo la de
satisfecho) a partir del momento en que llegue a consumir las transformaciones

que pretende hacer en la naturaleza.”

El rasgo mas particular del proceso de reproduccion social es “[...] la constituciéon
y la reconstituciéon de la sintesis de su sujeto, [...] [donde el sujeto resultante tiene]
no solo abierta sino impuesta la posibilidad de ser diferente del sujeto que lo
inici6.” Es por este motivo que Echeverria lo determina como un proceso de
reproduccion meta-material, donde interviene la identidad, siendo entonces de un

corte inminentemente comunicacional y politico.

6 Bolivar Echeverria, op. cit., p.164.

7 Bolivar Echeverria, ibidem, p.62.

8 Bolivar Echeverria, ibidem., pp.56-57.
9 Bolivar Echeverria, ibidem., p.57.
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La produccion-consumo material y simboélica adquiere una gran relevancia, ya que
el ser humano tiene una presencia estructuralmente inestable, siempre en
cuestion, y se define desde dos acciones divergentes, “[...] la del trabajo y la del
disfrute, [...] [por lo tanto existe] la posibilidad de que aquello que él habra de ser
a partir de un momento dado —el del consumo- no sea idéntico a lo que ha venido

siendo hasta el momento anterior —el de la produccién.”*°

1.1.2.2 Produccion y significado: lenguajes y comunicacion

Una parte de la definiciobn de cultura de Echeverria corre en paralelo a diversas
aportaciones de la hermenéutica, que, en coordinaciéon con la semibtica, la
antropologia y la filosofia, ha logrado construir un sentido conceptual muy
pertinente de lo cultural, y se han convertido en referentes primordiales en
cualquier analisis cultural, son herramientas para pensar lo cultural. Pensar a la
cultura como una construccion simbdélica, o mejor, como una compleja articulacion

de redes simbdlicas. **

El mismo Ernst Cassirer afirma que el ser humano se enfrenta con la realidad de
un modo no inmediato, la trata sOlo por mediacion de las construcciones
simbolicas del lenguaje, el mito, el arte, la magia y la ciencia. Clifford Geertz
establece que la cultura denota un esquema histéricamente transmitido de
significaciones representadas en simbolos, un sistema de concepciones
heredadas y expresadas en formas simbdlicas por medio de los cuales los
hombres comunican, perpetidan y desarrollan su conocimiento y sus actitudes

frente a la vida. 2

En este sentido, la hermenéutica comparte el enfoque antropocéntrico de la

cultura con los trabajos de Bolivar Echeverria. Este enfoque, ampliamente

10 Bolivar Echeverria, op.cit., p.57.

"Cassirer (1944) & Geertz (1973), en Julio Amador Bech, “Los modelos de comunicacion y los limites del
estructuralismo. Perspectivas para una teoria antropolégica’, México, Derecho a Comunicar: Revista cientifica de la
Asociacién Mexicana de derecho a la informacion, No. 2, mayo-agosto, 2011, p.15.

12 Ernst Cassirer & Clifford Geertz, en Julio Amador Bech, idem.

16



trabajado por Geertz, afirma que el hombre es un animal inserto en tramas de
significacion que él mismo ha tejido y que la cultura es esa urdimbre, por lo tanto
todo analisis cultural ha de ser “[...] no una ciencia experimental en busca de
leyes, sino una ciencia interpretativa en busca de significaciones.”* Enfocados en
esto, es necesario comprender una de las producciones inmateriales mas
importantes para el ser humano: el lenguaje, que a su vez, y en su multiplicidad

de expresiones, genera el amplisimo y complejo fendmeno de la comunicacién.
Lenguaje

Pocos fenomenos sociales son tan relevantes en la vida del ser humano como la
produccion y consumo de lenguajes, por lo que es necesario analizarlos en la
I6gica de creaciones, comunicacion, apropiacion y emancipacion. El sociologo
chileno, Rafael Echeverria, desarrolla un analisis en torno a un modelo esencial
de la comunicacion humana, con el lenguaje como viga maestra. Somos seres
linglisticos, nuestra realidad, esta determinada por nuestra capacidad de generar
y utilizar el lenguaje, cualquiera que este sea. “Un objeto es siempre una relacion
lingUistica que establecemos con nuestro mundo. Los objetos son constituidos en

el lenguaje.”*

La actividad linguistica del ser humano cuenta con una marca distintiva, que la
diferencia de las formas comunicativas del resto de los seres vivos, ya que tiene
una “[...] capacidad para abarcar un nimero muy grande de signos consensuales
y, especialmente, para crear nuevos, [...] es recursivo.”*® Es decir, que tenemos la
posibilidad de reflexion y manipulaciéon tanto del lenguaje como de aquello que
construimos con él. Se convierte en una forma de produccion continua de relatos
autorreferenciales y externos, de sentido, aportando siempre a la construccion de

la identidad, yendo mas alla del discurso.

13 Clifford Geertz (1997), en Julio Amador Bech, op. cit., p.15.
14 Rafael Echeverria, Ontologia del lenguaje, Argentina, Ediciones Granica, 2008, p.51.
15 Rafael Echeverria, ibidem, p.53.
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En su relacién directa con en el gran mecanismo que es la cultura, el lenguaje
“[...] es un sistema de coordinacién de la coordinacion del comportamiento y esta
presente en nuestras acciones. La produccion de relatos es sélo una forma de
actuar en la vida. Existen muchas otras formas de enfrentar la vida que no
siempre estan incluidas en los relatos que contamos sobre nosotros, [...] cada
comunidad desarrolla sus propios modos de enfrentar la vida, de hacer las
cosas.”*® Echeverria establece una precondicién fundamental para la evolucién
del lenguaje en el corpus social, un dominio consensual, donde “[...] los
participantes de una interaccion social comparten el mismo sistema de signos
(gestos, sonidos, etc.) para designar objetos, acciones 0 acontecimientos en

orden a coordinar sus acciones comunes.”’

Sin embargo, un lenguaje jamas podra ser un espacio uniforme, ya que surge en
su interior una constante interaccion diferenciada, una estructura de relaciones, en
la que cada sujeto desempefia un papel y momento dentro de determinada
comunidad, participando inevitablemente en un proceso de individualizacion. “Asi,
el lenguaje no puede fijarse o aislarse. Un signo linglistico es siempre un punto
de partida para la interpretacion; es decir, es un punto de partida para la
creatividad.”'® Esta es, probablemente con la recursividad, una de las cualidades
mas importantes de todo lenguaje, y al anularla o restringirla, pierda una gran
parte de su fuerza. Otra -caracteristica esencial reside en que “[...]
paradojicamente, todo lenguaje tiene una cierta permanencia, ningun lenguaje
puede transformarse radicalmente. Siempre constituye, quiérase 0 no, una

resistencia indestructible [...].”*°

Ante las posibilidades que abre el lenguaje, como una de las mas potentes
herramientas de identidad, interna o externa, se relaciona estrechamente con la

capacidad creativa, proveniente de la reflexion. “Una vez constituidos como

16 Rafael Echeverria, op. cit., p.57.

17 Rafael Echeverria, ibidem, p.50.

18 Antonio Paoli, La lingdistica en Gramsci. Teoria de la Comunicacion Politica, México, Ed. Coyoacan, 2002, p. 80.
19 Antonio Paoali, ibidem, p. 47.
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individuos, debido a la capacidad recursiva del lenguaje humano, somos capaces
de observarnos a nosotros mismos y al sistema al que pertenecemos, y de ir mas
alld de nosotros y de esos sistemas. Podemos convertirnos en observadores del
observador que somos y podemos actuar.”®® Como un fenémeno que surge de
una interaccién, debemos asumirlo como un gran sistema de representacion e
interpretacion. “Representa e interpreta o que los sujetos sociales han vivido y

que desean vivir. Remite a un conjunto de hechos y a un conjunto de anhelos.”*

El lenguaje es también “[...] codificaciéon del pensamiento, es una forma de
memoria histérica (la fundamental, al parecer), que nos llega después de un largo

pasado de transformaciones sucesivas.”?

Quienes usan cualquier tipo de
lenguaje, “[...] aplican esos sistemas a la realidad que los circunda. Los modos de
ver, interpretar, y ordenar la experiencia, constituyen formas de objetividad, que se
han ido generando histéricamente, y cuya estructuracion no debe estudiarse
como algo que se detiene, sino como una dinamica, como un proceso que incide
necesariamente en el lenguaje y lo conforma.”?® Asi, todo lenguaje es un “[...]
continuo proceso de metaforas y la historia de la semantica es un aspecto de la
historia de la cultura, el lenguaje es al mismo tiempo una cosa viviente y un

museo de fosiles de la vida y de la civilizacion.”**

A pesar de esta condicion ineludible en los lenguajes, tendemos a ver en ellos
sélo “[...] una técnica expresiva y no nos damos cuenta de que ante todo es una
clasificacién y una ordenacion del flujo de la experiencia sensorial, que resulta en
cierto orden del mundo, en determinada segmentaciéon de lo real, facimente
expresable con el tipo de medios simbdlicos empleados por [...] [el lenguaje]
mismo."® La historia de las lenguajes se convierte también en un escaparate para

observar la historia de las relaciones sociales “En el lenguaje se codifican las

20 Antonio Paoli, op. cit., p.61.

21 Antonio Paoli, idem.

22 Antonio Paoli, ibidem, p. 18.

23 Antonio Paoli, ibidem, p. 23.

24 Antonio Gramsci, EI Materialismo Histdrico y la Filosofia de Benedetto Croce, Argentina, Ed. Lautaro, 1958, p.150.
25 Ferrucio Rossi-Landi, Ideologias de la Relatividad Lingiistica, Argentina, Ediciones Nueva Vision, 1979, p.31.
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relaciones sociales, y frecuentemente aparece en él con nitidez lo que los [...]

[sujetos] de una época creian que era el ser y el deber ser de su sociedad.”?®

Bolivar Echeverria piensa el lenguaje de manera similar, y resalta la existencia
inherente de una tensién comunicativa o interindividual.?’ Esta surge por la
convivencia de diferentes lenguajes y discursos que utiliza ese mecanismo
basico, donde en “[...] cada uno de los procesos de reproduccion individual el
sujeto, en tanto que productor de objetos concretos, intenta siempre modificar la
forma en que viven los otros individuos sociales —aquellos que consumirdn sus
productos en calidad de bienes-, y el ‘mismo’ sujeto, en tanto que consumidor de
objetos concretos, esta siempre dejandose modificar en su modo de vida.”?® “A
través del objeto practico, el sujeto en tanto que productor [y/o consumidor] se
relaciona consigo mismo. A través del uso del objeto, es decir, del disfrute [...] el
consumidor interioriza la propuesta de alteracion de la forma social comdn a

ambos que fue lanzada por el productor.”®

En este caso, la musica se convierte en un objeto practico, un bien de consumo
cultural, que no puede ser infravalorado como factor histérico y social, y por lo
tanto, como vehiculo comunicativo, sobretodo en una época como la digital, en la

gue dicho paradigma ha permitido su proliferacion.

Si observamos con cuidado el proceso cultural que va desenvolviendo la
argumentacion de Bolivar Echeverria, los lenguajes artisticos adquieren un papel
preponderante en este mecanismo de produccion y consumo socializado de
objetos practicos, de objetos culturales. El objetivo es contextualizarlos en una
realidad tan dinamica como la actual, donde la produccion y consumo de los

mismos han adquirido una velocidad y dimensiones globales.

26 Antonio Paoli, op. cit., p.38.

27 Bolivar Echeverria, op. cit., pp.74-75.
28 Bolivar Echeverria, ibidem, p.75.

29 Bolivar Echeverria, ibidem., pp.67-68.
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Comunicacion

El concepto de comunicacion, como fendmeno entre seres humanos, es quizas
uno de los mas elaborados y esquematizados de manera formal, al menos
durante el siglo XX. Todos los esfuerzos tedricos han resultado de alguna manera
en paradigmas sumamente limitados, con una marcada tendencia reduccionista
de un fenbmeno con una gran complejidad. Desde la comunicacion definida en
términos estructurales con Roman Jakobson, hasta el desarrollo y predominancia
de esquemas informaticos de la misma, esta nocion de la comunicacion no es de
interés ni relevancia tedrica para la investigacion. Con el objetivo de evitar una
infructifera revision de la evolucion histérica del concepto esqueméatico de
comunicacion, nos enfocaremos en el trabajo epistemoldgico de la hermenéutica

filosofica:

“Ha sido la hermenéutica filoséfica la que ha propuesto un enfoque radicalmente
diferente, planteando el problema de la comunicacion desde una perspectiva
ontoldgica. [...] [Demostrando] que la comunicacién es lo propio de nuestro ser, en
tanto que seres humanos. Es precisamente a partir de este giro ontolégico que se
hace posible plantear adecuadamente el problema de la comunicacion. Desde esta
perspectiva, la comunicacion tiene un sentido mas originario, determinado por

nuestro propio ser. no podemos existir sino a condicion de interpretar y

comunicar.”°

Bolivar Echeverria determina la existencia de un proceso de semiosis
comunicativa, entre los lenguajes que producen conocimiento y los que articulan o
simbolizan, un “[...] entrecruzamiento en el que cada uno intenta prevalecer sobre
el otro, convirtiendo [dicho proceso] en una realidad plural y proteica.”®* Asi, la
comunicacion se convierte en un proceso de produccion/consumo semidtico, y
“[...] debe reconocerse un proceso de humanizacion o de interiorizacién de lo Otro
en el mundo de lo humano; un proceso en el que el uso del habla, la produccion

de significaciones o de objetos practicos, al poner en funcionamiento un cédigo o

30 Julio Amador Bech, op. cit., p.16.
31 Bolivar Echeverria, op. cit., p.90.
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un campo instrumental, lo emplea y se somete a él mismo al tiempo que desborda
su efecto simbolizador, su eficiencia técnica, y cuestiona su capacidad

simbolizadora o su instrumentalidad.”?

El lenguaje humano, “[...] —el proceso de comunicacién por excelencia- puede ser
considerado como una variante del proceso de produccion/consumo de objetos
practicos, una variante del proceso de produccién/consumo de significaciones.”
Y este, funciona a través de la produccién de signos. “Un signo esta constituido
por un determinado hecho perceptible de algin modo a través de los sentidos,
[siempre pensando que es una significacién que adquiere un valor coyuntural en

cierto momento de la comunicacion].”**

Una vez que comprendemos la relevancia del sistema de los lenguajes, es
necesario insertarlo en el contexto que atafie a esta investigacion: la de los
medios de comunicacion. Una de las vertientes ampliamente estudiada en el siglo
XX ha sido la de la comunicacion mediatica: “Como ha explicado Thompson
(1998), la comunicacion mediatica es un fenomeno social contextualizado forma
parte de contextos y al mismo tiempo los modela. La comunicacién es, por tanto,

una forma de accion, ligada a formas institucionales y a mecanismos de poder.”**

“Fascinados por las innovaciones tecnolégicas o aterrados por la desublimacion
de la cultura, olvidamos que la comunicacion, sus mediaciones y sus dindmicas no
han sido nunca exteriores al proceso cultural. La comunicacion es dimension
constitutiva de las culturas, grandes o chicas, hegeménicas o subalternas.
Comprender las transformaciones culturales implica entonces dejar de pensar la
cultura como mero contenido de los medios y empezar a pensarla como proceso
de comunicacién regulado a un mismo tiempo por dos ldgicas: la de las formas, o

matrices simbdlicas, y la de los formatos industriales.”*

32 Bolivar Echeverria, op. cit., p.89.

33 Bolivar Echeverria, ibidem, p.85.

3 Bolivar Echeverria, ibidem, p.91.

3 Héctor Fouce, “; La Musica tiene significado?”, Espafia, La Mdsica Pop y Rock, Editorial UOC, 2007, p.25.

3% JesUs Martin-Barbero, “Industrias culturales: Modernidad e identidad”, Espafia, Dossier, Analisi, Num. 15, 1993, p. 9.
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1.1.2.3 Lo humano, la identidad y lo politico®”

Echeverria proyecta la existencia de una distancia entre los sujetos y las
sociedades con su entorno reproductivo como elemento esencial en su definicion
de cultura. Dicha distancia, permite el ejercicio de la critica, es una mirada sobre
si mismos, que rompe con el flujo inmediatista y automético de las formas
simbdlicas. El fenémeno de la apertura latente de momentos de existencia festiva
se convierte en una oportunidad de ruptura. Esto significa la irrupcion de un
momento politico en la rutina de la reproduccion, un recordatorio de la libertad
humana, que reside en la posibilidad de la mimesis autocritica, donde
sistematicamente se destruyen o desmontan el aparato y la consistencia
cualitativa del mundo de la vida para ser reconstruida. La existencia festiva es la
mimesis de una revolucion imaginaria, es un recordatorio de que también somos

capaces de instaurar orden, fundar cédigos y no simplemente ejecutarlos.

Bolivar Echeverria rescata el uso del concepto télos para revelar la potencia que
tiene la dimension cultural en la vida humana, ya que “[...] no sblo es una
precondicion que adapta la presencia de una determinada fuerza historica a la
reproduccion de una forma concreta de vida social [...] sino un factor que es

también capaz de influir el acontecimiento de hechos histéricos.”*®

La dimension cultural“[...] no sélo esta presente en todo momento como factor que
actia de manera sobredeterminante en los comportamientos colectivos e
individuales del mundo social, [...] también puede intervenir de manera decisiva en
la marcha misma de la historia, aun cuando no frene o promueva procesos
histéricos, aunque no les imponga una direccion u otra, es siempre, en todo caso,

la que les imprime un sentido.”®

37 cfr., Bolivar Echeverria, Conferencia dictada el 23 de octubre del 2009 en el auditorio del Museo Universitario de Arte
Contemporaneo, dentro del Coloquio Internacional: “Razén y revolucidn, organizado por el Centro de Estudios Teéricos y
Multidisciplinarios en Ciencias Sociales de la FCP y S de la UNAM, México, Direccion URL:
https://www.youtube.com/watch?v=dDGbKAAjhNs, [consulta: 17 de diciembre de 2013].

38 Bolivar Echeverria, op. cit., p.23.

39 Bolivar Echeverria, ibidem, p.24.
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En la relacion con las formas del ejercicio del poder, el lenguaje es una
herramienta muy Util, ya que todo “[...] aparato de hegemonia que desarrolla
sistemas de direccion y dominio de una sociedad, tiende a definir y redefinir
constantemente, a través de su lenguaje y de su accion, sus finalidades sociales,
su sentido, sus formas de interpretar la realidad. *° De igual manera, mantiene la
tendencia de traducir ese sentido y formas a todos los lenguajes posibles,

logrando una extensién més efectiva de su hegemonia.

La identidad humana determina en gran medida las acciones u omisiones
politicas, econdémicas, militares, familiares, etc. Por lo tanto, las expresiones de
ésta en los diversos lenguajes simbdlicos disponibles se convierten en
herramientas de poder, ya que “[...] el lenguaje que nombra, normativiza y valora
la realidad, es un elemento cultural clave en la conformacién de toda voluntad
ético-politica.” El lenguaje es simplemente un campo mas de las luchas

politicas, por lo que observar de cerca sus mecanismos es muy importante.

Por lo tanto, en “[...] esas condiciones, se genera un nuevo lenguaje que
comporta una nueva teoria, teoria que toma su sentido y se conforma a la luz de
nuevas practicas sociales.”*? La interpretacion de la vida social “[...] s6lo beneficia
a quien controla los procesos sociales. Mientras los grandes contingentes
humanos se autoperciban como ajenos a los sistemas de organizacion social,
seran facilmente dominados. El lenguaje dominante tiene el papel especifico de

reforzar, como medio de legitimacién, los modos de percepcion.”*

En este sentido, es necesario enfocarnos en cualquier proceso institucional o no,
gue interviene, en calidad de intermediario, en la construccion de la identidad. En

el caso de la musica, este fendmeno lo localizamos en las industrias culturales.

40 Antonio Paoli, op. cit., p. 68

41 Antonio Paoli, Ibidem., p. 15.
42 Antonio Paoli, Ibidem., p. 73
43 Antonio Paoli, idem.
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1.1.3 El juego, la fiesta y el arte

Una parte esencial de la definicion de cultura de Bolivar Echeverria es el
momentum tripartito de la experiencia ludico-festiva-artistica del ser humano. La
primera parte abarco la dimension de la reproduccion social material y simbdlica,
es decir, la dimension de lo cotidiano. Pero esta segunda, aborda una dimensién
completamente diferente, la que corresponde a la ruptura y la reconfiguracion.
Estos tres momentos comparten un rasgo comun: “[...] la persecucién obsesiva de
una sola experiencia ciclica, la experiencia politica fundamental de la anulacion y
el restablecimiento del sentido del mundo de la vida.”** El proceso destruye y
reconstruye la ‘naturalidad’ de la condicion humana, una necesidad inherente a

nuestra existencia.

El juego se fundamenta en el placer y la ruptura Iudica, que traen consigo los “[...]
momentos de crisis y recomposicion imaginaria de la incuestionabilidad de todas
las leyes naturales y, por tanto, también de aquellas artificiales que, dandose por

naturales, sostienen, para bien y para mal, el edificio social establecido.”*

La fiesta “[...] en lo publico y en lo privado, es la puesta en acto de una ‘revolucion’
imaginaria, es decir, de una abolicién y una restauracion simultaneas, en el mas
alto grado de radicalidad, de la validez de una configuracion concreta de lo
humano.”* Y por dltimo, la experiencia poética o estética, donde se “[...] intenta
revivir aguella experiencia de plenitud que tuvo mediante el trance en su visita al
escenario festivo, pero pretende hacerlo sin el recurso a ceremonias, ritos ni
drogas: retrotrayéndola al escenario de la ‘conciencia objetiva’, normal, rutinaria
[...], revivirla a través de dispositivos especiales que se concentran en el oficio del
artista, destinados a alcanzar una reproduccién o mimetizacién de la perfeccién

del objeto festivo.”*’

44 Bolivar Echeverria, op. cit., p.175
45 Bolivar Echeverria, ibidem, p.177
46 Bolivar Echeverria, ibidem., p.179
47 Bolivar Echeverria, ibidem., p.180
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1.1.3.1 El arte como lenguaje: el artista y la obra de arte

Si nos enfocamos especificamente en la experiencia poética o estética, tenemos
gue analizar el papel tanto del artista como de sus producciones. Existe un
consenso “universal” en torno a la obra de arte, en cuanto a que ésta debe
producir una emocion estética, ya sea de corte psicofisiolégico o simbdlico.
Especialmente la musica tiene un gran potencial para modificar de distintas
maneras y en diferentes grados, tanto el estado de animo como los horizontes

simbdlicos.

Las obras de arte son “[....] copias de lo vivo empiricamente en la medida en que
proporcionan a éste lo que se le niega fuera. Sacan a la luz continuamente capas
nuevas, envejecen, se enfria, mueren. Estan vivas en tanto que hablan, de una
manera que esta negada a los objetos naturales y a los sujetos que las hicieron.
Hablan en virtud de la comunicacion de todo lo individual en ellas. En tanto que
artefactos, productos del trabajo social, las obras de arte se comunican también
con la empiria [...], y de ella extraen su contenido.”*® No es por nada que el gran
pintor ruso, Wassily Kandinsky, jamas olvidara recalcar siempre el contexto social
como cuna Yy lienzo, partitura, barro u hoja en blanco para arte: “Cualquier
creacion artistica es hija de su tiempo y, la mayoria de las veces, madre de

nuestros propios sentimientos.”*

“El caracter doble del arte en tanto que auténomo y en tanto que fait social
[relacion productiva estética] se comunica sin cesar en la zona de su autonomia.
En esa relacién con la empiria, las obras de arte salvan, neutralizando, lo que
alguna vez los seres humanos experimentaron literal y completamente en la
existencia y lo que el espiritu expuls6 de ésta. Participan en la llustracion porque

no mienten: no fingen la literalidad de lo que habla desde ellas.”*®

48 Theodor W. Adorno, Teoria Estética, Espaiia, Ediciones Akal, 2004, p.14.
49 Wassily Kandinsky, De lo espiritual en el arte, México, Ediciones Coyoacan, 2005, p.7.
% Theodor W. Adorno, ibidem, p.15.
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Tanto la obra como su productor se vuelven piezas activas en el proceso de
reproduccion social simbdlica de Echeverria: “La creacion del artista en general
[...], sera fundamental en el desarrollo de una nueva voluntad politica, pero a
condicién de que parta y se proyecte en el contexto histérico.”* “Pues la libertad
absoluta en el arte entra en contradiccién con la situacion perenne de falta de
libertad en el todo.”? “La autonomia que el arte obtuvo tras quitarse de encima su
funcion cultual y sus secuelas se nutria de la idea de humanidad, por lo que
tambale6 cuanto menos la sociedad se volvia humana. Pero la autonomia del arte

es irrevocable.”3

El arte en la modernidad es “[...] una forma de crear una totalidad en un mundo
fragmentado [...], resolucién de la disonancia vital entre sujeto y objeto, el arte
reconcilia al hombre con lo fragmentario del mundo y en este sentido, es
antropomorfizador, devuelve la centralidad al hombre [...].”>* Existe una tendencia
a la verdad, que “[...] descansa en su poder para quebrar el monopolio de la
realidad establecida [...] para definir lo que es real. En esta ruptura, que consiste
en el mayor logro de la forma estética, el mundo ficticio del arte aparece como la
verdadera realidad.”® El artista se convierte en “[...] el productor de objetos o de
discursos capacitado excepcionalmente —por su disposicidn especial, por su
dominio de ciertas técnicas— para proporcionar a la comunidad oportunidades de
experiencia estética, mimesis del objeto o la palabra festivos.”® El juego, la fiesta
y el arte son realizaciones practicas de la cultura, se manifiestan en la produccion
y consumo de cosas, en la emision y recepcion de significaciones. Siempre existe
un discurso poético que fomenta una “[...] actividad practica destinada a traer lo

extraordinario-imaginario al plano de la rutina cotidiana.”’

51 Antonio Paoli, op. cit., p. 16.

52 Theodor W. Adorno, op. cit., p.9.

53 jdem

5 Eric Moench, “Musica y sociedad en el capitalismo tardio”, Espafia, Némadas. Revista Critica de Ciencias Sociales y
Juridicas, No. 31, Universidad Complutense de Madrid, marzo de 2011, p.2.

% Herbert Marcuse, La dimension estética. Critica de la ortodoxia marxista., Espafia, Ed. Biblioteca Nueva, 2007, p.63

% Bolivar Echeverria, op. cit., p.180.

57 jdem
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1.1.3.2 La musica como lenguaje artistico

En el segundo plano del esquema de Echeverria, surge el piso de la experiencia
estética-artistica, donde dichos lenguajes —a través de obras concretas,
performance, actos en vivo, etc. — tienen como materia prima a la experiencia
festiva, reforzandola y provocando un discurso que influye en ese proceso de
destruccion-reconstruccién de las identidades. Nuestro objeto de estudio -
proveniente de dicha experiencia estética- es la musica, por lo tanto es menester
establecer, mas que solo una definicién, un sentido de su existencia. “La Musica
comienza en el momento en que el hombre se descubre a si mismo como un
instrumento de masica, cuando el hombre descubre que los sonidos que produce
con su propio cuerpo son capaces de regulacion, [...] [cuando] comprende que
puede manejarlos, combinarlos, el sonido se convierte en materia de algo nuevo,

en vehiculo de algo extraordinario.”®

En un sentido formalista y objetivo, la musica es esencialmente “[...] melodias,
armonias y ritmos. La melodia consiste, cuando menos, en una simultaneidad de
sonidos. El ritmo, que depende de las multiples combinaciones que afectan a la
duracion de los sonidos influye, lo mismo sobre las melodias que las armonias; no

hay, en consecuencia, ni melodia ni armonia sin ritmo.”>°

Sin embargo, ademas de dicho formulismo, existe un constante debate, tanto
formal como informal -que carece actualmente de un consenso- en torno a la
existencia o no del mecanismo de transmisién de significado en la musica, que se
enfoca en explicar “[...] una forma de comunicacion interhumana en la que el
sonido [...], humanamente organizado, es percibido como vehiculo de patrones de

cognicion afectiva (emocional) y/o gestual (corpérea)’ (Tagg, 2002).”%°

% Adolfo Salazar, La musica como proceso histérico de su invencion, México, F.C.E, 1950, p.11.

% Ma. Luisa Rodriguez Sala de Gémezgil, “La Sociologia de la Musica en Max Weber: Aportes para su difusion”, México,
Revista Mexicana de Sociologia, UNAM, Instituto de Investigaciones Sociales, Vol. 27, No. 3, Septiembre — Diciembre,
1965, p. 843.

60 George Yudice, Nuevas tecnologias, musica y experiencia, Espafia, Editorial Gedisa, 2007, p.29.
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Existen dos viejas posturas en la discusion sobre dicha capacidad de la musica
como lenguaje: los formalistas, para quienes la musica so6lo puede expresar ideas
musicales, para ellos 'el significado musical descansa exclusivamente en la
percepcién de las relaciones desplegadas en la obra de arte musical'.®* Y los
contenidistas, para quienes la musica tiene capacidad de expresar sentimientos,
emociones y conceptos, ya que comunica también significados que de alguna
manera se refieren al campo extramusical de los conceptos, de las acciones, de
los estados emocionales y del caracter'.®® Dicho debate tiene sentido pleno
dentro de los limites de la tradicion artistica occidental culta. Porque el paradigma
de la musica tradicional “[...] siempre se ha relacionado con un contexto: hay

canciones para rezar, canciones de fiesta, canciones de trabajo.”®

“Es necesario tener en cuenta el hecho de que durante mucho tiempo la musica
ha estado vinculada a ritos sociales y ha sido unificada por ellos: musica religiosa,
musica de camara; en el siglo XIX, el lazo entre la muasica y la representacion
teatral en la 6pera (sin hablar incluso de significaciones politicas o culturales que
ha podido tener en Alemania o en Italia) ha sido también un factor de
integracion.”® La musica “[...] puede ser considerada como lenguaje provisto de
morfologia y sintaxis, y por consiguiente una auténtica transmisora de conceptos;
mientras que es indudable que, en la mayoria de los casos, la masica no es otra
cosa que pura expresividad de imagenes sonoras.”® Defender que la musica
tiene significado y que es una fuerza social destroza la idea del arte como
creacion espiritual. Negar la capacidad de la muasica para transmitir significado es
gue 'lo que es producto social y en consecuencia posible objeto de analisis
socioldgico no es arte; el arte esta por encima de la sociedad y es por eso por lo

que no admite ningtin andlisis socioldgico'.®®

61 Héctor Fouce, op. cit., p.25.

62 De acuerdo con los trabajos del musicologo Leonard Meyer, idem.

63 Héctor Fouce, Ibidem, p.26.

6 Michel Foucault, “Michel Foucault & Pierre Boulez. La musica contemporanea y el publico”, Francia, CNAC Magazine,
no.15, 1983, p.199.

8 Hans Joachim Moses, Teoria general de la Musica, México, Unién Tipografica Editorial Hispanoamericana — UTEHA,
1965, p.137.

8 Enrico Fubini en Héctor Fouce, op. cit., p.26.
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La musica constituye desde hace milenios una actividad expresiva vital para el ser
humano. Objeto de experiencias misticas o religiosas, memoria historica colectiva,
ritos, etc.,, a través de ella “[...] puede escaparse de la sujecion a las leyes
naturales del Universo, ya que por medio de su imaginacion, [...] traslada a otros
tiempos y también a otros lugares. En términos psicofisioldgicos es un excitante
que produce una reaccion en quienes la escuchan, reaccion que se traduce en
todo un complicado conjunto de emociones, de sentimientos, de estados de
animo, de produccion de imagenes y hasta de ideas y [...] modificaciones de

caracter fisioldgico [...].”%

Es decir que el repertorio de impactos de la muasica abarca los “[...] efectos socio-
afectivos (como la mausica entrelaza afectos e identidades sociales) y efectos
sensoriales. Los primeros refieren a lo social, pues rebasan la dimension

psicoldgica individual al servir como vinculos entre la sonoridad y sentido.”®®

“‘En sintesis, la muasica es una percepcion, una forma de viajar por la vida, un
mecanismo de comunicacion, un lenguaje universal, porque es uno de los
lubricantes esenciales que permite prolongar las relaciones interpersonales sin
importar fronteras. Mediante la musica aprendemos a construir redes sociales. La
musica comunica de cierta forma la personalidad, porque genera una etiqueta
social, “[...] sin palabras, sin ningun manejo del espacio, es capaz de entregarnos
significados espaciales o linguisticos, [...] la musica [nos da la plenitud plastica o
linglistica] con sus propios medios, la sucesion de sonidos, usados en una

mimesis del tiempo concreto ritualizado.”®®

Sin pretensiones de aportar una conceptualizacion totalizadora del fenbmeno
musical, esta nocidén nos permitira abordar cabalmente a la musica en su faceta
irrenunciable de lenguaje artistico, para asociarla con el fenbmeno de la

mercantilizacion y la digitalizacion.

67 Ma. Luisa Rodriguez Sala de Gémezgil, op.cit., p. 848.
8 George Yudice, op. cit., p. 30.
69 Bolivar Echeverria, op. cit., p.188.
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1.1.4 La crisis cultural contemporanea’

Otra de las razones por las que el marco teérico abreva del trabajo de Bolivar
Echeverria, es que permite no solo pensar a la cultura, sino pensar también la
crisis de la cultura; que en Occidente es multifacética: abarca los canones
estéticos, la nocion de la valorizacion, la produccion y reproduccion de lo
simbdlico, la disputa por la manutencién de un esquema de control en el proceso
productivo y de disfrute, la negacion latente de la apertura de momentos y
espacios de autocritica, y la posibilidad de que la cultura y el arte se cumplan a
cabalidad como procesos sociales.

El ser humano construyd a lo largo de milenos un mundo institucional-canonico,
con la intension de aligerar su existencia subjetiva y social. Con la complejizacion
de las relaciones y dimensiones de la sociedad, ese mismo constructo se ha
convertido progresivamente en un lastre. Por ejemplo, las funciones festivo-
estéticas del cultivo de la identidad se convirtieron en una actividad administrada
e integrada, obedeciendo a posibilidades técnicas y a la existencia de potentes
canones gue guian su sentido. En otras palabras, es el nacimiento del proceso
cultural subordinado a la loégica de acumulacion del capital. En ese sentido, la
industria cultural se convirti6 en una institucion que entorpecia la libertad en la

autonomia festivo-estética-artistica del ser humano.

El lamento de la imposibilidad del ser humano de ser sujeto politico ante el Dios
omnipotente del valor que se auto valoriza es un hecho. Esta deidad construye
una naturalidad de segundo orden, que en su capacidad para destruir lo concreto-
singular, también tiene una capacidad para absorber e integrar nuevas formas y
lenguajes de expresién. Junto con esa teologia mercantil surge toda una

ritualizacion de la vida cotidiana, de los objetos y las experiencias, generando

70 Cfr., Bolivar Echeverria, Conferencia dictada el 23 de octubre del 2009 en el auditorio del Museo Universitario de Arte
Contemporaneo, dentro del Coloquio Internacional: “Razén y revolucion, organizado por el Centro de Estudios Teéricos y
Multidisciplinarios en Ciencias Sociales de la FCP y S de la UNAM, México, Direccion URL:
https://www.youtube.com/watch?v=dD GbKAAjhNs, [consulta: 17 de diciembre de 2013].

31


https://www.youtube.com/watch?v=dDGbKAAjhNs

todo un dogma contemporaneo, conocido como el dogma de la compenetracién
esencial, donde la modernidad no puede ser pensada mas que en una forma
capitalista. El capitalismo encausa a la modernidad, exacerbando lo mas
predatorio de la neo-técnica del ser humano. Esto ha generado un amplio proceso
de enajenacion, donde el valor busca generalizar todo proceso productivo que

esté en un marco mas amplio, como el de la reproduccion social.

La refuncionalizacion surge como una alternativa de rebelion-resistencia ante
dicho proceso de enajenacién, ya sea mediante el accionar de un sujeto o de la
colectividad. Se trata de lograr, aunque sea a escala micro simbdlica, una
disfuncionalidad en la ortodoxia de los medios de produccién-consumo.
“‘Renormativizar el lenguaje, no solo es un producto cultural que antes era ajeno,
es introducir elementos a [...] [otro lenguaje], para que [se] reproduzcan modelos
normativos arménicos con los sistemas [...] [impuestos].””* Una de las fuerzas que
surgen en esa refuncionalizacién son las formas estéticas salvajes, que alteran el

proceso de produccion ortodoxo de la experiencia estética.

Es asi como surge el desacato ontoldgico, como un horizonte en el que se trata
de “[...] defender la irreductibilidad de la coherencia cualitativa que presenta el
conjunto de singularidades que constituyen al mundo de la vida (la ‘l6gica de la
diferencia’) —la coherencia propia de la vida en su ‘forma natural’ 0 como proceso
de reproduccion de los ‘valores de uso’- frente a la coherencia puramente
cuantitativa (la l6gica de la identidad’) a la que pretende reducirla la modernidad
mercantil capitalista.”’> En otras palabras, el mantenimiento de la diferencia, con
todo lo enriquecedor que esta pueda ser, fundamentada en los valores de uso,
frente a una tendencia en la que el valor de cambio se extienda cada vez mas. “La
inversion de la relacion de dependencia en que se encuentra el valor econémico
de las cosas respecto de su valor de uso — [...] que obliga a explicar las infinitas

diferencias cualitativas del mundo de las cosas como una emanacién del sujeto

™ Antonio Paoli, op. cit.,, p. 43.
2 Bolivar Echeverria, op. cit., p.37.
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humano, dado que €l es el generador de ese valor econémico- no lleva al hombre
moderno a abandonar la nocidn de espiritu como una capacidad meta-fisica o
sobrenatural que actla directamente para otorgar realidad a las cosas y al mundo
de la vida; lo lleva mas bien a ratificarla y re-encontrar esa capacidad en el ser

humano, delegada [...] a la estructura técnica de este proceso.””?

Existe una necesidad de recordar al ser humano que su condicién de animal
gregario, que cumple con codigos de reproduccion, no es perenne. También existe
una libertad que le permite reinventar mundos y necesidades, rompiendo con la
comodidad impuesta. En las sociedades occidentales “[...] la técnica moderna
parece haber 'desencantado’ al mundo, barrido con la magia y la supersticion y
logrado depurar al proceso de produccidén/consumo de todo ingrediente ajeno a la
efectividad instrumental.””* “La obra cultural de una comunidad moderna es [...]
motivo de orgullo -porque enaltece su 'humanidad'- y de incomodidad -porque

enciende el conflicto de su identificacion.””

A grandes rasgos, este es el panorama general para la comprension de la
dimension cultural moderna en el proceso de reproduccion social. La investigacion
haréd hincapié en la musica como objeto practico y simbdlico, que a través de la
experiencia estética y el discurso poético, participa en diversos procesos de

comunicacion local e internacional —politicos, identitarios, axiolégicos, etc.-,

Sin embargo, ademas de este fendbmeno, es necesario analizar el contexto
econdmico, juridico y ético que permean hoy en dia este tipo de relaciones, ya que
evidentemente no es uniforme. Especificamente hablando de la musica, tenemos
al menos la presencia, voluntad e intereses de tres grupos sociales: los creadores,
los todavia intermediarios y los consumidores. No es posible considerar la
influencia de un solo grupo en un contexto tecnologico en el que los demas

pueden jugar un papel mucho mas directo en la produccion y consumo.

73 Bolivar Echeverria, op. cit., p.27.
74 Bolivar Echeverria, ibidem., p. 19.
75 Bolivar Echeverria, ibidem., pp. 26-27.
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1.2 Una Economia Politica de la MUsica

El economista francés Jacques Attali concibe a la musica como “...] un
instrumento de poder: ritual, cuando se trata de hacer olvidar el miedo y la
violencia; representativo, cuando se trata de hacer creer en el orden y la armonia;
burocratico, cuando se trata de hacer callar a quienes la discuten. Asi la masica
localiza y especifica el poder porque marca y organiza los raros ruidos de las
culturas, normalizando los comportamientos, autorizan. Da cuenta de ellos. Los

hace oir.”"®

Asi mismo, Attali propone analizar esta condicion de la musica desde la
perspectiva de la economia politica, entendiendo ésta como el andlisis de la
historia de “[...] una batalla para la compra y la venta de ese poder.”’ También
introduce una critica: “[...] la economia politica hasta el dia de hoy [...] niega su
existencia y su organizacion politica. Ella quiere creer, y hacer creer, que la Unica
cosa posible es el ordenamiento de la organizacion de la produccion, que la
exterioridad del hombre respecto de su trabajo es funcion de la propiedad y, por

consiguiente, que la suprimimos suprimiendo al amo de la produccién.”’®

El modelo de andlisis propuesto se centra en el estudio de la musica creada,
ordenada almacenada y distribuida en redes: “La musica pone en juego diversos
medios (voces, instrumentos), lugares de almacenamiento (rapsodas juglares,
partituras, discos) y redes de difusion, es decir un conjunto de canales que ponen
en comunicacion la fuente musical y quienes la escuchan.”’® Segun Attali, es
posible describir al menos tres de estas redes perfectamente consolidadas, que
abarcan desde las primeras sociedades hasta el bien entrado el siglo XX. La
cuarta, es apenas un esbozo de una forma radical de reconfiguracion de dichas

redes, aun inconclusa.

6 Jacques Attali, op. cit.,, p.34.
7 Jacques Attali, ibidem, p.43.
8 Jacques Attali, ibidem, p.199.
9 Jacques Attali, ibidem, p.50.
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1.2.1 Red de la Musica sacrificial

La primera de las redes es sacrificial, donde sucede la “[...] difusion de todos los
ordenes, de los mitos, de las relaciones econdémicas, sociales o religiosas en las
sociedades simbdlicas. Esta centralizada en el plano ideoldgico y descentralizada
en el plano econémico.”® Inserta en esa dindmica, la funcién primera de la masica
“[...] no depende de la cantidad de trabajo que en ella se aplica sino en su
adecuacion misteriosa a un cédigo de poder, en la forma como participa en la
cristalizacién de la organizacién social en un orden.”® Dicha funcién tampoco
puede ser entendida a través de la nocion de estética, ya que es una entelequia
moderna, sino en la validez de su intervencion en un canon social. Es “[...]
creadora de un orden politico porque es una forma menor de sacrificio.®? En el
espacio de los ruidos, ella significa simbdlicamente la canalizacion de la violencia
y de lo imaginario, la ritualizacion de un homicidio que sustituye a la violencia
general, la afirmacion de que una sociedad es posible sublimando los imaginarios

individuales.”®®

1.2.2 Red de la Mdsica en representacion

La segunda red en la muasica surgio de la representacion, donde su valor “[...] es
valor de uso como espectaculo. Ella simula y sustituye asi el valor sacrificial de la
red precedente. Los intérpretes y los actores son productores de un tipo especial,
remunerados en metalico por los espectadores. Esta red caracteriza a toda la
economia capitalista competitiva, modo de organizacion primitiva del
capitalismo.”® La acumulacién de riquezas a través de la mlsica surge en este
momento: “Una cantante que canta como un pdjaro es una trabajadora
improductiva. En la medida en que vende su canto es una asalariada o0 una

comerciante. Pero, la misma cantante contratada para dar conciertos y obtener

80 Jacques Attali, op. cit.,, p.51.
81 Jacques Attali, ibidem, p.42.
82 Attali abreva de los trabajos sobre violencia del historiador y filosofo francés René Girard.
83 Jacques Attali, ibidem, p.43.
8 Jacques Attali, ibidem, p.51.
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dinero, es una trabajadora productiva, porque produce directamente capital.”®® En
el esquema de una produccion desritualizada, los “[...] empresarios de
espectaculos son capitalistas, los obreros de la edicion y los intérpretes son

trabajadores productivos. Los compositores son rentistas.”®

1.2.3 Red de la Musica repetitiva

La tercera red que surge es la de la repeticion, “[...] que aparece a finales del siglo
XIX con las grabaciones. Concebida como un medio de conservacion de la
representacion, esta tecnologia, creé una red nueva de organizacién de la
economia de la musica [...] [donde cada] espectador tiene una relacion solitaria
con un objeto material; el consumo de la masica se vuelve individual, simulacro del
ritual sacrificial y espectaculo ciego. Aparece como anuncio de una nueva etapa de
organizacion del capitalismo, el de la produccién en serie, repetitiva, de todas las
relaciones sociales.”®’ En la repeticion, como actividad productiva, “[...] una parte
importante del plusvalor desprendido en la produccién de la oferta debe ser
gastado para producir demanda; y la repeticién produce cada vez menos valor de

uso”88

Cuando se va dilucidando paulatinamente la relacion entre el control de la musica
y el poder politico, surge una pregunta esencial: “; Quién no presiente que hoy el
proceso [de apropiacion de la musica], llevado a su extremo limite, esta a punto de
hacer del Estado moderno [y los intereses corporativos] una gigantesca fuente
Unica de emisidn de ruido, al mismo tiempo que un centro de escucha general?
;Escucha de qué? ;Para hacer callar a quién?”®® Sin &nimos de construir un
discurso conspiracioncita o sesgado en la investigacién, estas preguntas son
sumamente pertinentes, ya que la musica, como todas la voces, dice mucho, o

distrae mucho.

8 Karl Marx, El Capital, Libro I, Capitulo VI inédito, México, Siglo XXI Editores, 1971, p.84.
8 Jacques Attali, op. cit.,, p.63.

87 Jacques Attali, ibidem, pp.51-52.

8 Jacques Attali, ibidem, p.66.

8 Jacques Attali, ibidem, pp.16-17.
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“Sin teorizar necesariamente su control, [...] la dinamica econdmica y politica de
las sociedades [modernas, le permite al poder] invertir el arte e invertir en el arte.
La monopolizacion de la emision de mensajes, en control de ruido y la
institucionalizacion del silencio de los otros son dondequiera condiciones para la
perennidad de un poder [...], las leyes de la economia politica se imponen como
leyes de censura. La muasica y el masico se convierten en objetos de consumo
como los demés, recuperadores de subversién, o ruidos sin sentido.*

En este contexto, surge el “[...] mondlogo de mulsicas estandarizadas,
estereotipadas, acompafia y circunda a una vida cotidiana en la que ya nadie tiene
realmente la palabra [...]. Lo que hoy dia llamamos musica no es, demasiado a

"91 Quizas el impacto cultural

menudo, mas que un disfraz del poder monologante.
mas profundo del papel de la musica en esta red es la creacion de “[...] una
relacion y un medio de colmar la ausencia de sentido en el mundo, un sistema de
valores a-politico, a-conflictual, idealizado. %2 E| mecanismo cultural de un cultivo
autocritico de la identidad y las posibilidades politicas se ve seriamente alterado
con la presencia del predominio del factor econémico, generando una percepcion
distorsionada no solo de las relaciones culturales, sino de la realidad material y

simbdlica.

“Cuando el dinero aparece, la musica se inscribe en el uso; la mercancia va a
atraparla, producirla, cambiarla, hacerla circular, censurarla. Ella deja entonces de
ser afirmacion de la existencia para ser valorada. La musica se ha convertido en
una mercancia, un medio de producir dinero. Es vendida y consumida, Es
analizada: ¢qué mercado tiene?, ¢qué beneficios produce?, ¢qué estrategia
industrial exige? La industria de la musica y todos sus derivados [...] es un
elemento mayor, precursor de la economia del ocio y de la economia de los

signos.”®

% Jacques Attali, op. cit.,, p.18.

91 Jacques Attali, ibidem, p.19.

92 Jacques Attali, ibidem, p.163.

93 Jacques Attali, ibidem, pp.58-59.
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1.2.4 La nueva red de la musica en composiciéon

La ultima red que plantea Attali es la de la composicién, donde “[...] mas alla del
cambio, la masica puede ser vivida en la composicién [...], propone un modelo
social radical, en donde el cuerpo es asumido como siendo no solamente capaz
de produccién, de consumacion o incluso de relacion con otros, sino también de

disfrute auténomo.”®*

Su conformaciéon como red, “[...] pasa entonces por la ruptura de la repeticion
social y del control de la emision de ruidos. En términos mas cotidianamente
politicos, para por la afirmacion permanente del derecho a la diferencia, por el
rechazo obstinado del almacenamiento del tiempo de uso y de cambio, por la
conquista del derecho a hacer ruido, es decir, crear para si mismo su codigo y su
obra sin fijar por adelantado finalidad, y del derecho a conectarse con el derecho
de algun otro, elegido libre y revocablemente, es decir, el derecho a componer su
vida.”®® Pareciera, por un momento, como si todos ‘[...] nosotros estamos
entonces condenados al silencio, salvo que creemos en nosotros mismos nuestra
propia relacion con el mundo e intentemos asociar a otros hombres al sentido asi
creado. Componer es eso, [...] inventar cédigos nuevos, el mensaje al mismo

tiempo que la lengua.”®®

La red de composicion se revela entonces como “[...] la exigencia de un sistema
de organizacion realmente diferente, como una red en la que pueden producirse
otra musica y otras relaciones sociales. Una musica para disfrutar fuera del
sentido, del uso y del cambio.”®” La nueva red “[...] no impide la comunicacién.
Cambia sus reglas. Hace de ella una creacion colectiva y no ya el intercambio de

mensajes codificados. Hablarse es crear un codigo o apoyarse en un codigo en

9% Jacques Attali, op. cit.. p.52.

% Jacques Attali, ibidem, p.196.
% Jacques Attali, ibidem, p.198.
97 Jacques Attali, ibidem, p.203.
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curso de elaboracion por el otro.”®® Surge un proceso de subversion béasica “[...] no
ya almacenar riquezas sino superarlas, tocar por el otro y para el otro, entrelazar
los ruidos de los cuerpos, escuchar los ruidos de los otros a cambio de los propios
y crear, en comin, un codigo en que se expresara la comunicacion.”® Se trata de
un red que replantea el valor de uso de la musica, que “[...] esta en el espectaculo
de su operatividad, [...] [en] su capacidad de creacion de comunidad y de
reconciliacion, en el imaginario del simulacro de sacrificio. Este valor de uso no
tiene solo relacién con el trabajo del musico, puesto que no adopta sentido sino, y

por, el ‘trabajo’ del espectador.”*®

1.3 Capitalismo cultural o Semiocapitalismo

El dltimo punto por revisar corresponde al andlisis y definicion de la
transformacion sustancial del capitalismo como sistema econdémico y modelo
historico concreto de la reproduccion total y parcial de la vida humana. Es
necesario realizar una constante revision, actualizacion y comprobacion de un
concepto tan amplio y tan funcional como el del capitalismo, para adecuar a la

actualidad la complejizacion y sofisticacion de sus mecanismos de acumulacion.

1.3.1 El campo de produccion y de circulacion de los bienes simbdlicos

Pierre Bourdieu realiz6 un estudio sociolégico en torno a la conformacién del
campo de produccion y de circulacion de los bienes simbdlicos, definiéndolo como
el “[...] sistema de las relaciones objetivas entre diferentes instancias
caracterizadas por la funcion que cumplen en la division del trabajo de produccion,

de reproduccién y de difusién de los bienes simbdlicos [...]"**

, que finalmente se
insertdé por primera vez a los grandes circuitos comerciales del capitalismo en el

siglo XX, para atravesar un proceso de consolidacion y crisis al final del mismo.

9 Jacques Attali, op. cit.,, p.211.

9 Jacques Attali, ibidem, p.212.

100 Jacques Attali, ibidem, p.90.

101 Pierre Bourdieu, El sentido social del gusto. Elementos para una sociologia de la cultura, Argentina, Siglo XXI
Editores, 2010, p.95.
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En este sentido, Bolivar Echeverria hace un mapeo general, que permite
comprender claramente la dicotomia entre la actividad cultural, que “[...] puede
acompafar como una sombra o como un ‘aura’ a cualquier actividad rutinaria. [Y
es a partir de esta] [...] actividad cultural simbiotizada con la vida cotidiana, [que]
se genera espontaneamente la diferenciacién de una actividad cultural que debe
realizarse de manera especial y que abre su escenario propio dentro de esa
misma vida. Aparece, [...] la cultura como actividad difusa y como actividad
concentrada. En las sociedades se constituyen ocasiones, sitios y personas que
se dedican de manera especial —que no excluyente o monopolica- al cultivo critico

de la subcodificacion.”'%?

Histéricamente, en un lapso que comprendié gran parte del siglo XIX, el campo
artistico e intelectual se consolido en oposicion a todas las instancias que
pretendian legislar en materia de bienes simbolicos, en nombre de una autoridad o
poder que no tenia su umbral en el campo de produccion. Asi, “[...] las funciones
objetivamente impartidas a los diferentes grupos de intelectuales o de artistas
segun la posicibn que ocupan en ese sistema relativamente autonomo de
relaciones objetivas tienden a convertirse en el principio unificador y generador
(por lo tanto explicativo) de sus tomas de posicién y, al mismo tiempo, en el
principio de la transformacion, en el curso del tiempo, de esas tomas de posicion

en el orden de lo estético y lo politico.”**®

Antes del advenimiento del siglo XX y las nociones mercantiles y de propiedad -
gue corporativizarian dicho campo- las relaciones entre los agentes involucrados
cambiaron, “[...] a medida que se constituia un cuerpo cada vez mas numeroso y
diferenciado de productores y vendedores de bienes simbdlicos que, al mismo
tiempo que se profesionalizaban, no estaban dispuestos a reconocer otras
coacciones que los imperativos técnicos y las normas que definen las condiciones
de acceso a la profesiéon; a medida, en fin, que se multiplicaban y se diversificaban

las instancias de consagracién (como las academias o los salones) que competian

102 Bolivar Echeverria, op. cit., pp. 168-169.
103 Pierre Bourdieu, op. cit., p.85.
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por la legitimacion cultural, y las instancias de difusion [...].”*** Este contexto nos
da la pauta para comprender las condiciones en las que este conflicto escal6 a las
dimensiones econdmicas, siendo el siglo XX el momento histérico que no solo
parié a la industria cultural, sino que la posiciond en un pedestal de legitimidad y

control, hasta hace poco intacto:

“Todas las relaciones que los agentes de produccioén, reproduccion y difusion pueden
establecer entre ellos o con las instituciones especificas [...] estan mediatizadas por la
estructura de las relaciones entre las instancias que pretenden ejercer una autoridad
propiamente cultural [...]: la jerarquia establecida en un momento dado entre los
dominios, las obras y las competencias legitimas aparece como la expresion de la
estructura de las relaciones de fuerza simbolica entre, los productores de bienes
simbodlicos, [...] y las diferentes instancias de legitimacion, instituciones especificas —
como las academias, los museos, las sociedades cientificas y el sistema de ensefianza
[o las empresas]—que consagran, por sus sanciones simbdlicas y, en particular, por la
cooptacion, principio de todas las manifestaciones de reconocimiento, un género de

obras y un tipo de hombre cultivado [...].”**

1.3.2 El Capitalismo decimondnico y la globalizaciéon

No es necesario realizar una monografia del desarrollo historico del concepto,
sino resaltar sus rasgos mas importantes y generales, para poder destacar los
cambios trascendentes del mismo en la actualidad. El capitalismo es ante todo, un
orden de la reproduccion social, -material y simbdlica- relativamente reciente. Tal
como lo conceptualiza Immanuel Wallerstein, es ante todo un sistema social
historico. Es “[...] escenario integrado, concreto, limitado por el tiempo y el
espacio, de las actividades productivas dentro del cual la incesante acumulacion
de capital ha sido el objetivo o «ley» econdmica que ha gobernado [...] en la

actividad econdémica fundamental.”*%®

104 Pierre Bourdieu, op. cit., p.85.

105 Pierre Bourdieu, ibidem, pp.102-103.

106 [mmanuel Wallerstein, Ibidem, Immanuel Wallerstein, El Capitalismo Histérico, Siglo XXI Editores, México, 1a. Edicién
en inglés, 1983 [Historical Capitalism], 1a. Edicion en espaniol, traduccion de Pilar Lopez Mariez, 1988, p. 7.
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Bolivar Echeverria concuerda: el capitalismo es “[...] una forma o modo de
reproduccion de la vida econémica del ser humano: una manera de llevar a cabo
aquel conjunto de sus actividades que estd dedicado directa y preferentemente a

la produccién, circulacién y consumo de los bienes producidos.”**’

Para poder
afirmar que la “época que vivimos es tipicamente capitalista, debemos comprobar
que “[...] la satisfaccion de necesidades se halla, conforme a su centro de
gravedad, orientada de tal modo que, si imaginamos eliminada esta clase de
organizacion, queda en suspenso la satisfaccion de las necesidades.”'® Y como
un esquema racional de orden de los procesos productivos y reproductivos, debe
contar con un eje central, que en su caso ha estado gobernado por “[...] el intento
racional de maximizar la acumulacion.” ' Wallerstein nos advierte que lo racional
para unos, no es racional para el resto. No basta con decir que cada uno vela por
Sus propios intereses. Los propios intereses de cada persona a menudo mueven

a ésta, de forma muy ‘racional’, a emprender actividades contradictorias.

De acuerdo a Max Weber, la “[...] premisa mas general para la existencia del
capitalismo moderno es la contabilidad racional del capital como norma para todas
las grandes empresas lucrativas que se ocupan de la satisfaccion de las
necesidades cotidianas.”™° También establece los principios operativos concretos

de dichas empresas**:

1. Apropiacion de todos los bienes materiales de produccion: la tierra,
tecnologia, conocimiento, etc., con estatus de propiedad privada, pero de
libre disposicion para lucro de las empresas.

2. La libertad mercantil: que implica la existencia virtual de un mercado sin
restricciones, ya sean de naturaleza estamental o monopdlica.

3. Técnica racional: enfocada de lleno en una contabilidad extrema, tanto
en la producciéon como en el intercambio.

107 Bolivar Echeverria, “Modernidad y capitalismo. 15 tesis”, en Cuadernos Politicos, numero 58, México, D.F., editorial
Era, octubre-diciembre de 1989, p.43

108 Max Weber, “El origen del capitalismo moderno”, en Historia econémica general, México, F.C.E., 1978, p.237

109 Immanuel Wallerstein, op. cit.,, p.6

110 Max Weber, idem.

"1 Cfr. Max Weber, ibidem.
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4. Derecho racional: La explotacion econdmica capitalista requiere un
marco juridico racional para ordenar, garantizar y prever cualquier detalle
de administracion, ya sean pérdidas o ganancias.

5. Trabajo libre: un numero disponible de personas de una clase social
desposeida de medios propios de produccion, que libremente intercambian
su energia productiva, actividad fisica y/o intelectual, en un mercado.

6. Comercializacion de la economia: se plantea un sentido material e
institucional univoco para la satisfaccion de las necesidades, donde la
principal actividad es el uso generalizado de titulos de valor para los
derechos de participacion en las empresas y los derechos patrimoniales.

Este sistema repercuti6 en muchos ambitos culturales, el mas evidente en
relacion directa con el poder. Quienes se han regido por la ley del valor “[...] han
tenido un impacto tan grande sobre el conjunto que han creado las condiciones,
mientras que los otros se han visto obligados a ajustarse. [Los que aplican] [...] se
han hecho cada vez mas intransigentes y la penetracion de estas reglas en el
tejido social se ha hecho cada vez mayor, aun cuando la oposicidén social se haya

hecho cada vez mas fuerte y mas organizada.”**?

“Como privilegio de una minoria, el capitalismo es impensable sin la complicidad
activa de la sociedad. Constituye forzosamente una realidad de orden social, una
realidad de orden politico e incluso una realidad de civilizacion. Porque hace falta,
en cierto modo, que la sociedad entera acepte, mas o0 menos conscientemente,

sus valores.”*?

En cuanto a un concepto tan apelado como el de la globalizacion, en constante
actualizacion, el problema, como siempre, es quizas que el ritmo de la realidad
tiene un compas demasiado complejo para seguirlo sin dificultad. En esa ldgica,
esta investigacion busca ampliar un poco la nocidon ortodoxa del mismo,

entendiéndola como:

112 Immanuel Wallerstein, op. cit, p.7.
113 Fernand Braudel, La dindmica del capitalismo, México, F.C.E., 1986, p.27.
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“[...] [La] renovacion de un vasto proceso de acumulacién primitiva [...] [que]
combina estrictamente los métodos tradicionales de la expropiacion originaria y la
tentativa de transformacién en mercancias de la totalidad del mundo de la vida y
del pensamiento. [...] [Es] una nueva dindmica de privatizacion, parasitaria, de lo

comun, que subsume del Norte al Sur de la economia mundo los saberes
»114

tradicionales como saberes nuevos de la economia del conocimiento [...].
El historiador francés Fernand Braudel reflexiona sobre el curso y la dindmica
histérica del capitalismo como un constructo local, en primera instancia, y un
sistema que, por su naturaleza acumulativa, debia rebasar primero todo limite
geogréfico, para entonces si explotar todas sus posibilidades: De acuerdo también
con Immanuel Wallerstein, “[...] el capitalismo es una creacion de la desigualdad
del mundo; necesita, para desarrollarse, la complicidad de la economia
internacional. Es hijo de la organizacion autoritaria de un espacio evidentemente
desmesurado. No hubiera crecido con semejante fuerza en un espacio econémico

limitado.”**®

En ese sentido, el componente verdaderamente global de dicho proceso debia
abarcar la dimension cultural, que “[...] horadando la concepcion vigente de [...]
[realidad] en cada una de las sociedades, en ocasiones fundiéndose con dicha
concepcion y en otras desplazandola por completo, comportan la plataforma
ideoldgica que hace que, en la practica, [...] [la] globalizacibn econdmica no
funcione de hecho como una conquista externa en vias de arruinar las economias

locales, sino como la participacién en un imaginario**® asumido por todos [...]."**"

‘De modo que, a través de este magno ejercicio de institucion social, la
globalizacion capitalista es interiorizada como acceso a una sociedad mundial

caracterizada por la participaciéon en un mismo imaginario planetario. Y el proceso

14 Carlo Vercellone, “Las politicas de desarrollo en tiempos del capitalismo cognitivo”, en Capitalismo cognitivo,
propiedad intelectual y creacion colectiva, Espafia, Editorial Traficantes de Suefos, 2004, p.67.

115 Fernand Braudel, op. cit., p. 100.

116 E| autor del articulo apoya su andlisis en la conceptualizacién del imaginario social hecha por Cornelio Castoriadis, en
su obra La institucién imaginaria de la sociedad.

117 Antonio Caro, “Publicidad y globalizacion”, en Historia y Comunicacion Social, 15: 117-130, Universidad Complutense
de Madrid, Espafia, 2010, p.4.
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de mundializacion capitalista, que es lo que esta en el trasfondo del proceso, queda
asi sustancialmente naturalizado.”™® El “[...] imaginario capitalista esta
impregnando el modo de entender la realidad y de ejercer la cohesién social de
todos los habitantes del planeta. [Dicha percepcion se] ejerce en la practica la
funcion institucional de caracter ideoldgico que antes correspondia a instancias
directamente supraestructurales como la religién, la familia, los organismos
estatales, la politica, etc.”*'; un ejercicio hegeménico en forma. Sin embargo, dicha
“[...] hegemonia opera ahora mediante ‘la resignificacion de los conocimientos y
habitos de cada pueblo, y de su subordinacion al complejo sistema transnacional’.
[Este fendmeno se apoya en] un potente desplazamiento del eje de la sociedad de
la politica al mercado: sustitucion del Estado por la empresa privada en cuanto
agente constructor de hegemonia, convirtiendo a la empresa privada en la
‘verdadera’ defensora de la libertad de creacion y en enlace de las diferentes

culturas con la cultura universal.”*?°

1.3.3 Las industrias culturales

Uno de los conceptos clave que esta investigacion debe abordar es el de las
industrias culturales. Horkheimer y Adorno desarrollan, de manera concreta, la
nocion de un sistema cultural que tiende a estandarizarse y ser absorbido cada

vez mas por la esfera de lo mercantil, corporativizandose.

‘Por el momento, la técnica de la industria cultural ha llevado solo a la
estandarizacion y produccion en serie y ha sacrificado aquello por lo cual la Iégica
de la obra se diferenciaba de la l6gica del sistema social. Pero ello no se debe
atribuir a una ley de desarrollo de la técnica como tal, sino a su funcién en la

economia actual.”'?

118 Antonio Caro, op. cit., p.4.

119 Antonio Caro, idem.

120 Jestis Martin-Barbero, op. cit., p.13.

21 M. Horkheimer & T.W. Adorno, Dialéctica de la llustracién, Traduccion de Juan José Sanchez, Espafia, Ed. Trotta
1994, p.166.
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“Toda cultura de masas bajo el monopolio es idéntica, y su esqueleto —el
armazoén conceptual fabricado por aquél— comienza a dibujarse. Los dirigentes no
estan [...] interesados en esconder dicho armazon; su poder se refuerza cuanto
mas brutalmente se declara. El cine [...] la radio, [la musica, etc.,] no necesitan ya
darse como arte. La verdad que no son sino negocio les sirve de ideologia que
debe legitimar la porqueria que producen deliberadamente. Se autodefinen como

industrias, y las cifras publicadas de los sueldos de sus directores generales
»122

eliminan toda duda respecto a la necesidad social de sus productos.
La Iégica mercantil dicta: “Para todos hay algo previsto, a fin de que ninguno
pueda escapar; las diferencias son acuiiadas y propagadas artificialmente. Cada
uno debe comportarse [...] espontaneamente de acuerdo con su ‘nivel’, que le ha
sido asignado previamente sobre la base de indices estadisticos, y echar mano
de la categoria de productos de masa que ha sido fabricada para su tipo.
Reducidos a material estadistico, los consumidores son distribuidos sobre el

mapa geografico de las oficinas de investigaciéon de mercado [...].”**®

Desde la teoria critica se ha construido un analisis y discurso negativo hacia las
industrias culturales, como instituciones impositivas, monopdlicas, lucrativas y
utilitarias. Sin embargo, no debemos olvidar que mas alla de ese juicio valorativo,
existe la obligacién de comprenderlas como mecanismos simbdlicamente activos y
efectivos. “La industria cultural fija positivamente, mediante sus prohibiciones, su
propio lenguaje, con su sintaxis y su vocabulario. La necesidad permanente de
nuevos efectos, que permanecen sin embargo ligados al viejo esquema, no hace
mas que aumentar, como regla adicional, la autoridad de lo tradicional [...].”*** El
filésofo y socidlogo francés, Edgar Morin rompe con esa determinacion analitica,
analizandola como un “[...] conjunto de ‘dispositivos que proporcionan apoyos
imaginarios a la vida practica y puntos de apoyo practico a la vida imaginaria, [...]
dispositivos de intercambio entre lo real y lo imaginario’. De ahi que, aunque
mecanismo fundamental del funcionamiento de lo social, la alienacién no puede

ser convertida en efecto de la operacion industrial en si misma. Pues a su modo la

122 M. Horkheimer & T.W. Adorno, op. cit., p.166.
123 M. Horkheimer & T.W. Adorno, ibidem., p.168.
124 M. Horkheimer & T.W. Adorno, ibidem, p.173.
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industria cultural trabaja los mecanismos béasicos de identificacion y proyeccién
qgue en la era de la racionalidad instrumental dan forma a la demanda de mitos y
de héroes. Si una mitologia ‘funciona’ es porque en algun modo da respuesta a
interrogantes y vacios no llenados, a miedos y esperanzas que ni el racionalismo,
en el orden de los saberes, ni el progreso han logrado arrancar o satisfacer.”**
Las industrias culturales son “[...] dispositivos claves en la reconstitucion de las
identidades colectivas, esto es de los sistemas de reconocimiento y diferenciacién
simbolica de las clases y los grupos sociales [...]"**. El resultado es un complejo
sistema de interpelacion, a través del cual los sujetos se inscriben, consensual o

conflictivamente, en el orden de las formaciones sociales.
1.3.4 Nuevos conceptos en torno a la produccion cultural

Ademas de revisar las portaciones tedricas de la Escuela de Frankfurt en torno a
la industria cultural, es necesario mencionar también los mas novedosos
conceptos, que si bien abarcan el mismo fendémeno de la produccion cultural, no

tienen el mismo perfil ni impacto practico.

El término ‘economia creativa’ se popularizé en 2001, cuando el escritor “[...]
britanico John Howkins lo aplicé a 15 industrias, desde las artes a la ciencia y
tecnologia. De acuerdo a las estimaciones de Howkins, esta economia creativa
tenia un valor de $2.2 trillones de ddlares a nivel mundial en el afio 2000, con un
crecimiento anual de 5%. La nocion es muy amplia ya que abarca no solo los
bienes y servicios culturales, sino también juguetes, juegos y el rubro entero de
‘investigacion y desarrollo’. Por lo tanto, ademas de reconocer las actividades y
procesos culturales como el ndcleo de una nueva y poderosa economia, también
considera las manifestaciones de creatividad en rubros que no son normalmente

entendidos como ‘culturales’.”*?’

125 JesUis Martin-Barbero, op. cit., pp. 10-11.

126 JesUis Martin-Barbero, ibidem, p.13.

127 S/a, “Creative Economy Report 2013, Especial Edition: Widening Local Development Pathways”, Nueva York, Editorial
del  Programa  para el Desarrollo de las  Naciones  Unidas, 2013, Direccion URL:
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“El término ‘industrias creativas’ se aplica a una amplia gama de actividades
productivas, que incluye bienes y servicios producidos por las industrias culturales
y aquellas que dependen de la innovacion, incluyendo muchos tipos de
investigacion y desarrollo de software. El concepto comenzé a utilizarse en el
disefio de politicas publicas [...] a principios de 1990, seguido por la transicion del
influyente Departamento de cultura, medios y deporte del Reino Unido, de usar el

término creativas en vez de cultural [...]."**

1.3.5 Un tempo nuevo

La definicion del capitalismo cultural podria parecer una tautologia, en el sentido
de tratar de conceptualizar un proceso histérico que siempre ha tenido una
envergadura inminentemente cultural. Su nacimiento y consolidacion implican
tanto un origen con practicas culturales muy particulares de la sociedad en la que
surge, hasta los cambios que en la misma provoca. Sin embargo, es necesario
explicar las metamorfosis actuales del capitalismo, ya que hoy, las tecnologias y
los vinculos de poder, van mas alla de la explotacion, la propiedad privada y los
monopolios. Las formas de acumulacidon han expandido su radio y se han
sofisticado hasta alcanzar esferas de lo social y humano que no estaban a su
alcance. El economista norteamericano Jeremy Rifkin dedica gran parte de su

obra al andlisis de la envergadura cultural del capitalismo:

“La produccion cultural refleja la etapa final del modo de vida capitalista, cuya
mision esencial ha sido siempre la de incorporar cada vez mayor parte de la
actividad humana al terreno del comercio. La progresion que conduce las
prioridades economicas de los bienes manufacturados a la provision de los
servicios bésicos, a la comercializacion de las relaciones humanas y finalmente a
vender el acceso a las experiencias culturales es un testimonio de la determinacion
unilateral de la esfera comercial que acaba por convertir todas las relaciones en

relaciones econémicas.”*°

http://www.unesco.org/culture/pdf/creative-economy-report-2013.pdf, [consulta: enero 11 de 2014], p.19.
128 S/a, “Creative Economy Report 2013, Especial Edition: Widening Local Development Pathways”...idem.
129 Jeremy Rifkin, La Era del Acceso. La Revolucion de la nueva economia, Espafia, Paidés, 2000, p. 6.
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El filésofo francés y exponente de la teoria critica, Guy Debord, nos advierte que la
“[...] experiencia de la vida es el ultimo estadio en la cosificacion de la mercancia, o
dicho de otro modo, la experiencia de la vida se ha convertido en la experiencia

dltima en el proceso de circulacién del capital.”**

Siguiendo la argumentacion de Rifkin, la afieja nocion de capitalismo requiere una
actualizacion, donde el adjetivo de avanzado nos ayuda a diferenciarlo
conceptualmente: “El capitalismo avanzado, por tanto, ya no es sélo fabricacion
de bienes o provision de servicios, ni siquiera intercambio de informacién: sobre
todo es la creacion de elaboradas producciones culturales.”*® El filésofo italiano
Franco Berardi ha pensado la compleja teorizacion del capitalismo cultural,

aportando uno de los conceptos mas utiles para la misma, el semiocapitalismo:

“Con la expresion semiocapitalismo defino el modo de produccién predominante en
una sociedad en la que todo acto de transformacién puede ser sustituido por
informacién y el proceso de trabajo se realiza a través de recombinar signos. La
produccién de signos se vuelve, entonces, el ciclo principal de la economia, y la

valoracién economica se vuelve el criterio de valorizacion de la produccién de

signos.”**

El semiocapitalismo se ha convertido paulatinamente en un modo de produccion-
consumo dominante, contrastando con el capitalismo productivista decimondnico
gue alguna vez planteé Karl Marx. Berardi afirma que “[...] si la economia
burguesa territorializada se basaba en la severidad iconoclastica del acero y el
metal, la desterritorilizacion posmoderna se basa en la maquina caleidoscopica de
la produccion semidtica [...]: [...] los bienes que circulan en la economia global -
informacion, flujos financieros, imaginarios- son signos, figuras, imagenes,

proyecciones y expectativas.”*

130 Jeremy Rifkin, op. cit,, p. 92.

131 Jeremy Rifkin, ibidem., p. 111.

132 Franco Berardi, op. cit., p. 107.

133 Franco Berardi, After the Future, EE. UU, Editado por Gary Genosko & Nicholas Thoburn, AK Press, 2011 p.77.

49



El lenguaje ha adquirido cada vez una mayor relevancia en los procesos
productivos, ya que no es solo un mecanismo de comunicacién, ahora es
considerado como una mercancia, por lo tanto, todo mecanismo de creacion y

reproduccion se convierte en un terreno conflictivo:

“El lenguaje ya no es simplemente una herramienta para la representacion del
proceso economico, se convierte en la principal fuente de acumulacion,
continuamente desterritorializando el campo de intercambio. La especulacion y el
espectaculo se mezclan por la naturaleza intrinsecamente inflacionaria (metaférica)

del lenguaje. La red linglistica de produccién semidtica es un juego de espejos que

inevitablemente lleva a las crisis de sobreproduccion, burbujas y colapsos.”***

Asi, el semiocapitalismo se convierte en “[...] el estadio capitalista en el que el
signo de la mercancia se hace objeto de la produccion sustituyendo a la
mercancia y aparentandose como mercancia, como producto dotado de un valor
de uso e intercambiable por consiguiente en el mercado en consonancia con su
valor de cambio; cuando en realidad se trata de un ente inmaterial (un signo, en
definitiva, que remite a si mismo como constructo semidsico) cuya necesidad
proviene de la propia produccion y [...] [alcanza] una determinada demanda [...]
en virtud de la adhesion obtenida entre sus destinatarios a favor de la significacion

construida en torno al mismo.”**®

Jeremy Rifkin trata el asunto del capitalismo en su faceta contemporanea con una
tendencia mercantil de horizontes muy amplios. Para él, la absorcién de la esfera
cultural por parte de la esfera comercial se orienta a un cambio en las relaciones
humanas, porque la cultura siempre ha precedido al mercado. Primero se creaban
comunidades con codigos de comportamiento, valores y significados compartidos,
construyendo la confianza social en forma de capital social. Solamente después
de esto se podia practicar el comercio. La esfera comercial derivaba y dependia

de la cultural. La razdn estaba en que la cultura era la fuente de la que manaban

134 Franco Berardi, After the Future, op. cit.,, p.77.
135 Antonio Caro, “Semiocapitalismo, marca y publicidad. Una visién de conjunto”, Espafia, Pensar la Publicidad,
Universidad Complutense de Madrid, vol.5, no. 2, 2011, pp. 164.
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las normas de conducta sobre las que se producia el acuerdo. Pero cuando la
primera comienza a devorar a la segunda, amenaza con destruir los mismos
fundamentos sociales, origen de las relaciones comerciales.”**® El impacto directo
e indirecto de quienes controlan los medios de comunicacion, que producen y
reproducen los simbolos en la cultura contemporanea, es muy profundo, “[...] los
vendedores acaban desempefiando el papel que antes solian tener las escuelas,
iglesias, hermandades e instituciones civicas y vecinales en la creacion,
interpretacion y reproduccion de la expresion cultural, y en la conservacion de las

categorias culturales.”®’

Las nociones mercantiles de la realidad encomian inevitablemente el interés
monetario, que muchas veces reproduce por si mismo y para si mismo: “[...] al
economicismo [...] [no le importa] la alquimia propiamente social por la que el
capital econdémico se transforma en capital simbolico, capital denegado 0 mas
bien desconocido, [...] ignora la l6gica propiamente simbdlica de la distincidon que
asegura provechos materiales y simbdlicos a los poseedores de un fuerte capital
cultural [...]."**® Es por esto que el teérico politico estadounidense, Frederic
Jameson, reconoce que quien “[...] determina la produccion de la cultura,
determina la cotidianeidad — y sin eso, un sistema economico apenas podria

continuar su expansién y consolidacion.”**

Una vez procurado el marco tedrico del proceso cultural, el mecanismo de
comunicacion del arte como lenguaje y la nocion del capitalismo en su fase
cultural, el analisis se perfila sobre la transicion tecnoldgica y valorativa de la
musica en el siglo XX al XXI, especificamente en su creciente relevancia digital,
entendiéndola como un lenguaje simbolico-artistico, inmerso en los procesos

culturales de identidad y politicidad en el mundo moderno.

136 Cfr. Jeremy Rifkin, op. cit., p.8.

137 Jeremy Rifkin, ibidem, p. 107.

138 Pierre Bourdieu, “Los tres estados del capital cultural”, México, Socioldgica, UAM- Azcapotzalco, 1979, nim. 5, p.3.
139 Frederic Jameson, The Cultures of Globalization, EE. UU., Duke University Press, 2003, p.67.
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Interlude

“‘En la musica es donde la ilegalidad se desliza facilmente y sin que se dé uno
cuenta, como cosa de juego y que no ha de producir ningiin mal. Ni lo produce
sino paulatinamente, instalandose e instilandose suavemente en los caracteres y
en las costumbres, de donde pasa, con mayor fuerza, a los contratos entre los
particulares, y después de los contratos da el asalto con la mayor insolencia a las
leyes y las instituciones, hasta acabar por subvertir todo [...] No se puede en
absoluto alterar los modos musicales sin alterar las leyes fundamentales de la
ciudad. [...] En la musica, a lo que parece, es donde los guardianes han de

establecer su cuerpo de guardia.”**°

140 Platén, La Republica, Espafia, Editorial Gredos, 1988, pp. 208-209.
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Segundo movimiento:
DE LO MATERIAL A LO INMATERIAL

“La actitud que exige por principio es esta aceptacion
pasiva que ya ha obtenido de hecho por su forma de
aparecer sin réplica, por su monopolio de la apariencia.”

Guy Debord, La Sociedad del Espectaculo

Lo nuevo no termina de nacer, y lo viejo no termina de morir. La labor comprensiva
de este segundo capitulo, pareciera adquirir un cariz que recuerda al pensamiento
revolucionario de Gramsci. En esta logica, es necesario plantear una revision
historica de las transformaciones tecnoldgicas, juridicas, éticas y practicas de las
dos principales esferas en las que se desarrolla nuestro fenébmeno: las industrias
culturales y el Internet. El objetivo es desplegar la evolucion y condiciones
actuales de ambas, en este esfuerzo por comprender cOmo es que conviven y se
conflicttan dos dimensiones diferentes, pero por momentos complementarias. Una
gue lucha por no desaparecer, por adaptarse. Y la otra, que pareciera abrirse cada

Vez mas espacios.

Este capitulo también recoge una coleccion actualizada del panorama en términos
de materia juridica y extra juridica entre los dos actores del caso de estudio, para
comprender no solo la relevancia del conflicto, sino sus alcances normativos,
restrictivos o liberadores en términos de comunicacion y consumo a nivel

internacional.
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2.1 Historia 'y descripcién de la industria discografica

El origen técnico de la posibilidad de grabar sonidos para poder reproducirlos se
remonta a los trabajos del escritor e impresor francés Edouard-Léon Scott de
Martinville, quien en 1857 desarroll6 el fonoautografo, el primer dispositivo capaz
de grabar sonidos, y del pale6fono del inventor Charles Cros. Algunas décadas
después, la investigacion cientifica en torno a esta nueva tecnologia se desarroll6
en la famosa competencia de patentes en los EE. UU., cuando el cientifico e
inventor norteamericano Thomas Alva Edison desarrollara el fonégrafo en 1887.
Apenas unos afos después, el Laboratorio Volta -establecido en Washington D.C.
por Alexander Graham Bell- desarrollo el graféfono. La intencion era perfeccionar
el dispositivo cilindrico para la reproducciéon que utilizaba el aparato de Edison, por
lo que en 1888 se desarroll6 definitivamente el gramdéfono, cuya reproduccion del
sonido se basaba en un disco plano. Patentado hacia finales del mismo afo por
Emile Berliner, seria ampliamente utilizado hasta la primera mitad del siglo XX. El
desarrollo de esta tecnologia significé una revolucion en el acceso al lenguaje
musical, permitiendo proyectar, principalmente, un negocio multimillonario e

internacional.

Durante la década de 1880 surgieron las primeras grabaciones, que mas tarde era
posible escuchar en lugares publicos mediante mecanismos activados por
monedas; un antepasado de las rocolas. Estos adquirieron una gran popularidad
en los EE. UU., aumentando su demanda en los afios subsecuentes, consolidando
la posibilidad de reproduccion como medio de entretenimiento. “Para 1885, el
publico estaba perfectamente consciente de la existencia de la musica grabada
como forma de entretenimiento, tanto, que el primer estudio de grabaciones,
construido en 1919 por Paul Whiteman & Orchestra, produjo las primeras piezas
de musica grabada, vendiendo 1 millébn de copias: “Japanese Sandman” y

»n 141

“Whispering”.

141 Camilo Kejner, Is there a future? An Analysis of the Music Industry through its History and its Strategy for Survival in
the Age of Peer to Peer & File Sharing Technologies”, Argentina, Universidad Catélica de Negocios, Administracion y
Marketing, Tesis de Licenciatura, 2007, pp. 9-10.
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El primer sello discografico que comenzo6 a distribuir grabaciones fue la Victor
Talking Machine Company, que si bien existia como corporacion desde 1901, no
comenz6 a grabar discos hasta la década de 1920. La expansion de este tipo de
corporaciones fue muy rapida. Por ejemplo, The Victor Talking Machine Company
of Japan, ya era para 1927 una subsidiaria de la original norteamericana. Sin
embargo, la capacidad del naciente negocio era aun incipiente. Para 1920, con la
Gran Depresion y la competencia por los espacios radiofénicos, surgieron fusiones
y compras entre empresas que buscaban entrar de lleno a la creacion y

distribucién de materiales grabados.

En 1921 General Electric adquiri6 la franquicia americana de la Marconi Wireless
Telegraph, cambiando su nombre a Radio Corporation of America (RCA). En 1924
se fundd la Music Corporation of America, y la compafia discografica alemana
Deutsche Grammophon cred la Polydor Company, para la distribucion extranjera.
En 1929 Edward Lewis fund6 Decca en Gran Bretafia, y la RCA compré la Victor
Talking Machines. Para 1931 EMI (Electrical and Musical Industries) surgié como
resultado la union de las compaiiias rivales Gramophone, Parlophone y Columbia,
por lejos la mas grande compafiia a nivel mundial, para abrir el estudio de
grabacion mas grande del mundo entonces, en Abbey Road, en Londres.” “En
1926 la General Electric cred la “National Broadcasting Company” (NBC), y en
1929 la United Independent Broadcasters (después Illamada Columbia
Broadcasting System, tiempo después seria comprada por Sony Corporation para
convertirse en Sony Music). Decca, Mercury y Capitol se unieron a EMI, CBS y
RCA/Victor como los 'mayores sellos' que concentraban el 97% de los discos

‘dorados' en los 30's y 40's.14

Estas practicas comerciales, vinculadas a la competencia y el desarrollo
tecnoldgico, se convirtieron en algo muy comun. En este caso, la industria resolvié
su primera crisis de desarrollo frente a la radio, al fusionarse y crear sus propios

espacios institucionales.

142 Cfr. Camilo Kejner, op. cit, pp.10-11.
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Hasta antes de la década de 1950, estas eran las mas importantes y prestigiosas
corporaciones. Fueron las primeras en tener acceso a la tecnologia que les
permitié6 grabar musica y comenzar a distribuirla, sentando asi las bases del
incipiente mercado internacional de musica. La experiencia, influencia y recursos
gue adquirieron serian determinantes en afios posteriores, no solo frente al
surgimiento de nuevos competidores, sino frente al Estado y las regulaciones en
materia del negocio con productos culturales. En sus primeras décadas de
existencia, las compafias discograficas reunieron un catdlogo de géneros
musicales importante: jazz, blues, r&b, folklorica, clasica, etc. Estos fueron los
estilos que alimentaron el naciente mercado de la masica. Para la segunda mitad
del siglo XX, la paulatina inclusion de una gran mayoria de poblacion joven
después de la Segunda Guerra Mundial provocé un cambio generacional en la
produccion cultural, y una expansion de mercados; contexto del nacimiento del
rock & roll. “Cientos de sellos discogréaficos fueron creados en la década de 1950,
cuando la dura competencia por un espacio radiofonico y la falta de escrupulos
jugaron un papel vital en la generacion de practicas que han estado presentes en
la industria musical por mucho tiempo, como la ‘payola’ (el soborno a los

programadores de radio para ser transmitidos).”**?

Gracias al escepticismo de la generacion anterior sobre el mantenimiento del rock
& roll como tendencia de consumo en el mercado, un gran nimero de compafias
independientes comenzaron a entrar al negocio. “Los sellos independientes no
dudaron y dominaron el mercado: 69% de los sencillos que llegaban al Top 10

Chart en los EE. UU. no provenian de las grandes industrias.

“En 1962, 42 diferentes sellos tenian albumes que aparecian en Billboard** y las
seis mayores empresas combinadas tenian menos de la mitad de los registros.”**
Con el mercado en pleno crecimiento y competitividad, surgio la discordia en torno

al uso de nuevas tecnologias, que afectaban los costos de produccién y la

143 Camilo Kejner, op. cit., p.11.
144 Publicacién periddica que abarca las estadisticas del niumero de ventas a nivel mundial de discos.
145 Camilo Kejner, ibidem, pp. 11-12.
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distribucion, el punto central de la consolidacién de este oligopolio. Después de
muchas contradicciones y pugnas, tuvo que consensuarse en primera instancia,
un estandar material para la reproduccion fisica de los discos. Existian 3 tipos de
formatos para la grabacién: 78, 45 y 33 & 1/3 rpm™®; al final el primero fue
definitivamente desechado en favor de los restantes. También se introdujo la
utilizacion de las grabaciones estéreo en 1956 que dominaron las décadas
siguientes. A partir de ese momento, las nuevas consolas y aparatos para las
mezclas musicales transformaron definitivamente tanto la posibilidad de generar

nuevos sonidos, como la calidad de las grabaciones.

La siguiente innovacion en la distribucion la gener6 la empresa Phillips, al crear el
cassette. Sin embargo, esta no logro obtener el registro de patente, provocando
gue fuera excluida de las ganancias de otras compariias. Para mitad de la década
de 1960, practicamente todo disco que se lanzaba al mercado contaba con una
copia en LP y cassette. Asi nacio la industria de las grandes compafias, que ahora
contaban con plantas para la produccion masiva tanto de cassettes como de
dispositivos para reproducirlos, en casa o en el automévil. Es en este momento,
gue la industria discografica conoceria sus primeros momentos de un gran

crecimiento y opulencia.

“El crecimiento fue el tema principal de la industria discografica en la década de
los sesenta. [...] Las ventas en EE. UU. En 1960 ascendian a $600 millones de
dolares, en 1970 eran $1660 millones de délares. [...] El pico llegd en 1978,
cuando 762 millones de discos y cassettes fueron vendidos en dicho pais, con
ganancias de cerca de $4000 millones de ddlares.”**’ En Inglaterra, 70 millones de
copias en 1960 se convirtieron en 114 en 1970, alcanzando un pico de ventas de
mas de 200 millones. En Francia, 28 millones en 1960, 62 millones en 1970 y 157
millones en 1978. En Alemania, Japon, Suecia y otros paises, las ventas se

duplicaron en un periodo de 10 afios. En la URSS, para 1971 se producian 173

146 Revoluciones por minuto.
147 Pekka Gronow & llpo Saunio, International History of the Recording Industry, Traduccién al inglés: Christopher
Moseley, EE. UU., Editorial Cassel, 1998, p.135.

S7



millones de grabaciones, siendo en ese momento el segundo mayor productor en
el mundo.*® Las ventas aumentaron y la innovacién despegé: “En 1966 el Dr. Ray
Dolby introdujo el Dolby Noise Reduction System, el estdndar universal para
reducir [...] el ruido de fondo en las grabaciones, [...], y fue utilizado en la musica,
los filmes y las industrias del entretenimiento casero”.**® En 1979 Sony revolucion6
la nocién de la posibilidad de escuchar musica de manera personal, el walkman

rompié todo limite, permitiendo llevar con uno mismo la reproduccién musical.

En el terreno de la difusién, por medio de marketing y publicidad, las empresas
crearon y ocuparon nuevas técnicas, que mas tarde serian consideradas
convencionales. La radio y la television eran grandes medios para la masificacion
de sus productos, pero en 1981 la forma en la que la gente concebia su
acercamiento a la musica nueva cambio drasticamente. La empresa Music
Television (MTV) transmiti6 por primera vez en la historia de la industria un
videoclip musical, “Video killed the radio star” de la banda The Bugles. Con un

titulo tan sugerente®

, podemos entender el impacto que tuvo el surgimiento de la
fusion multimedia para el negocio musical: el video, sumado a la mausica
transmitida ininterrumpidamente a través de la sefal televisiva seria la nueva
cumbre de las ventas. El siguiente paso en la carrera por generar nuevos medios
seria auspiciado por el uso del rayo laser y la creacion del CD, que ya desde 1982
era producido a gran escala en Japon, pero no tuvo impacto real en la distribucion

en mercados europeos o0 norteamericanos hasta 1983.

“El formato crecié rapidamente, presentado como el medio de mas alta calidad que
duraria por siempre. Los consumidores comenzaron a convertir sus colecciones
de LP's y cassettes a CD, y para 1986, cerca de 52 millones de CD's fueron
vendidos en todo el mundo. Dos afios después, en 1988, las ventas llegaron a los

200 millones, sobrepasando a los acetatos, que comenzaron a desaparecer del

148 Cfr. Pekka Gronow & llpo Saunio, op. cit., p.135.
149 Camilo Kejner, op. cit., p.12.
150 “E| video mat6 a la estrella radiofénica.”
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mercado.”**" El esplendor de la industria musical vino con la explosién en ventas

gue trajo consigo el CD.

El final de la década de 1980 y casi toda la de 1990 fue dominada
indiscutiblemente por la presencia del CD, obteniendo en 1996 una cifra récord de
ganancias: US$ 39.8 BN, Con la solidez tecnoldgica y monetaria, la década de
los noventas vio surgir sin duda un fendmeno sin precedentes, basado en los
negocios de convergencia multimedia. Es decir que ahora alrededor de la industria
musical surgian nuevas marcas de toda clase de mercancias, que después de
verse beneficiadas por el marketing y la publicidad en conjunto con las grandes
disqueras, comenzaron a disefiar y ejecutar eventos culturales masivos. Al menos
desde la segunda mitad de la década de 1980, la inversion corporativa en
patrocinios en coordinacion con artistas, conciertos o nuevos albumes creci6 de

153 “Pgra el afio 2000, un

manera exorbitante, al menos en un 700%.
estadounidense [de clase media] pasaba un promedio de 9.1% de su tiempo libre
[en el consumo de musica grabada], contra un 2.6% en 1970. Se estima que se

escuchaba un promedio de 45 minutos de musica al dia.”***

Hasta entonces, la industria musical se habia dedicado a innovar en su beneficio,
siempre con un aumento progresivo de sus ganancias. Pero el final de la década
de los noventas trajo consigo dos factores que cambiarian el futuro del negocio de
manera irreversible: la rapida y sostenida expansion del uso de Internet a nivel
internacional y la aparicion en 1998 del formato de compresion de audio digital
MP3. El final de la década de 1990 representd un reto para la industria musical,
gue no consistia simplemente en una dinamica de nuevos competidores. Se

trataba de un nuevo espacio de confrontacién y desarrollo: el Internet y las

151 Camilo Kejner, op. cit., p.12.

152 Camilo Kejner, ibidem, p. 14.

153 Camilo Kejner, idem.

154 Marc Borreau & Benjamin Labarthe-Piol, “Peer to peer networks and the recording industry crisis: An historical point of
view”, Meeting Papers of the Centre for Economic Policy Research, [en linea], Reino Unido, Direccion URL:
http://dev3.cepr.org/meets/wken/6/6624/papers/labarthepiol.pdf, [consulta: 8 de febrero de 2014], p.1.

155 Juan C. Calvi, “La industria de la musica, las nuevas tecnologias digitales e Internet.”, Espafia, Revista Zer,
Universidad del Pais Vasco, 2006, p.132.
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tecnologias digitales, donde ni la industria ni los nuevos usuarios comprendian las
verdaderas dimensiones y alcances de los mismos en materia de un impacto
directo a las formas de crear y distribuir cultura. Los segundos tienen
definitivamente la ventaja de pertenecer a una nueva generacion con un
conocimiento mucho mas actualizado de la realidad, pero los primeros detentan un

poder econdémico y juridico muy sélido a nivel internacional.

Para comprender la conflictiva transicion del dominio en el disefio de una
economia politica de la musica basada en el paradigma de la repeticion, a una
economia de la composicion, por esencia mas abierta, autbnoma y promotora de
un disefio completamente diferente -en franco detrimento de todos los
intermediarios-, es necesario hacer una revision histérica de dichos modelos,
considerando los factores tecnoldgicos, legales, monetarios, ideoldgicos Yy

simbadlicos.

2.2.1 ¢ Como funcionaban las industrias discograficas?

La produccion musical del siglo XX fue dominada por las industrias discograficas,
consolidandose como uno de los rubros mas importantes de las industrias
culturales en el creciente mercado internacional. Durante casi un siglo, controlaron
gran parte de los flujos de ventas internacionales de fonogramas. El rubro mas
grande que desarrollé la industria musical fue el de la industria discografica. Pero
en su conjunto, la industria musical ha sido tradicionalmente una actividad que
estimula la producciébn y consumo de muchos otros sectores, como los
desarrolladores de tecnologia electronica, las agencias de publicidad y las

telecomunicaciones en general.

En este sentido, las industrias discograficas han jugado un papel muy especifico,
de una alta concentracion de poder, ya que estan involucradas directamente la
tecnologia y la legalidad para el desarrollo de su actividad econdmica: “Las

grandes companias discograficas [...] se centran principalmente en el lanzamiento,
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promocion y distribucién de un limitado nimero de productos musicales a escala
global sobre los que concentran sus mayores ingresos, lo cual tiende
indefectiblemente hacia la homogeneizacion de los mercados musicales en los
que predominan productos con caracteristicas muy similares.”**> Ademés de este
fendmeno, la competencia no era del todo libre, ya que mientras mas musica se
acumulaba, en repertorios 0 en numero de contratos firmados, las ganancias eran

mayores.

Como negocio, la industria discografica nace bajo la pauta de la empresa
norteamericana'*®®. Este fue uno de los mas importantes factores ideoldgicos la
consolidacion institucional. La nocion puramente mercantil domind el nucleo del
negocio, siendo un potente catalizador que escarificaria a la musica con el signo
de la potestad exclusiva, aquella que proviene de la propiedad privada, de la
nocion monopolica. Su nicho de mercado se convirtié rapidamente en un espacio
intocable, defendido por argumentos como la antigiedad, la experiencia y la
legitimidad. Las masas, que llevaban décadas consumiendo en gran parte lo que
estas empresas determinaban, no tenian los medios materiales para la creacion y

distribucion de musica a ninguna escala.

Esquematicamente, se hizo patente un orden “logico-natural”’, instaurado vy
defendido por el ancien régime. En los calculos de la antigua industria
discografica, no se encontraba un cambio tan profundo en sus estructuras, que
terminaria por redefinir definitivamente el modelo de sus negocios. Para ellos, esta

estructura era necesaria. El orden que ellos -los CEO's™’

, publicistas, abogados,
duefios de patentes, contadores, musicos, compositores promotores, etc.- habian
contribuido a concretar era solo un fin, alcanzado gracias al inevitable devenir

econdmico, que incluia factores tecnoldgicos, econémicos y juridicos:

155 Juan C. Calvi, “La industria de la musica, las nuevas tecnologias digitales e Internet.”, Espafia, Revista Zer,
Universidad del Pais Vasco, 2006, p.132.

156 Entendido como la contabilidad racional del capital como norma para todas las grandes empresas lucrativas que se
ocupan de la satisfaccion de las necesidades cotidianas (Weber).

157 Chief Executive Office, que equivale a los Gerentes Generales de las empresas.
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1. El origen en la cadena productiva es evidentemente el musico, las bandas o
compositores. Sin ellos, en realidad este maravilloso nicho de mercado
jamas hubiese existido. La nocion del masico ha cambiado mucho: de un
oficio tradicional vinculado al rito religioso y sacrificial, el musico vagabundo
—identificado con la figura medieval del juglar-, del muasico sirviente de la
aristocracia al mausico artista romantico del siglo XVIII, del artista
emancipado al sujeto rentista.

2. En segundo lugar encontramos a los managers, cuya traduccion literal del
inglés es manejadores. Este concepto surge en el dmbito del negocio
empresarial de las industrias musicales, donde una persona se convierte en
representante oficial de los musicos, abarcando desde lo legal hasta lo
simbolico. Si hacemos un pequeiio rastreo del este concepto, nos lleva a
considerar la figura del mecenazgo, aunque esencialmente, la realidad en la
gue surgen y las funciones que desempefian cada una de estas figuras es

diferente.

El antiguo mecenas era un noble con recursos materiales, que ya fuera por
un interés legitimo en el mundo de las artes y el conocimiento, 0 por una
busqueda-consolidacién de estatus social, patrocinaba a todo aquel sujeto
qgue fuera potencialmente un creador en el ambito de lo estético. El
manager, en cambio, es una figura que nace bajo la bandera de la empresa
mercantil, por lo tanto su funcién social nace y se desarrolla en el nicho de
lo profesional, de lo dinamico, de la produccibn que maximiza las

ganancias, tanto personales como institucionales.

3. En tercer lugar encontramos a los famosos y poderosos editores, que se
dedican a la supervision y administracion de la explotacion comercial de las
obras musicales. Son ellos los que estan en una relacién mas directa con el

tema de los derechos de autor y la propiedad intelectual.
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4. Después, encontramos la figura de las instituciones de caracter privado que
surgen del acercamiento entre diferentes grupos econdémicos que
intervienen en el circuito de produccién y distribucién musical. Por lo
general se enfocan en aspectos legales y de investigacion, por lo que en
muchas ocasiones éstas tienen una cercania importante con instancias
gubernamentales: International Federation of the Phonographic Industry,
Recording Industry Association of America, American Society of Composers,
Society of European Stage Authors and Composers, Broadcast Music Inc.,
etc.

5. Las compafias discograficas, que en realidad tiende a rebasar sus
funciones basicas: la posesion de la tecnologia para las grabaciones y la
distribucion, que funciona gracias a la participacion de productores e
ingenieros de audio. También estan a cargo del proceso de manufactura
gue reproduce las copias del disco, que pasan a manos de los

distribuidores, quienes mueven dichas copias a las tiendas.

6. Los promotores de publicidad y marketing, que en conjunto con los
managers, los agentes de talento y los duefios de lugares de
entretenimiento, disefian giras, pequefios o grandes eventos de
entretenimiento, grabados o transmitidos en vivo. Estos eventos se
convierten en una concentracion de diferentes esferas de las mas

importantes empresas de entretenimiento.
7. Por ultimo, los espacios en donde se utilizan piezas musicales, y gracias al

pago de derechos o licencias, las peliculas, la televisidon, los videos

musicales y la radio tiene acceso a ciertos catalogos musicales.
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“Costo base de la publicacion musical, determinado por la cadena de compra-
venta de las decisiones directivas.”

Fuente: Aris & Bughin, 2009.

Con esta estructura, la “[...] organizacion industrial de las discograficas fue
paulatinamente tomando forma de oligopolio, donde los productores son
gigantescas empresas transnacionales, que sentaron su poder sobre la base de:
altos costos fijos de produccion; [...] el monopolio que poseian sobre la produccién
y distribucién de fonogramas de sus artistas, en el marco de una legislacion de

derechos de autor [...]; [...] la verticalizacion de los procesos; redes de contacto; y
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grandes campafias de marketing.”**® Esencialmente, lo que la industria erigi6 fue
el paradigma cultural de la musica como mercancia, “[...] basado en tres pilares:
control sobre los derechos de publicacion, el poder del marketing y el control de las

redes de distribucion.”**°

Los artistas ganaban objetablemente por sus derechos y habia un auge sin
precedentes en la produccion del volumen de mercancias y la cantidad de publico
al cual llegaban. Surgié el fendmeno de la diversificacion de géneros y estilos
musicales, sometido a un control oligopdlico de contenidos, tendencias y
proyecciones de mercado, alentando una profunda pérdida de calidad simbdlica
en el lenguaje. “Los intermediarios [...] se enriquecian del negocio hasta el punto
que las discograficas se transformaron en agentes fundamentales, capaces de
influir poderosamente, dado que en ellas se concentraba la mayor parte de las

ganancias [...]."*%°

A la par de su crecimiento, las grandes empresas discograficas lograron fundar,
apoyados en la teoria neoliberal del libre mercado, el mito de la “eleccion
musical”: “iLos consumidores tienen eleccién musical? [...] En nuestra sociedad
elegimos solamente de lo que se nos da a elegir, y eso esta determinado por 5
grandes corporaciones mediaticas que controlan los escaparates de

entretenimiento de los consumidores.”*%!

2.2.2 ¢ Como funcionan ahora las industrias discograficas?

El esquema de jerarquizacion y division del trabajo dentro de la industria
discografica ha cambiado en esencia, dimensiones y operaciones. El advenimiento
de Internet y los vertiginosos cambios tecnolégicos provocaron una

reestructuracion del negocio. Al menos a partir de los Ultimos dos afios de la

158 Franetovic Parker, Hurtado Sepulveda & Jorge Katz Spliniac, “La Industria Musical: hacia un Nuevo Equilibrio”, Tesis
de Licenciatura, Universidad de Chile, 2009, p. 8.

159 Peter Tschmuck, “How creative are the Creative Industries? A case of the Music Industry”, Alemania, The Journal of
Arts Managemente, Law and Society, vol.33, nim. 2, Heldref Publications, 2003, p.134.

160 Franetovic Parker y Hurtado Sepulveda, idem.

161 Christopher Knab, consultor de negocios musicales en FourFront Media and Music.
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década de 1990 y toda la primera década del 2000, esta estructura pretendio
resistir los cambios, soslayando las rapidas revoluciones tecnoldgicas y el cambio
de habitos de los consumidores de musica.

La masiva migracién de los formatos fisicos a los digitales impactd directamente
las ventas, comprometiendo seriamente la rentabilidad industrial de la produccion
de copias fisicas. En un primer momento, esta migracion fue estigmatizada como
“pirateria”. La industria, incrédula e impotente, observé la estrepitosa caida de sus
ventas. El resultado logico fue una necesaria revision al interior, donde ante la
disminucion de sus ganancias multimillonarias, se tuvo que replantear el
mecanismo mercantil. En un repliegue institucional, las disqueras tuvieron que
reordenar sus principales ramas al interior (grabacién, produccion, copias,
departamento legal, etc.) como al exterior (marketing, publicidad, distribucion,
etc.). Evidentemente, posterior a ese repliegue, no se hizo esperar un despliegue

de todos sus recursos materiales, financieros e ideoldgicos.

Una faceta esencial de la investigacion es el analisis del discurso institucional,
rescatado y renovado por la industria discografica en torno a la era digital. En
dicho discurso existe una insinuacion de cambio, una declaracion de principios, de
acciones y omisiones. En este sentido, es muy pertinente plantearse la misma
pregunta de Michel Foucault: “4[...] [Qué] hay de peligroso en el hecho de que las

gentes hablen y de que sus discursos proliferen indefinidamente?”%2

El mismo Foucault afirma que “[...] el discurso no es simplemente aquello que
traduce las luchas o los sistemas de dominacion, sino aquello por lo que, y por
medio de lo cual se lucha, aquel poder del que quiere uno aduefarse.” Existe
cierto discurso que intenta predominar al ser “[...] pronunciado por quien [...]
[tiene] el derecho [...], el discurso que [...] [decide] la justicia y [...] [atribuye] a

cada uno su parte; [...] el discurso que, profetizando el porvenir, no [...] [anuncia]

162 Michel Foucault, El orden del discurso, Traduccion de Alberto Gonzalez Troyano, Espafia, Tusquets Editores, 1992,
p.3
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lo que [...] [pasard], sino que [...] [contribuye] a su realizacion [...]."*°® Analizar el
discurso -tanto legal como oficial- que la industria musical comunica al mundo de
los negocios internacionales, a los politicos, legisladores, consumidores, los
nuevos agentes en la era digital y a los artistas, es una forma de entender su
postura y ambiciones. Con el objetivo de sintetizar esa visién general que tienen
las direcciones de mas alto rango en la industria discografica hoy en dia, basta
con analizar las palabras de Placido Domingo™®*, en el reporte més reciente -2013-
de la IFPI:

“Creo apasionadamente en el derecho de los artistas a ganarse la vida mediante sus

actividades. Solamente si los artistas, y quienes invierten en ellos, logran promover sus

derechos en el entorno digital, podran continuar haciendo la musica que todos amamaos.

Los derechos de autor [copyright] son el ingrediente clave para asegurar lo anterior. Los

legisladores de todo el mundo estan debatiendo la mejor manera de proteger los

derechos de los artistas en la era digital. Es importante que logren asegurar que los

derechos de autor [copyright] sean respetados en el entorno digital, para que los musicos

puedan continuar su desarrollo como artistas y la industria discografica crezca, pudiendo

asi invertir en sus carreras.”*®®

Si analizamos el discurso, podemos encontrar elementos suficientes para
comprender no solo la postura de la industria, sino la valorizacion de la musica
como producto sobre la de lenguaje, de los masicos como productores en lugar de
agentes culturales, y del derecho como medio de control-sancion en lugar de

garantia de una libertad creativa.

El mdsico es visto como una inversion, como un sujeto-productor, el cual
Unicamente a través de la generacion de valor monetario por su trabajo puede
desplegar satisfactoriamente una actividad artistica, ya sea a nivel personal o
colectivo. En un papel de intermediacion plena, la industria discografica (cuyo
objetivo primordial es el crecimiento-maximizacién y estabilidad) es el Unico

mecenas, defensor, intermediario y promotor legitimo. En esa légica, la muasica

163 Michel Foucault, op. cit., pp.3-4.

164 Representante en turno de una junta de notables en la IFPI.

165 Placido Domingo, en S/a, “IFPI Digital Music Report, “Engine of a digital world™...op. cit, Direccion URL:
http://www.ifpi.org/downloads/dmr2013-full-report_english.pdf, [consulta: 22 de noviembre de 2013], p.4.
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pierde toda calidad como un lenguaje simbdlico, quedando en términos de una
mercancia, que si bien es altamente apreciada, hasta “amada”, necesita
inevitablemente de una institucibn que no solo tenga un monopolio en su
generacion y posesién, sino que sea la Unica capaz de distribuirla y valorizarla. El
derecho -en su dimensién de legislacion nacional e internacional- es invocado
como garantia que salvaguarda de los intereses de un grupo en particular, en un
simulacro de amenaza de la era digital, que no es otra cosa que un atentado

mortal a su esquema de negocios.

Después de las palabras introductorias de Placido Domingo, encontramos el
planteamiento de Frances Moore®®. Su discurso abunda tanto en la condicién
actual de la industria, como en sus proyecciones y esperanzas a futuro. Se recalca
el optimismo interno de la industria, en contraste con el pesimismo inevitable que
inyecto la grave crisis financiera, cuyo epicentro fue la caida de las ventas, con un
mantenimiento de la produccion. Después de una década negativa, asumen la

realidad, como parte de un proceso de replanteamiento:

“Hace un ano publicamos nuestro IFPI Digital Music Report con el titulo de 'Optimismo
justificado, complacencia no aceptada.' Un afio después, el optimismo parece no haber
estado fuera de lugar. La industria musical ha logrado su mejor desempefio anual desde
1998. La direccién de camino hacia el crecimiento es clara. Para el negocio global de la

musica es dificil recordar un afio que haya comenzado con un animo tan palpable en el

aire.”®’

El reporte también abarca las nuevas estrategias de la industria en la era digital,
gue en un planteamiento de envergadura universal, plantean a la masica como un
bien mercantil, argumento que gira en torno al analisis del crecimiento de los
nuevos mercados en formato digital, cuyo pilar son las licencias, producto de la

propiedad de los catalogos de artistas firmados y publicados por ellos:

166 C.E.O. de la IFPI.
167 Frances Moore en S/a, “IFPI Digital Music Report, “Engine of a digital world”...op. cit., p.5.
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“[...] nuestra expansion es ahora verdaderamente global. Los nuevos servicios digitales,
desarrollados y con licencia de los Ultimos afios se estan moviendo rapidamente a nuevos
mercados en el mundo. Hace apenas dos afios, los mas grandes servicios digitales a nivel
internacional como iTunes, Spotify y Deezer estaban presentes en 20 paises. Hoy, estan
en mas de 100. Incluyen nuevos mercados de rapido crecimiento, como Brasil, India y
Rusia [...]. Las estrategias de licencias proactivas de las compafiias disqueras a través de
diferentes canales estan generando dividendos también. La mayoria de las transmisiones,
descargas, suscripciones, publicidad, video, derechos de interpretacion, estan creciendo.
En algunos mercados, como India, Noruega, Suecia y EE. UU., lo digital rebasé a las
ventas fisicas, y mas continuaran esa logica. Esto ha ayudado a que casi la mitad de

nuestros 20 mercados mas importantes crecieran en 2012.7168

De acuerdo al reporte, “[...] las ventas globales de la industria musical repuntaron
0.3% anual para alcanzar los 16,500 millones de dolares. Esto significa el primer
crecimiento en ingresos de la industria desde 1999. De este monto, el 34%
correspondio exclusivamente a los medios digitales que lograron ingresos anuales
por 5,600 millones de ddlares, un aumento de 9% respecto al 2011.”**° Después
de hablar de su imperium, el discurso se enfoca en los consumidores,
argumentando de acuerdo a un estudio de consumo de una empresa
especializada, que la tendencia global es la de una aceptacién cada vez mayor de
las formas legales de distribucion de musica, producto de adaptacién de la
industria a Internet como espacio de distribucion:

“También hay buenas noticias para los fans de la musica. Como indica la citada

investigacion de consumidor en este reporte, de Ipsos MediaCT, a los consumidores les

gusta la oferta de la industria. Hoy en dia los servicios legitimos se estan convirtiendo en

una alternativa a la pirateria -no solo para la industria, sino pare el mismo consumidor.

Estos son éxitos de dificil consecucién para la industria, que se ha innovado, batallado y

transformado a si misma en una década. Demuestra que la industria musical se ha

adaptado el mundo del Internet, ha aprendido como satisfacer las necesidades del

consumidor en un mercado digital monetizado.” "

168 Frances Moore en S/a, “IFPI Digital Music Report, “Engine of a digital world”....op. cit., p.5.

169 Julio Sanchez Onofre, “Ingresos de la Industria musical, en su mejor nivel en 13 afios”, [en linea], México, El
Economista, 26 Febrero de 2013, Direccion URL: http://eleconomista.com.mx/tecnociencia/2013/02/26/ingresos-
industria-musical-su-mejor-nivel-13-anos, [consulta: 20 de octubre de 2013], s/p.

170 Frances Moore en S/a, “IFPI Digital Music Report, “Engine of a digital world”...ibidem., p.5
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Seria una desfachatez por parte de los altos cargos de la industria y sus voceros
no hablar de la relevancia de su tan defendido producto mercantil, la masica. En
este caso, la muasica es manejada como una meca de la innovacion en la
tecnologia, como aditamento de nuevos dispositivos, como un catalizador que

genera, Unicamente, relaciones de valor econdmico en la sociedad:

“Existe otro tema clave en este reporte. La musica no solo se ha adaptado a Internet-esta
en el corazén mismo de su desarrollo. La musica estd impulsando a la tecnologia,
ayudando a vender dispositivos, inyectando el crecimiento econémico con un efecto

171

Ripple™™", que va mas alld de los limites del mercado de la musica grabada. Esta
ayudando a impulsar la busqueda en linea y el social networking, asi como la demanda
por conexiones mas rapidas. La musica estd generando valor econémico practicamente

en todos los niveles de la vida. Es un mecanismo del ecosistema digital.”*"?

Por ultimo, el reporte de este “mecanismo del ecosistema digital”, se enfoca en
dos grandes fendmenos, uno que estad relacionado directamente con su
imposibilidad real de influir en los motores de busqueda, vinculados con la libertad
de almacenamiento y distribuciéon de informacion en Internet; y el otro es el
necesario replanteamiento y fortificacion a nivel global herramienta de intimidacion

y de control, el derecho:

“A pesar del optimismo, aun quedan enormes retos [...] [:] Primero, nuestros mercados se
ven aun afectados por la musica gratis e ilegal. Podemos generar un gran cambio en esta
situacién si cooperamos con publicistas, motores de busqueda y otros intermediarios.
Estas compafiias estan no solo ayudando a direccionar el trafico del consumo y publicidad
a sitios ilegales -ellas mismas se benefician financieramente de la pirateria. En 2012,
presenciamos un firme compromiso de los motores de busqueda para priorizar sitios de
musica legal; sin embargo, muy poco ha cambiado en realidad a la fecha, y en 2013
esperamos tener resultados mas tangibles en esta area. También esperamos [...]
cooperacion con el sector de publicidad. Grandes marcas no deben seguir considerando
aceptable ayudar en el financiamiento de sitios de musica ilegal, dafiando su propia

reputacion, asi como ayudando a destruir el mercado de la musica.

171 Efecto domino.
172 Frances Moore en S/a, idem.
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Segundo, un debate crucial esta en el seno de muchos gobiernos en torno al tema de la
reforma de los derechos de autor [copyright]. Los derechos de autor [copyright] se han
convertido en un pilar en la fundacién para nuestra industria en el mundo digital. Cualquier
sugerencia de cambio debe basarse en evidencia rigurosa sobre la existencia de un
problema. Un debilitamiento en las reglas de los derechos de autor [copyright] seria un
retroceso de la industria musical, en el momento exacto en que estaba en camino a su

recuperacion. La prioridad real, desde nuestra perspectiva, deber ser asegurar que las

leyes de derechos de autor sean debidamente aplicadas.”*"

El reporte anual es extenso, pero en términos generales, estas dos facetas del
discurso plantean la totalidad de la intencidon del mismo. “Este reporte anual [...]
refleja el crecimiento en el optimismo sentido en el negocio internacional de la

musica. Estamos en camino a la recuperacion y liderando la economia digital.”

El actual C.E.O de Universal Music Group, Lucian Grainge, tiene una vision muy
clara y firme del tipo de acciones a seguir, por lo que ha contratado a gente como
el joven emprendedor Scooter Braun, quien “[...] entiende el negocio del
entretenimiento, los derechos, la propiedad intelectual, los productos, las redes
sociales, y la tecnologia —todo eso es la apuesta. [...] [Ademas] a la compaifiia le
gustan los hits, a los fans les gustan los hits, y para eso estamos aqui [...] No

estamos en el negocio del arte.”*"

La industria discografica esta convencida de su nuevo papel en la era digital, y no
conforme con saber que su condicion de intermediario cultural no desaparecera en
ningln momento cercano, gracias al nivel de concentracion de poder econémico
consolidado, se esfuerzan por controlar todos los medios juridicos y simbdlicos a
su alcance. El problema para ellos ya no gira en torno a poder o no controlar el
paradigma digital, sino a adaptarse lo mejor posible, y no renunciar a la

administracion juridica de la propiedad del lenguaje musical.

173 Frances Moore en S/a, “IFPI Digital Music Report, “Engine of a digital world”...op. cit., p.5.

174 Lizzie Widdicombe, “Teen Titan. The man who made Justin Bieber”, septiembre 3 de 2012, [en linea], EE. UU., The
New Yorker, Direccion URL:
http://www.newyorker.com/reporting/2012/09/03/120903fa_fact widdicombe?currentPage=all, [consulta: 14 de junio de
2013], s/p.
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2.2.3 The Big Three

Recientemente, las industrias discograficas han participado en una
reestructuracion financiera a escala internacional. Hasta hace un par de afios, las
cuatro mas grandes restantes empresas discograficas mantenian una participacion

importante en el mercado:

Matriz

Duefio

Ganancias en 2010

Universal Music
Group

Estados Unidos

Vivendi, Francia
(desde 2006)

4.449 billiones de
euros

Sony Music
Entertainment

Estados Unidos &
Japon

Sony Corporation of
America, Estados
Unidos (desde 2008)

4.240 billiones de
euros

Warner Music Group

Estados Unidos

Access Industries,
Estados Unidos
(desde 2011)

2.186 milliones de
euros

EMI Group

Reino Unido

Vivendi, Francia
(desde noviembre

1.792 billiones de
euros

de 2011, antes de
noviembre de 2011,
Citigroup, Estados
Unidos

Fuente: Reportes anuales de las compaifiias.

Ante la crisis de ventas en el ramo y la tensién financiera de 2008, hace un par de
afnos, “EMI, la venerable compania musical que fuera casa del catalogo musical de
los Beatles, Beach Boys y Motown, fue vendida por $4.1 billones a través de un
par de acuerdos [...].”*”® En una negociacién con Citygroup, Universal Music
Group, una divisién de Vivendi, absorbi6 el catalogo de musica grabada de EMI
por $1.9 billones de ddlares, y un grupo de inversores, con Sony a la cabeza,

adquirié la divisién de publicacion por $2.2 billones de délares.”®

175 Ben Sisario, “EMI Is Sold for $4.1 Billion in Combined Deals, Consolidating the Music Industry”, [en linea], EE. UU.,
The New York Times, 11 de noviembre de 2011, Direccion URL:
http://www.nytimes.com/2011/11/12/business/media/emi-is-sold-for-4-1-billion-consolidating-the-music-

industry.html? r=1, [consulta: 12 de enero de 2014], s/p.

176 Ben Sisaro, idem.
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La venta se realiz6 en una subasta de cuatro meses, obteniendo precios mayores
de los esperados por las industrias y Wall Street. Esta operacién permitié al grupo
financiero Citigroup recuperar una fraccion de los $5.5 billones de ddélares que
habia invertido hace cuatro afios en la compafiia. Universal y Sony rebasan, por
ahora, a Warner Music Group, que fue vendida por $3.3 billones en mayo [de
2011] al inversor ruso Len Blavatnik, y habia ofrecido $1.5 billones por EMI, pero

abandond la oferta [...] por un desacuerdo con el precio.*””

“‘En el momento de su venta, EMI controlaba apenas un 9% de la musica grabada
alrededor del mundo, mientras Universal cerca del 30%.”*"® Los origenes de EMI
se remontan a 1887, y sufria su peor crisis financiera desde 2007, momento en
que Terra Firma, una firma financiera privada, la compré por $8.4 billones, usando
un préstamo de $5.5 billones de Citigroup; una operacion financiera combinada. El
banco sefialo el incumplimiento de pago de la empresa unos meses después de la
compra. “En los reportes de venta de 2011, Universal tenia poco menos de $6
billones en ventas, Sony $5.7 y Warner $3, mientras que EMI, para marzo de 2010
—ultimo periodo reportado por la empresa- apenas alcanzaba los $1.8 billones en

ventas y $749 millones por sus actividades de editorial.”*"®

Cuando se realizan transacciones de estas dimensiones, las empresas
sobrevivientes -que han ido engullendo al resto de las antiguas empresas
consolidadas de la industria discografica-'*°, deben ser cuidadosas con la
autorizacion de compral/venta de los respectivos gobiernos, siempre en una
supuesta prevencion de la creacion de trusts. Por ejemplo, cuando Universal
compré el catadlogo de BMG en 2007, tuvo que vender mas de $100 millones de
dolares en acciones para recibir la autorizacion de la Comision Europea; ahora

con la compra de EMI deberia vender $680 millones de délares en acciones.'®*

177 Ben Sisaro, op. cit.

178 Ben Sisaro, idem.

179 Ben Sisaro, idem.

180 “The Big Six” se convirtié en “The Big Five” cuando Universal comprd Polygram; “The Big Five” se convirtié en “The
Big Four” cuando Sony (antes CBS Records) y BMG se fusionaron.

181 Ben Sisaro, ibidem.
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“La parte de la compra de Sony fue financiada por una mezcla de inversores que
incluian a Blackstone’s GSO Capital Partners Unit; Mubadala, el brazo de
inversiéon de Abu Dhabi: Jynwel Capital, de Hong Kong; y el ‘mogul’ ***’David
Geffen. El grupo fue articulado por Robert Wiesenthal, Jefe Financiero de Sony
Co. America (Editores musicales, separados de la masica grabada, se enfocan en
derechos de autor para la musica y las letras).”*®® La inversion de $325 millones
de ddlares le da la minoria de inversion a Sony, pero funcionard, inclusive con el
mismo nombre, como una unidad independiente dentro de Sony/ATV, la editora
musical de la compafiia japonesa. El catdlogo de EMI cuenta con al menos 1.3
millones de canciones.’®® “Algunos analistas argumentan que los cambios tan
abruptos en el negocio musical en la Ultima década significan que las compafias
deben justificarse a si mismas frente a nuevas generaciones de artistas que han

aprendido a lidiar sin ellas.”*®®

El 21 de septiembre de 2012, la Comisién Europea autorizo la compra de EMI,
después de que fuera aprobado antes en Australia, Japon y Estados Unidos. Sin
embargo, tendra que desprenderse de una tercera parte del catdlogo de EMI,
incluido el que adquirié dicha empresa de Parlophone. A pesar de esto, Universal
confia en la viabilidad de su compra. Como Warner Music & BMG Rights
Management no pudieron participar en la compra, es posible que negocien con
Universal para participar de su catalogo. Representantes de grupo Vivendi
expresaron que con estas acciones podrian “[...] ‘fortalecer significativamente su

propiedad exclusiva de contenido’.”*%°

Universal ha adoptado recientemente una postura altamente competitiva en
cuanto a las compras en el mercado musical. En algin momento, Richard Branson

intenté comprar Virgin Records UK, y ante la negativa de Universal por renunciar a

182 Sobrenombre de cualquier personaje con mucha influencia y poder en los negocios industriales.

183 Ben Sisaro, idem

184 Ben Sisaro, idem

185 Ben Sisaro, idem

186 Mark Sweney, “Universal's £1.2bn EMI takeover approved — with conditions’, [en linea], Reino Unido, The Guardian.
viernes 21 de septiembre de 2012, Direccion URL: http://www.theguardian.com/media/2012/sep/21/universal-emi-
takeover-approved, [consulta: 25 de agosto de 2013].
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dicha inversion, el Vicepresidente de la Comision Europea, para las politicas de
competencia, Joaquin Almunia, expreso: “[...] La competencia en el negocio de la
musica es crucial para mantener las alternativas, la diversidad cultural y la
innovacion. Los muy significativos compromisos propuestos por Universal
aseguran que esa competencia en la industria musical sea preservada y que los
consumidores europeos contintien disfrutando todos sus beneficios.”*®” Uno de los
mayores retos que enfrenta Universal Music es competir en los precios de la
musica digital, en especial con los ya experimentados en uso de licencias
Amazon, Apple y Spotify. Hace 10 afios, la transaccion por EMI no hubiese sido
posible, pero ahora con la existencia de iTunes, esta posibilidad le abre una via

para negociar con mutuos beneficios.

Las condiciones de reparticion de acciones a la venta de EMI parecieran apuntar a
un esfuerzo gubernamental por limitar el potencial monopolizador de las 3 grandes
empresas restantes, al menos en Europa, ya que para el 2012, un afio después de
la desaparicion de EMI, “[...] Universal controlaba casi el 36% del total de ventas

musicales en el mundo, delante de Sony con un 22% y Warner Music con 15%.”%

El objetivo de dibujar la mas reciente historia en la industria musical en términos
de compras, ventas, fusiones, expansiones, deudas y reorganizacion, es ilustrar la
inestabilidad en el mercado ante el advenimiento de lo digital, pero también,
dimensionar hasta donde existe una compenetracién entre el capital financiero y

las actividades de adaptacién del semiocapitalismo.

El dominio sobre licencias y distribucién en la masica esta actualmente en manos
de estas tres grandes empresas, y no estan dispuestas a cederlo o verlo
desvanecer. Cifrar el crecimiento y penetracidon en sus mercados nos permite
comprender el nivel y concentracion de poder econdémico, politico y simbdlico en

juego.

187 Mark Sweney, op. cit., s/p.
188 Mark Sweney, Idem.
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2.2 Del paradigma anélogo al digital

El hombre es ancestralmente productor de tecnologia, creador de nuevos medios
para su despliegue material en el mundo. “El desarrollo tecnolégico e industrial se
ha legitimado desde los origenes de la filosofia cientifica moderna como un medio
para liberar al existente humano de su condicion natural; ambos fueron
considerados, a su vez, como expresion de su creatividad y medio de su libertad,
como aquella actividad que elevaba al existente humano a la soberania sobre la
naturaleza y la historia.”*®*® Sin embargo, este desarrollo tiene un record de
aspectos negativos, desde su creacion y utilizacibn en actos violentos, hasta

convertirse en medios monopolizadores de vigilancia.

Las innovaciones tecnoldgicas han acompafiado al hombre desde las cuevas
hasta el espacio exterior. Para bien o para mal, la supremacia material de un
grupo humano sobre otro ha permitido toda clase de barbaries y atropellos, pero
también ha permitido el mejoramiento de las condiciones y la reproductibilidad de
la vida, con sus matices y excepciones, producto en gran medida de contextos
estructurales, dependientes de la voluntad politica. Esta amplia dualidad de las
condiciones en constante cambio del mundo material del hombre permea
inevitablemente la vida de todo ser humano que se encuentre, desde luego, dentro

de su alcance.

¢, Qué injerencia pueden tener estas innovaciones sobre todos aquellos procesos y
fendmenos que no estan dentro del mundo de lo material? Es decir, todas aquellas
actividades humanas que, aunque requieren una base material para su ejecucion,
registro y conservacion, su transcendencia no radica esencialmente en ello.
¢,Como se ve afectada la esfera de los lenguajes artisticos? ¢Qué cambios ha
producido la tecnologia en torno a las estructuras de la produccién cultural, local o

internacional?

189 Eduardo Subirats, Culturas Virtuales, México, Ediciones Coyoacan, 2001, p. 51.
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Refiriéndonos especificamente a la tecnologia vinculada con las multiples formas y
vias para la distribucion de expresiones culturales, el siglo XX aglutind las mas
innovadoras en su momento, todas ellas analogas. “Casi todo el siglo XX, las
tecnologias eran andlogas. Por lo tanto, todas compartian ciertas limitaciones:
primero, cualquier copia (generada por un consumidor) era inferior a la original; y
en segundo lugar, las tecnologias que permitian a un consumidor copiar un

producto de la cultura [de solo lectura] eran extremadamente raras.”*®

El sistema analdgico para las sefiales grabadas y transmitidas de audio y video se
basa en “[...] sefales continuas cuya amplitud puede adoptar intervalos continuos
de valores. [...] [También], todo sistema analégico esta expuesto a una
degradacion y pérdida de calidad, debido fundamentalmente a los errores
acumulados de velocidad. Asi, siempre que copiamos una cinta o efectuamos un
nuevo proceso de edicion tanto de su imagen como de su sonido, perdemos una
generacion, y si repetimos este proceso dos, tres, cuatro o mas veces, llegara un
momento en que la calidad de esa imagen y de ese sonido sean practicamente

ilegibles y no aptos para la transmisién.”***

El papel de la tecnologia digital y el Internet en el cambio de paradigma de
creacion y consumo de cultura es protagonico. Asi como el surgimiento de todo
tipo de tecnologias en torno a la posibilidad de grabar el sonido, y poder copiarlo a
escala industrial para su distribucion, la grieta que abren estos dos factores en esa
esfera es radical, se convierte en un punto de no retorno. El férreo control de la
distribucion de copias gener6é un efecto neutralizante para cualquier tipo de
competencia, no era posible ser mas que un simple consumidor. “Los limites
naturales del mundo analogo fueron abolidos por el nacimiento de la tecnologia

digital. Lo que antes era tanto imposible como ilegal, ahora es solo ilegal.”*%

19 | awrence Lessig, Remix. Making Art and Commerce Thrive in the Hybrid Economy, Editorial Bloomsbury, EE.UU.,

2008, p. 37.
191 Mohamed Lemrini EI-Ouahhabi, “La Tecnologia Digital”, [en linea], Facultad de Ciencias de la Comunicacién, Dpto.
de Comunicacién Audiovisual, Universidad Europea de Madrid, Direccion URL:

http://virtual.uniminuto.edu/repositorio/files/repcumd_oi_mediaciones3_tecnologiadigital.pdf, p. 135
192 Lawrence Lessig, op. cit., p.38.
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La tecnologia analoga fue un cambio paradigmatico en la nocion y accion del ser
humano en el mundo. Sus creaciones permitieron transformar la realidad material
de multiples formas, obtener registros novedosos, e inclusive fundando nuevos
vinculos de comunicacion. Sin embargo, en el terreno de lo material, tenian
grandes limitaciones para su conservacion y desarrollo. Existia un factor inherente
de desgaste o degradacién del signo y del mensaje. Cuando a través de la
teorizacion matematica, fisica y de ingenieria, el ser humano es capaz de trasladar
todo este conocimiento y registros, del plano material al inmaterial, surge una
nueva dimension de la cultura, de la politica, de la economia y de lo social; la

dimension digital:

“Para evitar esta degradacion ha nacido la tecnologia digital donde la sefial transmitida,
aunque también se somete a la degradacion, es reconstruida, recreada y en definitiva
regenerada idéntica a la original en cada proceso, por lo tanto no existe degradacion ni
pérdida alguna de calidad en la misma. Si la sefial analégica es continua y se caracteriza
por tener valores infinitos, aunque estén limitados en el tiempo, la sefial digital es una

sefial discreta que se representa por medio de una secuencia de nimeros y de un modo

binario a través de ceros y unos.”**?

El final del siglo XX trajo consigo un cambio radical en la tecnologia analoga, que
no llevaba ni un siglo completo en los horizontes simbolicos del ser humano,
cuando comenzé a ser desplazada paulatinamente, en muchos aspectos, por la
tecnologia digital. “El mundo de las telecomunicaciones, en lineas generales, se
ha digitalizado dejandose de usar paulatinamente la tecnologia analdgica. La
fotografia, la masica, el cine, el video, la television y todo nuestro entorno, se ha

convertido en digital gracias a la tecnologia de la regeneracion de la sefial.”**

La esencia y novedad de la tecnologia digital radica en la increible posibilidad de
transformar cualquier lenguaje, artistico o no, que se transmite por medios
analogos, descomponiéndolo en una sefial diferente, mucho mas flexible: “[...] si la

sefal fuese digital, una vez transmitida podemos regenerarla y volverla a su

193 Mohamed Lemrini EI-Ouahhabi, op. cit., p.136.
194 Mohamed Lemrini EI-Ouahhabi, ibidem., p.138.
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aspecto inicial de modo que la podriamos oir 0 ver como la oiamos o veiamos en
un principio antes de ser transmitida. Este punto fundamental es el que ha hecho
gue el mundo digital gane poco a poco cuotas de mercado frente a su competente

analdgico.”

En el afio 2001, el escritor estadounidense Mark Prensky, acufié dos conceptos
esenciales para analizar el fenébmeno de la digitalizacion de la vida: los nativos e
inmigrantes digitales. El objetivo es abarcar las “[...] formas de relacion con el
conocimiento que se producen entre quienes se han criado en la cultura de los
videojuegos, los ordenadores e Internet y los que se aproximan a estos entornos

culturales con interés pero manteniendo otras ldgicas culturales.”*®

Basicamente, los inmigrantes digitales mantienen muchas formas de pensamiento,
acciones y ordenamiento material y sensorial de la informacion y el conocimiento
de la cultura analogica. Los nativos digitales, por el contrario tienden a participar
en una red muy dinamica de informacion, con procesos mdultiples, en paralelo,
predomina una presencia de lo visual sobre lo textual, procurando una

construccion de relaciones en red.**®

El punto esencial del analisis y discusion en torno a esta dicotomia es justamente
la conflictiva coexistencia de dos logicas culturales completamente diferentes. Ante
una sensibilidad y expresion artistica con una base tecnoldgica diferente, se hace
cada vez mas evidente una separacién que no es solamente generacional, sino
productiva y distributiva. La relacion se vuelve mas conflictiva aun si consideramos
gue existen remanentes materiales e institucionales que pertenecen a la légica
cultural analoga, que se resisten a una pérdida de protagonismo dentro del

discurso cultural en su faceta econémica.

195 Héctor Fouce, “Tecnologia y medios de comunicacion en la musica digital. De la crisis del mercado discogréfico a las
nuevas practicas de escucha’, op. cit.,, p.67.
196 Cfr. Marc Prensky, “Digital Natives, Digital Immigrants”, en On the Horizon, MCB University Press, Vol. 9, No. 5, 2001.

79



2.2.1 Historia del internet

El surgimiento y la expansion de Internet como un espacio que posibilita la libre
distribucién de contenidos debe ser considerado como un punto de inflexion, un
parte aguas tecnologico que modifico la realidad tangible e intangible del universo
cultural del ser humano. Hoy en dia, quienes interaccionan con las formas
culturales desde cualquier terreno o perspectiva -al menos en el mundo
occidental-, reconocen al Internet como un espacio critico, esencial para transmitir

y comprender una gran serie de mensajes.

En 1962, Joseph Carl Robnett Licklider fue designado como encargado de un
importante proyecto en la DARPA™’, que formaba parte del Departamento de
Defensa de los EE. UU. El objetivo era lograr crear una red tanto fisica como
I6gica, que permitiera la transferencia o conmutacion de paquetes de informacion
de una manera rapida y confiable. Licklider, quien trabajaba entonces en el MIT,
fue de los primeros en formular una idea concreta sobre el futuro de este tipo de
red: “La primera descripcion registrada de interacciones sociales en el seno de
una red fueron una serie de memos escritos por J.C.R. Licklider, del MIT, en
agosto de 1962, discutiendo su concepto 'Galactic Network' [Red Galactica). El
pensaba en un gran grupo de computadoras globalmente interconectadas, en
donde cada uno pudiera tener un rapido acceso a datos y programas en cualquier

lugar.”*®

En el contexto de la Guerra Fria, un constante estado de alerta permeaba las
instituciones, tanto gubernamentales como sociales. Gran parte de la innovacion
tecnoldgica y el pensamiento en esos momentos giraba en torno a la misma, ya
fuera para justificarla o para crear herramientas pragmaticas. Las universidades y
el ejército se convirtieron en referentes del gobierno, de donde no solo reclutaban

y formaban personal, sino a través de las cuales se pretendia expandir lineas de

197 Defense Advanced Research Projects Agency.

198 Liner, Barry M. et. al., “Brief History of the Internet” (Breve historia del Internet), EE. UU., Internet Society, 15 de
octubre de 2012, Direccién URL: http://www.internetsociety.org/internet/what-internet/history-internet/brief-history-interne,
[consulta: 22 de agosto de 2013], s/p.
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pensamiento, capaces de acallar cualquier clase de critica, poniendo en su lugar

en funcionamiento la gran y redituable maquina de guerra:

“[...] 1a RAND™®, uno de los mas prestigiosos think-tanks de América, se planted un [...]
problema estratégico. ¢ Como podrian comunicarse efectivamente las autoridades de los
Estados Unidos después de una guerra nuclear? [...] [Necesitarian] una red de comando-
control, conectada de ciudad a ciudad, de estado a estado y de base a base. [...] [Sin]
importar cuan equipada o defendida fuera esa red [...], seria siempre vulnerables al
impacto de las bombas atémicas, [...] reduciria cualquier red concebible a aiicos. [...]
Cualquier autoridad central, cualquier complejo central de red seria un obvio e inmediato
objetivo para los misiles enemigos. El centro de la red seria el primer lugar para atacar.
RAND reflexiono sobre este rompecabezas en un profundo secreto militar, llegando a una
atrevida solucién. La propuesta [...] fue hecha publica en 1964. En primer lugar, la red no

tendria 'autoridad central'. De hecho, seria disefiada para comenzar a operar ain en

ruinas.”?%°

Por estos motivos, el proyecto contaba con todo el apoyo federal: un gran
presupuesto, que garantizo el acceso a todos los recursos técnicos y humanos
disponibles entonces. El acervo y creatividad académica resulto vital para el
Estado, convirtiéndose en referencia indiscutible para muchas cuestiones politicas,
en el terreno de las ideas y en el mundo material. Profesores y alumnos brillantes
de todas las areas (ingenieria, matematicas, quimica, fisica, historia, economia,
derecho, ciencias politicas, etc.) comenzaron a engrosar las filas de las
secretarias e institutos. Asi es como tedricamente, el gran proyecto de una red se
apoyo en los trabajos iniciales del ingeniero Leonard Kleinrock, quien en su tesis
doctoral de 1962 en el MIT?, present6 por primera vez un andlisis matematico
para el sustento de las redes de transmision de paquetes de informacion.
Consistia en generar un lenguaje universal, con sustento fisico, que permitiera a

un gran numero de computadoras comprenderse, y transmitir informacion:

199 Research and Development Corporation.

200 Bruce Sterling, “Short History of the Internet”...op. ci.

201 Pyblicada en formato de libro en 1964: L. Kleinrock, Communication Nets: Stochastic Message Flow and Delay,
Mcgraw-Hill (New York), 1964.
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“La red seria considerada siempre poco fiable. Seria disefiada desde el primer momento
para trascender esa falta de fiabilidad. Todos los nodos de la red serian iguales entre si,
cada uno con su propia autoridad para originar, pasar, y recibir mensajes. Los mismos
mensajes se dividirian en paquetes, cada paquete dirigido por separado, [...] se iniciaria
en algun nodo de origen especificado, y terminarian en algin otro nodo de destino
especificado. Cada paquete terminaria su camino a través de la red de forma individual.
La ruta particular que tomaria el paquete seria poco importante. Solo los resultados
finales contarian. Basicamente, el paquete se lanzaba como una patata caliente de nodo
a nodo, mas o menos en la direccion de su destino, hasta que termina en el lugar
adecuado. Si las grandes piezas de la red habian sido eliminadas, no importaria, los
paquetes todavia se quedarian en el aire, fluyendo violentamente a través del campo por
cualquiera de los nodos que sobrevivieron. Este sistema de entrega mas casual puede
ser 'ineficiente' en el sentido habitual (especialmente en comparacion con, por ejemplo, el

sistema telefonico), pero seria extremadamente resistente.”*%

La década de 1960 estuvo marcada por un gran debate académico y
gubernamental en torno a la posibilidad de crear una red con esas caracteristicas.
De hecho, el preludio tedrico y los primeros experimentos surgieron en el Reino
Unido también: “Sucedié que el trabajo en el MIT (1961-1967), en RAND (1962-
1965) y en NPL (1964-1967) procedido en paralelo, sin que ninguno de los

investigadores supiera del trabajo de otros.”?%

Sin embargo, la RAND, el MIT y la UCLA fueron las primeras en consolidar
proyectos para obtener la red. Las primeras pruebas se llevaron a cabo en el
Laboratorio Nacional de Fisica de Gran Bretafia en 1968. Asi es como en 1969
surge ARPANET, auspiciada por el Departamento de Defensa. Constaba de una
modesta conexidon tetrapartita de supercomputadoras en 4 universidades, los
primeros 4 nodos: en la UCLA, Stanford, Utah y Santa Barbara. En un periodo de
apenas 2 anos, el sistema de la red crecio: “[...] en 1971 habia 15 nodos
conectados a ARPANET, para 1972 ya eran 37"% rebasando el planteamiento

original. En sus primeros afios de funcionamiento, ARPANET creci6 rapidamente,

202 Bryce Sterling, op. cit., s/p.
203 Barry M. Liner et. al., op. cit., s/p.
204 [dem.
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en parte gracias a que su nucleo de funcionamiento era descentralizado. Otro
factor que coadyuvo a ese crecimiento exponencial fue que la red “[...] podia
acomodar diferentes tipos de maquinas. Mientras las maquinas, pudieran
individualmente hablar la lingua franca del intercambio de paquetes de la nueva y
anarquica red, las marcas, su estructura, e inclusive su pertenencia era

irrelevante.”?%®

Sin embargo, pronto surgié un fendbmeno muy particular que trascendia el objetivo
original. Al parecer, “[...] los usuarios habian convertido la red de transmisién en
una robusta, rapida y federalmente subsidiada oficina postal. La mayoria del
trafico de informacion no era de computacion a larga distancia. En su lugar, eran
noticias y mensajes personales.””® La red estaba expandiendo sus posibilidades
originales, al mismo tiempo que no dejaba de funcionar como un medio para que
investigadores en proyectos comunes a distancia intercambiaran notas sobre sus
adelantos o retrocesos, y “[...] eventualmente, para transmitir chismes vy
conversaciones banales.”®®’ La existencia de cuentas personales de correo
electronico comenzd a tener un gran impacto en la cotidianidad de la red,
causando un gran revuelo por las nuevas posibilidades que ofrecia a nivel

personal, no solo laboral.

El crecimiento de la red obligd a sus fundadores a replantear el esquema del
protocolo que utilizaban originalmente para la comunicacion entre computadoras,
el NCP (Network Control Protocol). Este nuevo obstaculo generé que el
financiamiento para la investigacion volviera a fluir, y para 1973 Robert E. Kahn y
Vinton Cerf habian desarrollado un nuevo protocolo: el TCP / IP (Transmission
Control Protocol / Internet Protocol). Este protocolo “[...] convierte los mensajes en
flujos de paquetes desde la fuente, luego los re-ensambla en mensajes al llegar a
su destino. IP [...] maneja las direcciones, encargandose de que los paquetes sean

enviados a través de mdultiples nodos e inclusive a través de mdultiples redes con

205 Barry M. Liner et. al., op. cit., s/p.
206 [dem.
207 [dem.
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diferentes estandares [...].”?°® El nuevo protocolo era completamente funcional en
1977.

A lo largo de la década de 1970, ARPANET continu6é funcionando de manera
normal, con su crecimiento correspondiente, pero el control que ejercia el gobierno
federal era muy evidente. En 1983, aprovechado el nuevo protocolo, el ejército
decidi6é crear su propia red, autbnoma pero analoga: MILNET. Después de esta
separacion, el factor civil de la red tuvo entonces la oportunidad de explotar
libremente el espacio de comunicacion: “Mientras los setentas y los ochentas
avanzaban, muchos diferentes grupos sociales tenian acceso a poderosas
computadoras. Era muy sencillo conectar esas computadoras a la creciente red de
redes. [...] Desde que el software conocido como TCP/IP fue de dominio publico, y
la tecnologia basica fue descentralizada y de hecho anarquica por naturaleza, era
muy dificil evitar que la gente se inmiscuyera y se conectara. En realidad, nadie
gueria evitar que se unieran a este ramificado complejo de redes, que después

serfa conocido como 'Internet'.”?%°

A estas alturas ya habia que comenzar a preguntarse sobre el valor en el mercado
de servicios de la posibilidad de acceso a la red: “Conectarse a Internet costaba al
contribuyente muy poco o nada, ya que cada nodo era independiente, y tenia que
ocuparse de su propio financiamiento y sus necesidades técnicas. Mientras mas,
mejor. Como la red telefonica, la red de computadoras era mas valiosa al abarcar

mas territorios y recursos.”?*°

Ante la inminencia de su consolidacién como un nuevo medio de comunicacion, de
inmediato las mas variadas organizaciones se interesaron en actualizar la red. “En
1984 la National Science Foundation entr6 en escena, mediante su Oficina de
Ciencia Computacional Avanzada. La nueva NSFNET fue un paradigma en avance

tecnoldégico al conectar nuevas y mas veloces supercomputadoras, a través de

208 Barry M. Liner et. al., op. cit., s/p.
209 [dem.
210 [dem.
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enlaces mas rapidos y gruesos.”” Como era de esperarse, un montén de
agencias gubernamentales comenzaron a sumarse, y recibian presupuestos
importantes para montar sus propias redes: NASA, institutos de salud y economia,
el Departamento de Energia, agencias de seguridad, etc. En cuestién de meses, la
red comenzd a incluir a un niamero cada vez mayor de facetas de la sociedad
norteamericana. Este fenomeno es la antesala de lo que sucederia nivel global
una vez que la red explotara. El crecimiento y diversificacion de la red era un
hecho, por lo que era necesario comenzar a darle un cierto orden, al menos una

nomenclatura que hiciera evidente la separacion de los nodos:

“Los nodos de la creciente red de redes fueron divididos en variantes basicas.
Computadoras extranjeras y unas pocas norteamericanas [...]. Las otras fueron agrupadas
de acuerdo a seis 'dominios' basicos de Internet: gov, mil, edu, com, org y net. [...] Gov, Mil
y Edu denotaban instituciones gubernamentales, militares y educativas, que fueron las
pioneras, ya que ARPANET comenzd como una investigacién de alta tecnologia enfocada
en la seguridad nacional. Com significaba instituciones 'comerciales’, que pronto inundaron
la red [...], rodeados por las 'organizaciones' sin fines de lucro. (Las computadoras 'net'

funcionaban como puertas de acceso entre redes).”**?

El concepto de “open-architecture networking®*®”, desarrollado en 1972 por Kahn
después de entrar a DARPA, es de gran relevancia en el universo de Internet: “[El
concepto] parte originalmente del paquete de un programa de radio [...]. La clave
para hacer que funcionara el paquete en el sistema de radio era crear un confiable

d** que mantuviera una comunicacién efectiva en caso de

protocolo end-en
enfrentar otra interferencia [...]. [...] Kahn contemplé en primer lugar un protocolo
local, solo para el paquete de la radio en red, ya que evitaria tener que lidiar con
una multitud de diferentes sistemas operativos [y seguir utilizando el protocolo que

permite crear la red] [...]."**

211Barry M. Liner et. al., op. cit., s/p.
212 fdem.

213 Arquitectura abierta para redes.
214 Cerrado.

215 Barry M. Liner et. al., ibidem, s/p.

85



ARPANET se convertiria en unas décadas en lo que hoy conocemos como
Internet, sin embargo, de ser una red limitada a cuestiones cientificas y militares,
pasé a “[...] incluir paquetes de informacion satelital, paquetes terrestres de radio,
etc. El Internet, como lo conocemos hoy en dia, contiene una idea técnica clave, la
de la arquitectura abierta de redes.”™® La principal funcién de este concepto era
lograr una apertura en la escritura de los protocolos de red, logrando que la
estructura que un individuo o proveedor eligiera pudiera interactuar con cualquier
otra “[...] a través de un meta nivel: 'Arquitectura de trabajo Intered'. Hasta
entonces existia un solo método general para federar redes. Era el tradicional
cambio de circuitos, donde las redes se interconectarian a nivel de los circuitos,
pasando bits de forma individual con bases de sincronizacion a traves de circuitos
cerrados entre un par de locaciones.”®!’ La gran ventaja de la arquitectura abierta
radicaba en la flexibilidad de comunicacion a distancia. “En una red de arquitectura
abierta, las redes individuales podrian ser disefiadas y desarrolladas por separado,
cada una contaria con su propia y unica interfaz [...]. Cada red podia estar
disefiada de acuerdo a su entorno y necesidades especificas. [Por este motivo] [...]
no existen limitaciones ni en los tipos de red que pueden ser incluidas o en su

ambito geografico [...].”

La invencién habia sido superada por completo en tan solo unas décadas, y no
dejaba de innovarse y mejorar cada vez mas. “ARPANET expir6 formalmente en
1989, a una feliz victima de su propio apabullante éxito. Los usuarios apenas y lo
notaron, ya que sus funciones no solo continuaron, sino aumentaron

considerablemente.”?*®

¢, Qué fue lo que le permiti6 a esta red de redes, que
originalmente fue planteada como un esquema de emergencia postnuclear, adquirir
tanta popularidad y diversificar su oferta como espacio de comunicacién? Hay
multiples interpretaciones y teorias que ahondan en esa cuestién. Pero la mas
evidente, quizas es aquella que tiene que ver con la naturaleza misma de la red: la

dispersion de la funcionalidad.

216 Barry M. Liner ét. al., op. cit., s/p.
27 [dem.
218 [dem.
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“Una de las principales razones [para tal crecimiento de la red] es simplemente la libertad.
Internet es un raro ejemplo de una verdadera, moderna y funcional anarquia. No existe
una 'Internet Inc.. No hay censores oficiales, no hay jefes, no hay junta de directores, no
hay duefios de acciones. En principio, cualquier nodo puede hablar en igualdad a otro,
siempre y cuando obedezcan las reglas de los protocolos TCP/IP, que son estrictamente
técnicos, no sociales o politicos. Internet es una ganga. Como un todo, y a diferencia del
sistema telefonico, no carga por un servicio de larga distancia. Y a diferencia de la mayoria
de las redes comerciales de computadora, no hay un cargo por tiempo de acceso. [...]

Cada grupo de personas que accesa a Internet es responsable por su propia maquina y su

seccion de la linea.

»219

Las funciones basicas de Internet son en realidad operaciones muy sencillas (lo

sumamente relevante son los nuevos alcances que estas permiten como modelo

de comunicacién): “correspondencia, grupos de discusion, computacién de larga

distancia y transferencia de archivos.

»220

El e-mail (correo electronico) fue uno de los mas importantes fenomenos
gue trajo consigo la consolidacion de Internet. La posibilidad de enviar
mensajes de manera casi inmediata, y adicionarlos con diferentes archivos
multimedia  (imagenes, sonidos, textos, etc.) revoluciond las
comunicaciones. El servicio no genera en realidad ningun costo, como si lo
hace la conexion a Internet.

Los foros o grupos de discusion (que ahora se ven complementados con
blogs y otros espacios publicos para la discusion de ideas) se consolidaron
rapidamente como lugares por excelencia para el debate y argumentacion
de los mas variados temas.

La computacién a larga distancia, uno de los objetivos originales de
ARPANET, fue y continta siendo de suma importancia. La posibilidad de
accesar de manera global a una o varias redes en ddénde cientificos y
académicos tienen acceso a una gran cantidad de informacion y procesos

de conocimiento.

219 Barry M. Liner et. al., op. cit., s/p.

220 jdem.
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e La transferencia de archivos, nada menos que el objetivo principal de la red
de redes. Actualmente sigue siendo una de las principales actividades, sin
embargo, también estd sujeta a una gran controversia debido, a la
posibilidad de acceso a grandes reservas de informacién y cultura de
manera gratuita e inmediata. La posibilidad de comunicacién instantanea de
cualquier tipo de informacién o lenguaje ha sido cada vez mas acotada por

los mas diversos intereses.

El siguiente paso para la consolidacion definitiva de la red fue dado en 1989, con
la idea de la World Wide Web**, de Tim Berners-Lee. El pensaba en un sistema
gue apoyara la creacion de herramientas para la lectura-escritura, por lo que creo
dos protocolos: HTTP (Hypertext Transfer Protocol), y HTML (Hypertext Markup
Language). El primero es basicamente el grupo de normas técnicas para la
distribucion de la informacion que se mueve en Internet, y el segundo es lenguaje
de ese cbdigo que permite la creacion de paginas o nichos dentro de esa red. A
partir de este momento, lo Unico que se requeria era una conexion a Internet y un
motor de busquedas, que permitiria accesar al nuevo flujo de paginas web,

cargadas de todo tipo de informacion.

Internet es un espacio sumamente amplio, por lo tanto existe una tendencia
inevitable a pensarlo como fenomeno a nivel global. Sin embargo, para
comprobarlo, debemos dimensionar estadisticamente un indice de acceso real a
nivel internacional. Es vital recordar que, para tener acceso a Internet, en la gran
mayoria de los casos, existen, requerimientos tecnoldgicos minimos, como una
computadora o dispositivo movil, cuotas de conexién y disponibilidad de
servidores. A pesar de esto, es posible afirmar que el Internet ha sido un proceso
de comunicacién amplio, con el indice de crecimiento y expansion mas acelerado
en la historia de la humanidad. Las estadisticas de su crecimiento y penetracion

en lo ultimos afios son impresionantes:

221 Red Informatica Mundial.
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“Un 40 por ciento de la poblacién mundial, es decir, 2 mil 700 millones de personas,

estara conectado a Internet a finales [...] [del 2013], segun previsiones publicadas por la

Unidn Internacional de Telecomunicaciones (UIT). No obstante, quedan mil 100 millones

de hogares en el mundo (90 por ciento de ellos paises en vias de desarrollo) que no

tienen acceso a Internet, revela la edicion de 2013 del informe Medir la sociedad de la

informacion, publicado por la UIT. Sin embargo, en la actualidad casi todo el planeta tiene

acceso a la telefonia movil, con 6 mil 800 millones de abonados, indica.”,,,

Regiones del | Poblacién Usuarios Usuarios de | Penetracion | Crecimiento | % de
mundo 2012 de Internet | Internet (% 2000-2012 usuarios

(estimada) Dic. 31 de Ultimo dato Poblacion)

2000

Africa 1,073,380,925 | 4,514,400 167,335,676 15.6% 3,606.7% 7.0%
Asia 3,922,066,987 | 114,304,000 | 1,076,681,059 27.5% 841.9% 44.8%
Europa 820,918,446 | 105,096,093 | 518,512,109 63.2% 393.4% 21.5%
Medio Oriente | 223,608,203 3,284,800 90,000,455 40.2% 2,639.9% 3.7%
Norte 348,280,154 | 108,096,800 | 273,785,413 78.6% 153.3% 11.4%
América
Latinoamérica | 593,688,638 | 18,068,919 | 254,915,745 42.9% 1,310.8% 10.6%
— Caribe
Oceania — 35,903,569 7,620,480 24,287,919 67.6% 218.7% 1.0%
Australia
TOTAL 7,017,846,922 | 360,985,492 | 2,405,518,376 34.3% 556.4% 100.0%
MUNDIAL

Source: PWC and Wilkofsky Gruen Associates, 2011.

NOTAS: (1) Las Estadisticas del Uso de Internet y Poblacion Mundial son de Junio 30, 2012. [...]
(3) Los datos demograficos estan basados en los datos del Bureau de Censo de EE.UU. y
agencias locales de censo. (4) Los datos de uso de Internet provienen de los datos publicados por
Nielsen Online, por Unién Internacional de Telecomunicaciones, por GfK [Gesellschaft fir

Konsumforschung, El

Instituto de

Investigacion de Mercado mas grande de Alemania],

Reguladores locales de ICT [Tecnologias de la Informacion y la Comunicacion], [...]. Copyright ©
2001-2013, Miniwatts Marketing Group, Todos los Derechos Reservados.

222 S/a, Agencia de noticias AFP, “UIT: a fin de afio, el 40% del planeta estara conectado a Internet”, México, La Jornada
en linea, 8 de octubre de 2013, Direccion URL: http://www.jornada.unam.mx/2013/10/08/economia/024n3eco, [consulta:
24 de enero de 2014], s/p.
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2.2.2 Redes P2P (Redes Peer to Peer)

La creacion de Internet fue una modificacion radical en la realidad de millones de
personas, representd una fuerza a través de la cual los canales tradicionales de
comunicacion cambiaron. La posibilidad de seguir innovando aumenté la amplitud
de la comunicacion, la diversific. Las redes P2P son un ejemplo de estos nuevos
protocolos, auspiciadas por esta enorme flexibilidad de Internet, y alimentada por

esa pulsién creativa, inherente a su naturaleza.

El concepto de Peer-to-peer (pares) es esencial para comprender la naturaleza de
estas redes. En esencia, este refiere cualquier relaciéon en donde, varios agentes o
dispositivos autonomos interacttan con un estatus de igualdad. Desde su
creacion, estas redes se perfilaron como un modelo en donde el principal rasgo
seria la colaboracion entre usuarios, en oposicion directa a los monopolios. Los
creadores y usuarios pregonan la igualdad y la creatividad; igualdad vy
participacion voluntaria para la creacion de bienes de libre acceso. Es posible
definir a las redes P2P como “[...] un tipo de red en donde estaciones de trabajo
pueden actuar como clientes (pidiendo datos), servidores (ofreciendo datos) o

como servents (cliente y servidor).”?*

“Peer-to-peer (P2P) como medio de compartir archivos ha emergido como la funcién
predominante de la banda ancha de Internet. Comenzando con el fendmeno de Napster al
final de 1990, la popularidad de P2P ha incrementado dramaticamente el volumen de datos
que se transfieren entre usuarios de Internet. Como resultado, una pequefia fraccion del
porcentaje de los suscriptores base globales a Internet estd consumiendo una parte
desproporcionada de ancho de banda, seguramente mas que las cantidades tipicamente

proveidas para uso personal, que aseguran un cierto nivel de servicio u ganancias.”***

223 S/a, “Peer-to-Peer File Sharing. The impact of file sharing on service provider networks .An Industry White Paper,
Sandvine Incorporated [en linea], Canada, 2002, Direccion URL:
http://downloads.lightreading.com/wplib/sandvine/P2P.pdf, [consulta: 15 septiembre de 2013], p.3.

224 Ibidem, p. 2.
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El hecho de que Internet no cuente con un servidor central, capaz de gestionar
todos los flujos de informacién en el mundo, ha sido clave para la proliferacion del
P2P. Existen puertos y puntos de partida para un gran nimero de conexiones en
todo el mundo que son ampliamente controladas, pero también existen un gran

namero de ndcleos que no estan sujetos a ninguna restriccion:

“Estudios recientes sugieren que la actividad de transferencia de archivos llega al 60% del
trafico de cualquier servicio proveedor de red. El aumento en el trafico P2P ha
incrementado dramaticamente las cargas en la red, y ha orillado a los proveedores a
intentar defender el nivel de servicio de sus suscriptores, en particular los que no utilizan la
red P2P. De hecho, los proveedores luchan por evitar o mitigar la necesidad de crear redes
antes no planeadas. Finalmente, debido a la naturaleza ad hoc de la comunicacion P2P,
grandes porciones del trafico de datos son empujadas indiscriminadamente a segmentos

de red mas costosos (a los usuarios de P2P no les importa donde estan ubicados los otros

clientes P2P), aumentando las tasas de acceso a la red.”**

Su surgimiento ha dado pauta para todo tipo de argumentaciones y teorizaciones.
Una de ellas, es el digitalismo: una vision romantica de las redes P2P. Matteo
Pasquinelli lo define como: “[...] una denominacién basica de una creencia
extendida consistente en que la comunicacion basada en Internet puede liberarse
de cualquier forma de explotacion y evolucionara naturalmente a una sociedad de

pares”?°.

Existen otras que plantean la posibilidad de que estas se conviertan en
herramientas para fomentar una revitalizacion de las esferas publicas. Dicha
cualidad provendria de la capacidad para disminuir los rasgos mas agresivos del
capitalismo, al intentar revertir el proceso de la produccion creativa de
conocimiento y cultura, cuando privatiza el dominio publico. Existe también la

necesidad de analizar a éstas como una plataforma de explotacién.

225 Sla, “Peer-to-Peer File Sharing. The impact of file sharing on service provider networks .An Industry White Paper,
Sandvine Incorporated [en linea], Canada, 2002, Direccion URL:
http://downloads.lightreading.com/wplib/sandvine/P2P.pdf, [consulta: 13 de diciembre de 2013], p.2.

226 Jlises A. Mejias, “Los dilemas de la libre informacion”, México, VOCERO. Momento Universitario, UNAM, Afio 8, No.
63, marzo de 2013, p. 3.
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2.3 Los intermediarios culturales

Después de décadas de un dominio incuestionable, la industria musical tardo
algunos afios en comprender los acelerados cambios a nivel tecnolégico, social y
cultural que sucedian en el mundo de la musica, més all4 de los negocios. Para la
mitad de la década de 1990 la industria habia reconocido plenamente a su
‘enemigo”, pero no fue sino hasta el final de la misma que ided varias estrategias

para combatirlo.

La industria fue victima del propio progreso tecnoldgico, del cual antes era la
principal beneficiaria, pero también comprendid que muy pronto, su esfera de
influencia real en el proceso productivo y creativo de la muasica a nivel
internacional seria sustituido por un espacio potencialmente abierto a un nimero
infinito de proyectos y posibilidades: el Internet. El recurso mas a la mano era el
derecho, por lo tanto, las acciones legales se apoyaron enormemente en la corte.
Sin embargo, ademas de éstas, la industria buscaria diferentes medios de presion
ante el publico, los artistas y los demas intermediarios, procurando que el viraje
generacional y las nuevas practicas culturales de distribucion de contenidos los

afectara lo menos posible.

2.3.1 Las acciones legales

El entramado institucional-juridico inherente a la propiedad privada y al modelo
capitalista de produccion y consumo de bienes materiales o simbdlicos comprende
un orden juridico con legislaciones locales e instrumentos internacionales. En el
ambito local, las legislaciones pueden variar mucho entre ellas, pero en el
internacional, la intension es lograr la existencia cada vez mayor de una
uniformidad en el tratamiento de la propiedad intelectual y el derecho de autor. Es
por esto que es necesario revisar los instrumentos juridicos internacionales

vigentes en torno a los bienes culturales.
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2.3.2 Tratados internacionales sobre Propiedad Intelectual y Derecho de Autor??’

1. El Convenio de Berna para la Proteccion de las Obras Literarias y Artisticas,
adoptado el 9 se septiembre de 1886. Incluye a 164 paises. Es el primer
instrumento juridico a nivel internacional sobre derecho de los autores, y su
objetivo es garantizar que los artistas tengan el poder de controlar el uso de sus
obras literarias, artisticas o cientificas, y la percepcion de una retribucion
monetaria por su utilizacion. Protege cualquier creacién en literatura, ciencia o
arte. El autor esta protegido de por vida, y con un periodo de 50 afios postmortem,

siempre que éstas no pasen a ser de dominio publico.

2. La Convencion Internacional sobre la proteccion de los artistas Intérpretes o
ejecutantes, los productores de Fonogramas y los Organismos de Radiodifusion,
adoptado en 1961. Cuenta con 83 paises contratantes. El marco juridico se enfoca
en todos aquellos actos en los que los artistas no hayan dado su consentimiento,
como la radiodifusion y la comunicacion al publico en vivo, asi como la grabacion o
reproduccion de las mismas. Establece que los Estados deberan crear y tomar las

medidas concretas para dicha proteccion, valiéndose de su legislacion nacional.

3. Convenio para la proteccion de productores de fonogramas en contra de la
duplicacién no autorizada de sus fonogramas, adoptado en 1971. Actualmente
estan suscritos 78 paises. Su objetivo es lograr que todos aquellos Estados parte
protejan las producciones de fonogramas al no permitir la copia sin autorizacion de
las mismas. Los fonogramas son entendidos aqui como la fijacion aural del sonido,
y deben ser protegidas mediante derechos de autor y afines, o medidas
administrativas o penales en contra de la competencia desleal. El plazo minimo
fijado para dicha proteccién es de 20 afios, sin embargo lo normal a nivel de

legislacion nacional son 50 afios.

21 Sfa, “Tratados administrados por la OMPI’, [en linea], World Intelectual Property Organization, Direccién URL:
http://www.wipo.int/treaties/en/, [consulta: 9 de diciembre de 2013], s/p.
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4. Tratado sobre las Interpretaciones y Fonogramas de la Organizacién Mundial de
la Propiedad Intelectual, adoptado en 1996. Lo integran 92 paises. El tema
principal es la proteccion a los derechos para la propiedad intelectual de
intérpretes y productores de fonograma, con un periodo establecido de 50 afios.
En general, se refiere a los beneficios econdmicos directos o indirectos que
pueden disfrutar por la reproduccién, distribucion, renta y puesta en disposicién al
publico —especialmente de eventos y espacios como Internet- de sus materiales.

5. Tratado de la Organizacion Mundial de la Propiedad Intelectual sobre el
Derecho Autor, en vigor desde 2002. Hasta ahora lo han suscrito 91 paises. Se
enfoca en la proteccion de software, obras cinematograficas y fonogramas, asi
como la posibilidad de que estos sean distribuidos, rentados y/o puestos a

disposicion del pablico por diversos medios.

6. Tratado de Beijing sobre Interpretaciones y Ejecuciones Audiovisuales,
adoptado el 24 de junio de 2012. Fue firmado por 48 paises, y se espera su
entrada en vigor con 30 ratificaciones. Su marco juridico se enfoca en los
derechos patrimoniales de los artistas intérpretes. En teoria, permite que los
artistas intérpretes compartan con los productores los ingresos que generen a
nivel internacional por las producciones audiovisuales que realicen. Uno de sus
apartados genera la figura de derechos morales, que permitan fundamentar la
exigencia para impedir la manipulacion de sus interpretaciones. Por primera vez

se establece la proteccion juridica internacional en el entorno digital.

El sistema legal continla siendo una herramienta de primera mano en los
conflictos de intereses en torno a la musica en Internet. Las industrias comenzaron
a promover, en la década de 1990, una revisién a la legislacion en materia de
propiedad intelectual y derechos de autor, comenzando muy pronto acciones de

litigio cada vez mas agresivas:

04



“Y asi nacieron las 'guerras del copyright'. En septiembre de 1995, la industria, en
colaboracion con el Departamento de Comercio de los EE. UU., comenzaron a mapear una
estrategia para proteger el modelo de negocios de las tecnologias digitales. En 1997 y
1998, la estrategia fue implementada en una serie de nuevas legislaciones destinadas a
extender la vida de los productos con copyright, endureciendo las medidas punitivas a la
infraccion del copyright, y castigando el uso de las tecnologias que intentan evitar los

candados digitales puestos en los contenidos digitales.”*?

El futuro en el panorama de las tensiones entre industrias y diversos grupos o
individuos que alteraban el orden ortodoxo del negocio estaba muy claro. Las
grandes corporaciones musicales debian “[...] empujar lo digital a la periferia y

salvar la industria, o permitirle convertirse en mainstream, y ver como la industria

”229 ““

fracasaba. Para la primera mitad del 2002, las ventas mundiales de musica

grabada habian caido un 9.2% en valor del dolar, y los cargamentos de unidades

disminuyeron 11.2%, a nivel mundial, la industria discografica habia sufrido su

tercera caida consecutiva anual en ventas.”?*°

“El 25 de junio [de 2003] la RIAA anunci6 por primera vez que iniciaria acciones legales
en contra de individuos participantes en las redes P2P de transferencias de archivos. El
26 de junio, era reportado abiertamente en los medios que la RIAA 'pasaria el préximo
mes identificando usuarios que ofrecian un ndmero significante de canciones para que
otros las copiaran en las redes de transferencias de archivos en los Estados Unidos, y
demandarian a esos individuos' (Zeidler 2003). Un articulo del Seattle Times reporté por
parte de la Associated Press, el 26 de junio de 2003, 'La vulnerada industria musical
devel6 hoy planes agresivos para su escalada sin precedentes en la lucha contra la
pirateria en Internet, amenazando con demandar a cientos de usuarios de computadoras
que compartieran ilegalmente archivos musicales en linea' (Bridis 2003). Antes de este
anuncio, ningun individuo que compartiera archivos habia sido sujeto juridico por su
participacién en redes P2P. Este anuncié sefial6 un cambio radical en la politica de la
RIAA, incrementando el riesgo de ser sorprendido y procesado por intercambio sin

autorizacién de archivos musicales.”**

228 | awrence Lessig, op. cit., p. 39.

229 | awrence Lessig, ibidem, p.40.

230 fdem.

231 Sudip Bhattacharjee et. al., “Impact of legal threats on online music sharing activity: An analysis of Music Industry
Legal Actions”, EE. UU., Journal of Law and Economics, Universidad de Chicago, Vol. 49, Abril de 2006, p.94.
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2.3.3 Copyright y CopyLeft

Ambos conceptos se han convertido en recursos utilizados por las dos caras
de la moneda, unos en un intento por reafirmar el discurso legal, otros por
generar una conciencia colectiva y gubernamental hacia la posibilidad de que
las leyes sean sumamente restrictivas, castrando los procesos dindmicos de la

reproduccion cultural.

DMCA (Digital Millenium Copyright Act) y CTEA (Copyright Term Extension
Act), ambas creadas en 1998. “De ambas, [...] la de mayor significado para los
gue practican la transferencia de archivos y los musicos en linea es la DMCA
[...] que permite a los proveedores de servicios de Internet ser sometidos
legalmente como responsables por cualquier actividad ilegal que sus usuarios
realicen, situacion que genera dudas en los mismos para ser hosts de

cualquier material controversial.”?% *

La CTEA, en contraste, permite a la
propiedad intelectual permanecer bajo proteccidén veinte afios mas antes de
convertirse en domino publico (anteriormente dicha proteccion se extendia

hasta setenta y cinco afios) [...].”**

‘En un intento por mejorar las leyes de derechos de autor y propiedad
intelectual que parecen estar cayendo en manos de intereses especiales, un
grupo de [...] reformadores, liderado por Lawrence Lessig de la Escuela de
Derecho de Standford y Jonathan Zittrain de la Escuela de Derecho de
Hardvard, se han unido con otros en una coalicion que pretende echar atras
las nuevas leyes restrictivas. Conocidos como el Free Culture Movement [...] o
Copy Left [...], argumentan que la sociedad se beneficia profundamente de
inmiscuirse rdpidamente en las nuevas ideas, ademas de sefalar un tiempo

razonable para la llegada del dominio publico.”***

232 William Duckworth, Virtual Music: How the Web got wired for Sound, Gran Bretafia, Ed. Routledge, 2005, p. 143.
233 [dem.
234 |bidem, p.144.
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2.3.4 Las acciones no legales

La constante apelacion al mundo del deber ser, cimentada en el recurso del
discurso legal -con todas sus posibles manifestaciones concretas en materia de
litigios- y una clara intension de configurar una axiologia en torno a la legitimidad
del negocio musical, no son las Unicas estrategias de defensa de las industrias
discogréficas. Generalmente, existe la practica de lobbies o cabildeos, que
consiste en la conformacién de pequefios grupos de representantes o voceros de
las empresas, que mediante negociaciones y publicaciones, generan una presion
institucional, promoviendo un ambiente para un cambio de actitud favorable a sus
intereses por parte de algun grupo politico. En este sentido, uno de los mas
recientes documentos que cumplen con esta funcién es el denominado Informe

especial 301%%:;

“Uno de los mecanismos de presion con los que cuenta Estados Unidos es el denominado
informe especial 301. Lo publica la Oficina de Comercio estadounidense cada afio a
finales de abril y recoge las recomendaciones y valoraciones de grupos de presion
privados sobre la proteccion de la propiedad intelectual en diferentes paises del mundo.
La Alianza Internacional de la Propiedad Intelectual (IIPA) es el principal contribuidor de
este informe. Es una coalicion privada formada por diferentes lobbies sectoriales como la
Motion Picture Association of America (MPAA), Recording Industry Association of America
(RIAA), Business Software Alliance (BSA) o la Association of American Publishers (AAP),
entre otros. Las recomendaciones de la IIPA al informe 301 se envian en febrero y se
suelen calcar directamente en la publicacion final. Por este motivo, se considera a la [IPA

con el principal responsable del mismo.”**®

Uno de los casos recientemente documentados, gracias a la filtracion de
Wikileaks, es el de la presion de los lobbies norteamericanos en Espafia. Ejercida
sobre la discusion legislativa en torno a la propiedad intelectual y los derechos de

autor, sus actividades de negociacion son fuera del alcance de la opinion publica:

235 Para mayor referencia, revisar la pagina web de la IPAA: http://www.iipa.com/.

236 Delgado, Antonio, “El informe 301: el arma de la industria cultural de Estados Unidos”, [en linea], Espafia, eldiario.es,
17 de marzo de 2013, Direccion URL:  http://www.eldiario.es/turing/informe-arma-industria-cultural-
Unidos 0 111989060.html, [consulta: 12 de febrero de 2014], s/p.
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“La situacion de la propiedad intelectual en Espafia es una de las prioridades del Gobierno
de Estados Unidos desde hace mas de una década. Su ultimo éxito estia siendo la
influencia directa sobre el borrador del anteproyecto de reforma de la Ley de Propiedad
Intelectual, filtrado el viernes por Ibercrea, el lobby espafiol que agrupa a las principales
entidades de gestion. Segun revelaron 35 cables de Wikileaks en 2010, la embajada
estadounidense en Madrid tenia una hoja de ruta para presionar a los diferentes
gobiernos de turno para aprobar legislaciones a favor de sus intereses comerciales
culturales. Una estrategia que continla ya que a finales de enero el presidente de la
Motion Picture Association of America (MPAA) se reunié en privado con el presidente

Mariano Rajoy para pedirle un nuevo cambio Iegislativo.”237

El caso de Espafia, si bien es paradigmatico para comprender los mecanismos y
estrategias de presion de las industrias culturales, no es unico. En este caso, las
recientes filtraciones de documentos oficiales nos ayudan a comprobar de manera

factual, lo que antes se sabia en la practica:

“Muchas de las valoraciones dedicadas a Espafia en 2013 [...] también estan presentes
en el recién filtrado borrador del anteproyecto de reforma de la Ley de Propiedad
Intelectual en [...] [Espafia]. Entre ellas, la obligacién a los prestadores de acceso a
Internet (ISP) de identificar a los infractores a peticion de la Seccion Segunda de la
Comision de Propiedad Intelectual y el poder bloquear los pagos y las campafias

publicitarias a las paginas web supuestamente infractoras.”**®

Una de las formas en las cuales estos reportes o cables intentan influir en la
postura de las autoridades locales, es a través de una revision y comentarios de la

legislacion nacional en torno a las redes P2P:

“Uno de las recomendaciones mas insistentes que realiza la IIPA a Espafia tiene que ver
con la circular de la Fiscalia General del Estado [...] sobre los delitos contra la propiedad
intelectual e industrial. En ella la Fiscalia aclara la postura de los fiscales respecto al
intercambio de archivos en redes P2P y en la descarga directa, segun la legislaciéon de
propiedad intelectual. Es decir, la Fiscalia no modifica la legislacién existente,

simplemente deja clara la interpretacion que realizan de la norma. Respecto al P2P, la

237 Antonio Delgado, op. cit., slp.
238 Antonio Delgado, /dem.
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circular dice que el intercambio de archivos entre pares no supone un delito penal. Sin
embargo, el informe 301 reclama desde 2007 que esta interpretacion se corrija ya que

considera que despenaliza lo que ellos califican como infraccion.”*

Otra de las manifestaciones de la presion que pueden ejercer las industrias en
diferentes paises es generar, ademas de las recomendaciones, una especie de
division basada en legislaciones que apoyan la defensa de sus intereses, y
aquellas que por su laxitud los perjudican:

“En sus sugerencias de 2013, la IIPA vuelve a situar a Espafa en la lista negra de paises
bajo vigilancia, junto con otros como Brasil, Italia, Canada o Suiza. Meter o sacar a
nuestro pais de esta lista se utiliza como un premio o castigo a sus paliticas en materia de
propiedad intelectual. Por ejemplo, en 2012 Espafia sali6 de ella por haber aprobado la
polémica ley Sinde-Wert, que otorgd a un comité administrativo la potestad para clausurar
paginas web por infracciones de propiedad intelectual. Una decision que hasta entonces
habia estado en mano de los jueces. El informe 301 también tiene en cuenta los
diferentes estudios sobre la pirateria publicados por los lobbies de las industrias culturales
en Espana.”

Si nos enfocamos en los datos del impacto econémico que generan las industrias
culturales -ya sea discogréfica o cinematografica-, es muy sencillo comprender la
imperiosa necesidad que tienen por mantener esas condiciones juridicas y
politicas. La presion institucional o grupal de la agenda sobre los bienes culturales

tiene un fundamento esencial:

“Para entender esta presion hay que mirar los niumeros. Las industrias culturales de
Estados Unidos generan un gran negocio en Espafia gracias a su amplia cuota de
mercado. Por ejemplo, segin datos del ministerio de Cultura, en 2011 - dltimo afio
disponible- la cuota de mercado de los largometrajes de EEUU estrenados en Espafia fue
del 69,2% frente al 15,59% del cine espafiol. Desde 2001, esta cuota nunca ha bajado del
62%.”

239 Antonio Delgado, op. cit., s/p.
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Otro de los més claros ejemplos actuales de una medida con fines legales, pero
qgue reviste practicas de una ética politica cuestionable, es la negociacién del
Trans-Pacific Partnership. “En la negociacion del TPP participan los gobiernos de
12 paises de la regién del Pacifico®®, cuyas economias generan 35 por ciento del
producto interno bruto (PIB) mundial. Las negociaciones abarcan agricultura,
servicios, compras de gobierno, regulacién y controversias, entre otras areas.”?*
“[Esta negociacién incluye] un acuerdo de alcance multinacional que, de acuerdo
con organizaciones civiles, limita la libertad de acceso a Internet y obliga a los
proveedores del servicio a suprimir contenidos cuando un autor considere que la
difusion transgrede sus derechos de propiedad intelectual. El conjunto de
compromisos considera la aplicacion de sanciones contra aquellos proveedores
gue no realicen tareas de fiscalizacion, revela un documento secreto que recoge
los acuerdos a que han llegado hasta ahora a varios paises y que
Wikileaks entregd a organizaciones y medios en el mundo [...].”?*? El texto incluye
propuestas inspiradas por Hollywood y la industria de la masica para limitar la
libertad de Internet y el acceso a materiales educativos, con la finalidad de forzar a

los proveedores de Internet a vigilar los derechos de autor.>*

El borrador de la negociacion especifica que cuando “[...] ocurra una disputa por
difusion de contenidos con derecho de autor en Internet, la controversia sera
dirimida por un panel internacional cuyas decisiones deberan ser acatadas por los
paises que suscriban dicho acuerdo, aun si contraviene sus legislaciones locales
[...].” “La regla negociada en el TPP se aplicaria a contenido protegido por derecho
de autor en los casos en que el PSI?* lo transmita, lo hospede o lo conserve en
sus sistemas. El documento sefiala que habria incentivos legales para que los PSI

acaten estos procedimientos o acciones contra los PSI que no lo hagan.”**

240 Australia, Brunéi, Chile, EE. UU., Japén, Malasia, Nueva Zelanda, Peru, Singapur, Vietnam, Canada y México.

241 Antonio Delgado, op. cit.

242 Roberto Gonzalez Amador et al., “Busca EU limitar acceso a Internet en el Pacifico”, México, La Jornada, 13 de
noviembre de 2013, p.2.

243 Burcu Kilic en Miriam Posada Garcia ét. al....op. cit.

244 Proveedores de Servicios de Internet.

245 Antonio Delgado, ibidem.
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Los PSI tendran que cooperar con los administradores de los derechos de autor,
para impedir la pirateria; tendran que acatar sus solicitudes de bajar contenido de
la red. *° El texto del borrador sefiala que el objetivo de incorporar el tema de los
derechos de propiedad intelectual es dar “relevancia al papel de la propiedad
intelectual en promover el desarrollo econémico y social, particularmente respecto
de la nueva economia digital, innovacion tecnolégica, transferencia y el
intercambio de tecnologia y comercio”*’. También se pretende reducir las barreras
al comercio y la inversion a partir de promover una integracion econémica mas
profunda mediante una efectiva y adecuada creacion, utilizacion, proteccion y
legislacion de los derechos de propiedad intelectual, tomando en cuenta los
diferentes niveles de desarrollo econdémico, asi como la capacidad y las

diferencias de los sistemas legales nacionales.

Una de las caracteristicas de este tipo de negociaciones es la ausencia de debate
publico. Mientras no fluye la informacién sobre el nivel de conocimiento que el
publico en general y los congresos locales puedan tener sobre el verdadero
alcance de la regulacion del uso en Internet planteada en el TPP, al menos 600
compafias norteamericanas -en rubros de tecnologia, farmacéuticas y alimentos-,
si tienen acceso a la negociacion, y brindan ademas asesoria y consejos sobre

las politicas publicas.

De proceder el acuerdo, se estarian creando nuevos derechos, que en la arena
internacional no han tenido un consenso en las ultimas dos décadas, como es el
uso de contenidos. Se aumentarian los plazos de proteccibn en materia de
derechos de autor hasta casi duplicar los estandares internacionales y crea
nuevos derechos que no existen en ningun instrumento de propiedad intelectual,
gue pueden significar serias desventajas para el acceso al conocimiento y la

cultura.?*®

246 Burcu Kilic en Miriam Posada Garcia ét. al....op. cit.
247 Miriam Posada Garcia et. al....op. cit.
28 Claudio Ruiz, Presidente de la organizacion chilena de Derechos Digitales.
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2.4 La defensa organizada

Una vez que hemos analizado el lado mas visible del conflicto actual -en términos
de intereses- que ha generado la presencia de la musica en Internet a las
industrias discograficas, es necesario atender su contraparte. Esta también es
variada, amplia y compleja, pero es evidentemente contraria a muchos de los
posicionamientos y demandas legales o éticas de las empresas. Para
complementar el caso de estudio, se ha seleccionado a la Electronic Frontier
Foundation, al ser una de las organizaciones civiles pioneras en el terreno de los
espacios digitales, que ademas surge en los EE. UU., siendo este el pais con la
mayor concentracion economica de industrias culturales y medios de
comunicacion en el mundo. Esta organizacion se especializa en la investigacion y
accion en torno a toda una gama de conflictos juridicos y discursivos que

provienen del desarrollo de las mas diversas actividades culturales en Internet.

2.4.1 Electronic Frontier Foundation: una historia de la proteccion de la libertad

donde la ley y la tecnologia colisionan.?*

La EFF fue fundada en julio de 1990, como resultado de una amenaza hacia la
libertad de expresion. “La Electronic Frontier Foundation es una organizacion sin
fines de lucro, con una meta bastante simple: con el reconocimiento de que cada
vez mas gente migraria a Internet para realizar mas actividades, queriamos
asegurarnos que nuestros derechos constitucionales viajaran intactos al
ciberespacio con nosotros. Desde entonces, han tenido un rol en casi todos los

grandes desafios a los derechos de las personas en linea.”*°

Ese mismo afio, el Servicio Secreto Norteamericano condujo una serie de
investigaciones para rastrear la distribucion de un documento cuya copia fue

ilegalmente hecha (conocido después como el E911), que describia cémo

29 apud., Sfa, “A History of Protecting Freedom Where Law and Technology Collide” [en linea], EE. UU., Sitio web de
Electronic Frontier Foundation, Direccion URL: https://www.eff.org/about/history, [consulta: 28 de noviembre de 2013].
250 Cindy Cohn, Directora Legal de Electronic Frontier Foundation.
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funcionaba el sistema de emergencias 911. Argumentaron que si los hackers
conocian la forma de utilizar las lineas telefonicas del sistema de emergencias,
que funcionan fuera del entramado normal de comunicaciones, éstas se

saturarian, causando una ineficacia del servicio.

Uno de los que supuestamente recibié el documento fue Steven Jackson,
operador de sistemas de una pequefia editorial de juegos en Austin, Texas. El
Servicio Secreto ejercidé accion legal sobre Jackson, confiscando todo material
electronico y las copias del nuevo libro de la editorial. Al final el Servicio Secreto
regreso6 todas las computadoras, sin presentar cargos en contra de la compafiia,
ya que ninguna copia del E911 fue encontrada; desde luego que el negocio de
Jackson quebrd. Cuando los empleados pudieron indagar en las computadoras
gue fueron devueltas, descubriendo que todo el correo electronico -que habia sido
almacenado en el boletin electronico de la principal computadora de la compaiiia,
y donde usuarios que no eran empleados habian escrito y recibido mensajes
personales-, habia sido individualmente accesado y eliminado. Jackson creyd que
sus derechos como editor habian sido violados, asi como la libertad de expresion
y privacidad de sus usuarios. La empresa buscé asesoria de algun grupo de
derechos civiles, desafortunadamente, ninguno de los grupos que existia entendia

el contexto tecnoldgico, ni la dimension y gravedad del problema.

En una comunidad electrénica llamada Whole Earth Electronic Link (conocida por
WELL.com), varios expertos en tecnologia comprendieron que libertades civiles
estaban involucradas. Mitch Kapor, ex presidente de la Lotus Development
Corporation, John Perry Barlow, ganadero de Wyoming vy liricista de Grateful Dead,
y John Gilmore, uno de los primeros empleados en Sun Microsystems, decidieron
hacer algo al respecto. Crearon una organizacion que trabajara en los problemas
con las libertades civiles en torno a las nuevas tecnologias. Y el dia que
formalmente anunciaron la organizacion, también anunciaron que representarian a
Steve Jackson Games y otras de las compafiias en una demanda en contra del

Servicio Secreto de EE. UU; la Electronic Frontier Foundation nacié en ese
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momento. El caso de Steve Jackson Games se volvi6 muy importante en el
desarrollo de un marco legal propio para el ciberespacio. Por primera vez, una
corte sostuvo que el correo electrénico debe ser protegido igual que una llamada
telefénica. La Electornic Frontier Foundation continla tomando casos que generan
importantes precedentes para el tratamiento de los derechos en el ciberespacio.

En un segundo caso paradigmatico, Bernstein vs. Departamento de Justicia de
EE. UU., el gobierno le prohibi6 a un estudiante de doctorado en matematicas de
la Universidad de California, publicar en Internet un programa de encriptacion
informatica que él habia creado. Afios antes, el gobierno habia puesto a la
encriptaciéon®* en la Lista de Municiones de los Estados Unidos, junto con bombas
y lanzallamas, como armas reguladas con propositos de seguridad nacional.
Compafiias e individuos que exportaran articulos en dicha lista, incluyendo
software con posibilidades de encriptacion, debian obtener la aprobacion del
Departamento de Estado. Las restricciones en exportaciones encriptados
entorpecian los negocios norteamericanos y dafiaban los derechos de libertad de

expresion de los individuos.

Critico para el comercio electronico, las compafias usaban la encriptacion para
salvaguardar informacién sensible, como numeros de tarjetas de crédito, que
enviaban o recibian en redes electronicas. Las compafiias también aseguraban el
acceso al software y proveian seguridad mediante la encriptacién. Limitando la
exportacion de encriptacion, las tecnologias y los métodos, fueron empujadas para
desarrollarse en el exterior, donde las empresas norteamericanas no podian
competir. EI Departamento de Estado no tenia simpatia por la situacion de
Bernstein, y le dijeron que necesitaria una licencia para ser un vendedor de armas,
antes de que pudiera simplemente postear el texto de su programa de encriptaciéon
en internet. También le dijeron que le negarian una licencia de exportacion si

aplicara para una, porque su tecnologia era muy segura.

251 Un método de cifrar mensajes, de modo que solo sea entendido por sus receptores originales.
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La Electronic Frontier Foundation formé un equipo legal y demandé al gobierno de
los EE. UU. en nombre de Dan Bernstein. La corte fallo, por primera vez, que el
software escrito en codigo era expresion protegida por la Primera Enmienda
Constitucional. También determind que las leyes de control de exportacion en la
encriptacion violaban los derechos constitucionales de Bernstein al prohibir su
libertad de expresion. Como resultado, el gobierno cambié la regulacién de la
exportaciéon. Ahora, todo mundo tiene el derecho a publicar y 'exportar' software de
encriptacion sin permiso del gobierno de los EE. UU.

2.4.2 Las actividades de la EFF??

Mientras las primeras amenazas al derecho de comunicacion provenian del
gobierno, las actuales provienen también de la industria, ya que buscan controlar y
expandir los recursos en favor de sus ventas. La tendencia de la industria ha sido
utilizar una combinacion de derecho y tecnologia para suprimir los derechos de la
gente a utilizar la misma tecnologia. En ningun otro lugar es mas evidente esto
gue en el mundo de la propiedad intelectual y los derechos de autor, donde los
estudios musicales y cinematograficos estan intentando dominar la tecnologia,
para que sirvan a sus intereses, manipulando las leyes para alterar el delicado
balance entre la propiedad intelectual y el derecho a pensar y expresarse

libremente. El Internet es global®?

, Y lo son también las amenazas a la libertad
digital. La EFF se enfoca en la defensa de la privacidad, la libre expresion, los
derechos digitales del consumidor y la innovacioén en todo el mundo. Realizan
labores educativas para organizaciones, individuos, gobiernos, medios Yy
compafias en todo el mundo sobre las recientes amenazas a los usuarios de
internet, proveyendo informacién a través del blog Deeplinks, el Centro de Accidn,

los white papers®*, anélisis legales y campafias.

22 Cfr,, Sla, “A History of Protecting Freedom Where Law and Technology Collide” [en linea], EE. UU., Sitio web de
Electronic Frontier Foundation, Direccién URL: https://www.eff.org/about/history, [consulta: 13 de diciembre de 2013].

253 Sfa, EFF International, [en linea], EE. UU., Sitio web de Electronic Frontier Foundation, Direccién URL:
https://www.eff.org/issues/international, [consulta: 13 de diciembre de 2013], s/p.

25 |nvestigaciones académicas.
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La EFF realiza investigaciones sobre las propuestas legislativas que puedan ser
una violacion para los derechos de los usuarios en diferentes lugares, de
malintencionados tratados y acuerdos sobre Internet, creados en la oscuridad y al
margen de un proceso democratico. Cuando los EE. UU. intenta cabildear
propuestas en contra de la privacidad, la libre expresion y la innovacion en
organismos internacionales, la EFF crea campafas de advertencia para los
gobiernos, los medios y la gente sobre los impactos negativos de esas iniciativas
sobre los derechos humanos. La idea es generar una presion a las grandes
corporaciones y gobiernos para que defiendan los estandares de derechos

humanos y el estado de derecho.

La legislacion internacional de los derechos de propiedad intelectual puede dafar
la libertad de expresion en linea, la privacidad, los proyectos y la innovacion. El
programa internacional de EFF educa a los legisladores de todo el mundo sobre la
necesidad de leyes de propiedad intelectual balanceadas, y politicas que protejan
a los creadores, preserven el acceso al conocimiento, promuevan la innovacion

tecnolégica y empoderen a los consumidores digitales.

EFF lucha por proteger los derechos de los usuarios de internet, para mantener
libres y abiertos los procesos multinacionales de acuerdos de comercio que
extiendan una propiedad intelectual restrictiva en todo el mundo, tales como
ACTA?® TPP®® y SOPA?" Como instituciones creadoras de politicas, la OCDE,
la OPIl y los gobiernos nacionales consideran propuestas para convertir a los
intermediarios de internet en una policia de la propiedad intelectual y los derechos
de autor, por lo que la EFF promueve la defensa de los derechos de los usuarios,
evitando la remocidn, censura o bloqueo de contenido sin una revision judicial o un

debido proceso legal.

255 Anti-Counterfeiting Trade Agreement.
2% Trans-Pacific Partnership Agreement.
257 Stop Online Piracy Act.

106



La EFF trabaja con una red global para fortalecer la abogacia en contra de los
gobiernos que justifican esfuerzos para la censura, bajo el disfraz de leyes de
proteccién a propiedad y acuerdos voluntarios de los proveedores de servicios de
internet para bloquear contenido y cortar el mismo, en nuestro sitio de coalicion
Global Checkpoints®®,

Para facilitar la habilidad de los ciudadanos a comunicarse, crear, colaborar y
educarse a nivel internacional en temas actuales de propiedad intelectual y
derechos de autor, la EFF ha generado vinculos con librerias, archivos,
educadores, académicos, la comunidad de software libre, compafias de
tecnologia y telecomunicacion y legisladores. El objetivo esencial es promover la
revision de excepcion y limitantes legales de la propiedad intelectual, de acuerdos
plurilaterales y tratados internacionales. De hecho, la EFF realizd, desde sus
primeros afios de experiencia con las industrias culturales, una declaracion de
principios como institucion y el compromiso civil con las nuevas vias de
comunicacion en el entorno digital. Entonces, como ahora, el punto central era la

existencia de las redes P2P o cualquier otro canal de transmisién parecido:

“¢, Cansado de que la industria del entretenimiento te trate como un criminal por querer
compartir musica o peliculas en linea? Nosotros también -EFF esta luchando por una
solucién constructiva que le de ingresos a los artistas, mientras hace la transferencia de
archivos legal. La irracional guerra en contra de las redes P2P dirigida por mal
intencionados propietarios de contenidos y sus representantes no ha generado un solo
centavo para los artistas. De hecho, a pesar de las demandas y otros intentos por
detener a los proveedores de las redes P2P y miles de fanaticos de la musica y el cine
de compartir archivos, [...] [el sistema] es mas popular que nunca. Lo que es mas, la
industria del entretenimiento ha amenazado la innovacién en los sistemas de las redes
P2P y muchas otras herramientas que maximizan lo que obtenemos de los medios.
Podria ser peor -la industria esti presionando en el Congreso para aprobar sanciones

civiles y criminales a la transferencia de archivos, y restringir la innovacion. [...]”.%*°

258 https://globalchokepoints.org/
259 S/a, “File Sharing”, EE. UU., Electronic Frontier Foundation Web Page, Direccién URL: https://www.eff.org/issues/file-
sharing, [consulta: 15 de diciembre de 2013], s/p.
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Algunas de las principales actividades que la EFF ha desarrollado y desarrolla en
torno al analisis, discusion, defensa y proposicién de resolucion de conflictos
relacionados con la presencia de la musica en Internet se enfocan en un disefo

alternativo al de la rigidez institucional del esquema de la intermediacién cultural:

e “EFF lucha por proteger el proceso legal de los derechos de individuos
atrapados en las mas recientes acciones legales predatorias [por
parte de la industria].

e EFF ha creado una lista de recursos defensivos ante un citatorio para
aquellos acusados por demandas de transferencia de archivos.

e EFF ha propuesto maneras para que los artistas sean pagados sin que
los fans sean demandados.

e EFF ayudd a establecer protecciones legales para la privacidad en
linea, incluyendo la de los usuarios de redes P2P.

e EFF ha asistido a usuarios de Internet que han caido por error en las
redes de las acciones de la industria.

e EFF ha ayudado a los usuarios de redes P2P demandados por la
RIAA®? y [a MPAA®! a encontrar consejo legal.

e EFF llevo el caso MGM v. Grokster®®? a la Suprema Corte, y defendi6 el
derecho de los innovadores para construir nuevas tecnologias sin tener
gue pedir el permiso de Hollywood primero.

e EFF ayud6 a echar para atras la INDUCE Act®®

innovacion y los sistemas P2P.

, que amenazaba la
e EFF desenmascaré el filtro de redes P2P, basado en la propiedad de la
huella digital acustica de la empresa Audible Magic Co.

e EFF apoyo soluciones sensibles en los campus de las universidades
involucradas con la transferencia de archivos.

260 Recording Industry Association of America.

261 Motion Picture Association of America.

262 Demanda judicial contra los creadores de los programas P2P Morpheus, Grokster, y KaZaA.
263 Presentada por el senador republicano Orrin Hatch en 2004.
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e EFF cred una peticion al Congreso [de los EE. UU.] en contra de las
demandas de la RIAA.

e EFF y sus miembros ayudaron a defenderse de la aprobacion de la Ley
Berma®®* de 2002.7%%°

La intension epistemolégica de segundo capitulo se finca y redunda en la
necesidad de comprender los procesos historicos de los dos contextos
materiales e inmateriales en el que existe y existié la musica como nuestro
objeto de estudio. Por un lado, la vieja historia del nacimiento, desarrollo,
consolidacion y crisis de una industria discogréficas; por el otro el surgimiento
paradigmatico del Internet como un espacio por antonomasia intangible,
extenso y con gradientes de libertad, pero sumamente presente en nuestra

cotidianeidad.

El corolario del capitulo apunta a la intension de enfocar la mirada analitica,
dentro de los mencionados contextos, en los casos de estudio, como un
ensayo sumamente actualizado que nos permita abordar, en el proximo y
ultimo capitulo, la naturaleza de la dimension conflictiva de la masica como
objeto mercantil, como bien cultural, como lenguaje y como asunto de politica

y economia internacional.

264 Conocida como “P2P Vigilantism”, propuesta por Howard Berman, senador demdcrata por California.
265 Sfa, Electronic Frontier Foundation Web Page, ‘File Sharing’, [en linea], EE. UU., Direccion URL:
https://www.eff.org/issues/file-sharing, [consulta: 14 de febrero de 2014], s/p.
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Entr'acte

“Todo parece miserable e inutil en cuanto la misica enmudece. Se
comprende asi que pueda ser odiada y se sientan tentaciones de
considerar su absoluto como un fraude. Porque cuando se la ama
demasiado hay que reaccionar contra ella como sea.”

Emil Michel Cioran, Ese Maldito Yo

110



Tercer movimiento:
CONTEMPORANEIDAD CONFLICTIVA

“Al contrario, contemporaneo es aquel que percibe la sombra de
su tiempo como algo que le incumbe y no cesa de interpelarlo,
algo que, méas que -cualquier luz, se refiere directa y
singularmente a él. Quien recibe en pleno rostro el haz de
tiniebla que proviene de su tiempo.”

Giorgio Agamben, ¢Qué es lo contemporaneo?

Et lux in tenebris lucet.’®® Siendo la crisis de la cultura un tema contemporaneo, no
es posible soslayarlo. Dejar de lado su analisis y discusion, con toda la amplitud y
complejidad que reviste, significa ignorar la existencia de un champ de bataille
académico, tedrico, economico, legal, moral y social. Renunciar al entendimiento
de una parcela material y simbolica conflictiva significa delegar la posibilidad de

participar activamente en su dinamica.

La conflictividad del fendmeno cultural contemporaneo reside en su densidad,
amplitud y superposicion. El surgimiento pleno del Internet y la cultura digital en el
siglo XXI, frente a las todavia activas formas economicas, legales y simbdlicas del
siglo XX, es solo una de sus caras. La musica, entendida como uno de los mas
importantes lenguajes artisticos que forman parte del proceso de construccion de
la identidad y de lo politico en el ser humano, es un objeto de estudio que nos
permite adentrarnos en una de las manifestaciones mas recientes de dicho
conflicto. Este capitulo concluye analizando el polo del capitalismo cultural o
semiocapitalismo, que a través de una reorganizacion de las formas de
acumulacion tradicionales, ha incursionado en la apropiacién y mercantilizacion de
diversos canales y capacidades en la produccion del lenguaje musical. Del otro
lado, tenemos la gama de manifestaciones ajenas a la unidimensionalidad de la
I6gica mercantil, y se caracteriza por una innovacion y resistencia. El objetivo es

conocer su condicién actual, y ubicarlas en el proceso cultural internacional.

26'Y |a luz brilla en las tinieblas.
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3.1 El dios Apolo Musageta y Marsias el séatiro

“Luego Apolo mato al satiro Marsias, acompafiante de la diosa Cibeles. Asi fue
como sucedio: Un dia Atenea hizo una flauta doble con huesos de ciervo y la
toco en un banquete de los dioses. No podia comprender al principio por qué
Hera y Afrodita se reian silenciosamente tapandose el rostro con las manos,
pues su musica parecia complacer a los otros dioses; en consecuencia se
dirigié sola a un bosque frigio, tomé otra vez la flauta junto a un arroyo y
contemplé su imagen en el agua mientras tocaba. Inmediatamente se dio
cuenta de lo ridicula que le hacia parecer el rostro azulado y los carrillos
hinchados, por lo que arroj6 la flauta y maldijo a quienquiera que la recogiera.

Marsias fue la victima inocente de esa maldicion. Tropez6 con la flauta, que
tan pronto como se la llevé a los labios empez6 a tocar por si sola, inspirada
por el recuerdo de la musica de Atenea; recorrio Frigia con ella en el séquito
de Cibeles, deleitando a los campesinos ignorantes. Estos decian que ni Apolo
mismo podia haber hecho mejor musica, ni siquiera con su lira, y Marsias fue
lo bastante insensato como para no contradecirles. Por supuesto, esto provocé
la ira de Apolo, quien le invitd a un certamen en el que el vencedor podria
imponer el castigo que quisiese al perdedor. Marsias accedio y Apolo eligio a
las Musas como jurado. Los dos quedaron igualados, pues a las Musas les
encantaban ambos instrumentos, hasta que Apolo le grit6 a Marsias: «Te
desafio a que hagas con tu instrumento lo que yo puedo hacer con el mio.
Ponlo al revés y toca y canta al mismo tiempo.»

Con una flauta eso era manifiestamente imposible y Marsias no logré hacer
frente al desafio. Pero Apolo invirtié la lira y canté himnos tan deliciosos en
honor de los dioses olimpicos que las Musas no pudieron menos de sentenciar
en su favor. Luego, a pesar de su supuesta bondad, Apolo se vengo
cruelmente de Marsias: lo desoll6 vivo y clavo su piel a un pino (o, como dicen
algunos, a un platano), junto a la fuente del rio que ahora lleva su nombre.”?*’

267 Robert Graves, Los Mitos Griegos I, Traductor: Luis Echavarri, revision: Lucia Graves, Espafia, Editorial Alianza,
1985, pp.80-81.
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268 Consultar Imagenes en Fuentes, p. 154.
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3.1.1 Una metafora

Este mito griego sirve a la investigacion como un soporte metaférico para ilustrar la
naturaleza del conflicto. Consideremos la figura del dios griego Apolo como un
equivalente de la industria musical, y al satiro Marsias como representacion de la
presencia de todas las formas alternativas de la musica en la actualidad. Apolo,
intermediacién divina, es quien brinda los dones y favores a los mortales, siendo
posible obtenerlos Unicamente a través de su adoracién. Una de sus mas grandes
virtudes, es la de presidir el culto de la musica, gracias a su control directo sobre
las Musas. La habilidad del satiro Marsias con la flauta cuestiona la omnipotencia
de Apolo, llevando a este a organizar una competencia, que terminaria en un acto
desleal, con la derrota y eliminacion definitiva de su enemigo. La narrativa mitica
de la potestad musical de Apolo en el mundo griego, sometida a la intermediacion
de las Musas, recuerda al poder economico e institucional de las industrias
discograficas durante buena parte del siglo XX. La destreza de Marsias,
proveniente de la flauta divina, emula al surgimiento de Internet como una nueva
dimension cultural, en franca oposicion a la divinidad. La competencia de
destrezas y la igualdad de condiciones podrian evocar el actual proceso en
constante actualizacion de la digitalizacion de los contenidos culturales y el

predominio del acceso a la tecnologia.

Lo Unico que no ha sido resuelto por la realidad es la resolucién del conflicto. Seria
de esperarse que el dios Apolo hubiese llevado la competencia leal hasta sus
Gltimas consecuencias, arriesgando ser el perdedor, en lugar de arrinconar y

eliminar a Marsias.

Hoy en dia, ni la industria musical ha completado un ciclo de recuperacion o una
adaptacion definitiva al entorno digital; ni las nuevas redes de creacion,
valorizacion y distribucion presentes en Internet se han convertido en un
paradigma dominante en las practicas culturales. ¢Vencerd en algun tipo de

competencia desleal una a la otra? ¢ El ganador reclamara la vida del enemigo?
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3.2 El estado actual de la musica en el entorno digital

Un acercamiento a los indicadores permite siempre contrastar ciertas hipotesis, al
clarificar el contexto mas reciente, permitiendo el cotejo objetivo de las estructuras
tedricas. Con el objetivo de plantear un panorama objetivo de la situacion actual
de la musica en transicion al entorno digital, es necesario atender dos grandes
grupos de estadisticas: el de estadisticas de la condicion de los mercados, las
ventas y la distribucion de contenidos de la propia industria discografica,
incluyendo desde luego su faceta digital; y aquel que nos revele el papel de las
redes P2P y la transferencia de archivos en comparacién con otros canales de
distribucion, dentro del grueso del trafico de datos en Internet.

3.2.1 Andlisis de los principales indicadores econdémicos

Plantear un andlisis cuantitativo que nos permita mapear de manera general las
condiciones mas recientes de las industrias de propiedad intelectual en EE. UU. y
de las condiciones globales de la industria musical y discografica, tiene el objetivo
de dimensionar la importancia econdmica que tiene para éstas el mantenimiento
de su condicibn como propietarios e intermediarios en el proceso cultural del
lenguaje musical. La eleccion del indicador norteamericano esta orientada por el
simple de hecho de reconocer que la mayor parte de los flujos internacionales de
bienes culturales relacionados con la propiedad intelectual provienen de su

mercado.

Dicho andlisis se descompone en 4 partes esencialmente. La primera, recoge
datos sobre las industrias de propiedad intelectual y sus exportaciones en los EE.
UU. La segunda, engloba el total de ventas y distribucibn de mercados de la
industria musical en general. La tercera desciende hasta el nivel de la industria
discografica en especifico, sus sectores, ingresos, mercados y formatos. Y la
cuarta recoge un andlisis enfocado Unicamente en las transformaciones de los

formatos musicales a nivel internacional.
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3.2.1.1 La Industria de la Propiedad Intelectual en los EE. UU.

Industrias de Propiedad Intelectual en los EE. UU. en 2012
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Comprender que el grueso de los ingresos econdémicos de una de las economias
mas grandes e impositivas del mundo tiene uno de sus pilares mas importantes en

la propiedad intelectual®®

, permite dimensionar la importancia de su
funcionamiento. Con un total de $1,765.2 billones de doélares —alrededor del
11.25% de la economia en EE. UU. De acuerdo a la IIPA—, la exportacion de dicha
propiedad se convierte en uno de los motores econdmicos esenciales,
perfectamente compresible, al estar fincada en el entretenimiento y las
producciones culturales. La presencia global empresas en este rubro es un hecho:
la industria electrénica y software como dominantes, seguidas por la maquinaria
industrial global de filmacion y distribucién de peliculas y television, la gran
industria musical, y grandes y pequefas editoriales e impresoras de libros,
periodicos y revistas. La capacidad de penetracion comercial de los productos
culturales norteamericanos es enorme, por lo que la garantia de su funcionamiento
y primacia depende de la existencia y cumplimiento de un marco juridico, y de un
cierto nivel de familiarizacion con el lenguaje y las formas, de cotidianeidad en el

consumo y de patrones de imitacion.

La alta concentracidon de capital financiero en el sector de la propiedad intelectual
indica una tendencia creciente de las empresas por la propiedad las fuentes de
creacion y canales de distribucion de lenguajes y simbolos. La necesidad de
consumo de estos, en forma de objetos culturales practicos, puede estar
fundamentada tanto en una gran estrategia de marketing y publicidad, como en la
simple existencia de un proceso cultural de produccién y reproduccion de la
identidad, o inclusive ambas. Con la creciente relevancia y presencia de la
tecnologia, el acceso a este consumo ha aumentado exponencialmente a nivel
global, asi como los espacios y medios para obtenerlos. Es aqui donde las
grandes industrias ponen una gran atencion, ya que al abrir demasiado el espectro

de ofertas, su tendencia monopélica del sector puede continuar decreciendo.

269Core: Software, videojuegos, libros, periodicos, revistas, peliculas, musica, radio y television $1015,6 bdd.
Parciales: Productos industriales (joyeria, muebles, juguetes, etc.) $37.9 bdd.

No Dedicadas: Telecomunicaciones, servicios de transporte, $360.2 bdd.

Interdependiente: Industrias de manufactura $351.4 bdd.
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3.2.1.2 La Industria musical a nivel global
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En lo que concierne a la gran industria musical, basta con reconocer que todas las
empresas parte del grupo Big Three tienen una casa matriz en los EE. UU.,
convirtiéndolas en el epicentro de las decisiones y utilidades empresariales. No es
por nada que juntas controlan poco mas de las tres cuartas partes del mercado
mundial. Sin embargo, este fendmeno de concentracion financiera y ejecutiva es
reciente, ya que antes de la gran crisis de finales de los afios noventa, paises
como Japoén, Reino Unido, Francia y Alemania tenian una participacion mas activa
en la produccion y distribucion de fonogramas. Una de las formas de sortear la

amenaza del colapso grupal, fue la compra, venta y fusiones corporativas.

La posibilidad de una quiebra colectiva era impensable, por lo que la justificacion
de la reorganizacion estib6 en el hecho de que el sector de la masica, junto con el
del cine y los medios de comunicacion, contindan siendo de los mas activos e
importantes a nivel internacional, a diferencia quizas del impacto mas reducido

que puedan tener otros sectores.

Extendiendo el analisis, se debe reconocer que la industria musical es mucho mas
gue solo la creacion y distribucidon de musica, ya que también incluye rubros como
el de los espectaculos, festivales, licencias, medios audiovisuales, etc. Sin
embargo, todas sus ramas estan indiscutiblemente vinculadas finalmente a la
propiedad legal de los catalogos, a las obligaciones contractuales de los artistas y

la legalidad de los canales de distribucion.

Este esquema de negocios funciond a lo largo del siglo XX. Algunas practicas y
formas siguen vigentes, sin embargo, la primacia del sector empresarial
multinacional ha ido disminuyendo ante el surgimiento de agentes independientes
a lo largo de toda la cadena de produccién y consumo de musica. A pesar de su
voluntad, espacios como las disqueras independientes o el surgimiento pleno de la
era digital, han minado su influencia de manera muy significativa tanto en la

producciéon como en la distribucién de contenidos.
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3.2.1.3 La Industria discogréfica a nivel global

Principales mercados de la Industria Discografica 2012
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Ventas Globales de la Industria Discografica por sector
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Ventas globales de Musica grabada
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Fuente: eMarketer: Global Music — “Tuning Into New Opportunities”

El analisis de estas cifras nos permite asegurar la tendencia de crecimiento de la
faceta digital de la industria musical en la actualidad, resaltando siempre que
dicho repunte sigue inserto en la todavia profunda caida y crisis institucional que
se gesto desde finales de la década de 1990. Lo verdaderamente valioso es
comprender que el esquema de negocios e intermediacion que ofrecen las
disqueras hoy en dia tiene un cierto nivel de vigencia y legitimidad. Es cierto que
su papel institucional como empresas, propietarias de derechos y recursos, no
esta del todo diluido en el entorno digital; pero también es cierto que hoy en dia
enfrentan el cuestionamiento de dicho estatus ante el surgimiento de la posibilidad
del individuo de tomar el control autbnomo en la creacion, distribucion y

valorizacion de la musica.

Idealmente, ninguna de las dos posturas simplemente abdicard en favor de la
otra. Pero el conflicto es mas complejo de lo que pudiera parecer en primera
instancia, ya que el constante crecimiento de Internet, el acceso a la tecnologia,
los vinculos sociales en torno a ciertas practicas, y las grandes cantidades de

dinero inmiscuidas oponen automaticamente intereses.
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Al realizar el analisis de los sectores de ingreso de la industria discografica es
posible identificar con claridad que éstas han realizado un giro necesario en torno
a las actividades digitales, pero también poco a poco se han dado a la tarea de
participar en el naciente nicho del streaming, gracias al manejo de sus repertorios
a través de las licencias por derechos de autor. Mientras las ventas fisicas
disminuyen cada vez mas sus ingresos, el factor digital crece paulatinamente. En
los Ultimos afos, la presencia de nuevos canales de distribucion, y el aumento en

la densidad de los catalogos,

El andlisis de los principales mercados a nivel mundial para la musica arroja para
las tres regiones mas importantes un porcentaje muy similar, equilibrado. En
términos monetarios, el 34% de Europa Occidental -equivalente a un total de
€5,714.34- lo convierte en el mercado mas grande para las industrias; con un 32%
de ventas -equivalente a un total de €5,385.32-, la regidon de Asia Pacifico ocupa el
segundo lugar, dejando el 31% de ventas en Norteamérica -equivalente a un total
de €5,353.31- en tercer lugar, terminando, de lejos, con un 3% de Latinoamérica -
equivalente a un total de €501.3-. En el caso del andlisis del control de las
principales industrias, The Big Three dominan practicamente el 90% del total del
mercado, dejando el resto a los sellos independientes. Universal y Sony tienen la
mayor porcion de control gracias a sus repertorios, disminuyendo la influencia de

Warner.

Las industrias discogréaficas no desapareceran, eso es un hecho. El conflicto de su
posicion como intermediarios culturales surge en el momento en que estas deben
considerar que el contexto de la era digital ha rebasado en muchos aspectos sus
posibilidades de control efectivo sobre los flujos libres de informacion y lenguajes
artisticos. Las nuevas generaciones crecen en un paradigma en el que la
produccion de lo analogo y lo digital conviven, pero las estructuras de consumo y
circulacién estan cada vez mas cargadas al area de lo inmaterial, donde coexisten

las préacticas culturales que tienen que ver con el valor de uso y con el de cambio.
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3.2.1.4 Tabla histérica de las ventas de formatos a nivel internacional

$158 $158
$128 / $128
/ Digital
$98 / $98
4
$68 $68
$38
Cassettes
so08
1973 1976 1979 1982 1985 1988 1991 1994 1997 2000 2003 2006 2009
Fuente: RIAA Cuadro y andlisis: Michael De Gusta

A pesar que esta tabla no nos permite apreciar la totalidad de datos recolectados
desde principios del siglo XX en materia de produccion fisica de muasica grabada
de la industria discografica, si nos permite enfocarnos en las rupturas
tecnolégicas, donde con la aparicion de cada nuevo dispositivo de
almacenamiento y distribucion, existe un periodo de aceptacién, uno de dominio, y
el ultimo de desuso. Dichas rupturas tecnoldgicas responden al avance continuo y
perpetuo de los medios tecnoldgicos, que en muchas ocasiones han beneficiado
Unicamente a aquellos que tienen un control absoluto sobre los mismos. La gran
diferencia entre la pauta que marcé la era analdgica y la digital, es que el acceso a
dicha tecnologia es hoy en dia un factor a la mano de una buena parte de la

poblacion mundial, alterando inevitablemente cualquier balance.
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3.2.2 Andlisis del Tréfico en Internet por Regiones - Horas Pico en Accesos Fijos

Con el objetivo de analizar una serie de datos sobre el tréfico de Internet y sus
principales actividades, se ha seleccionado el reporte anual de la organizacion

canadiense Sandvine, que funciona desde 2001.

A pesar de ser una organizacion sumamente controversial en el tema de la
transferencia de archivos, cuenta con una fuente de datos muy importante.
Recientemente ha existido una discusién sobre sus vinculos para bloquear el
trafico de datos de redes P2P en conjunto con Comcast, que es la mas grande
empresa de servicios de teléfono cable e Internet en los EE. UU., y por lo tanto en
el mundo. “El reporte Sandvine’s Global Internet Pehnomena Report, examina una
serie representativa de datos cruzados de los proveedores lideres de servicios de
comunicacion fijla y movil hasta marzo de 2013, y es posible gracias a la
participacion voluntaria de dichos clientes. De manera colectiva, los clientes de
Sandvine proveen datos de servicios e Internet de cientos de millones de usuarios

a nivel global.” 2"

Es posible confirmar que la presencia de las redes P2P sigue siendo de gran peso
en el trafico global de Internet, y es un fendbmeno que no pueden esconder en las
estadisticas. Otro fendmeno que rescatan de manera acertada, es la presencia del
“[...] Real-Time Entertainment [Entretenimiento en tiempo real] (transmisién
comprimida de audio y video), [que] continGa siendo la categoria de trafico mas
grande en virtualmente cualquier red examinada, y se espera que se mantenga su

crecimiento [...].”7%"*

Delimitar de manera general no solo las principales
actividades de los usuarios en Internet, sino también las tendencias en la
utilizacion de ciertos canales de distribucion y consumo sobre otros, es un dato
sumamente importante para entender las transformaciones de los habitos vy

practicas sociales en torno a la musica.

210 Sfa, “Global Internet Phenomena Report 1H 2013”, Canada, Sandvine Intelligent Broadband Networks, 2013,
Direccion URL: https://www.sandvine.com/downloads/general/global-internet-phenomena/2013/sandvine-global-internet-
phenomena-report-1h-2013.pdf, [consulta: 20 de diciembre de 2013], p.39.

211 §/a, “Global Internet Phenomena Report 1H 2013"...0p. cit., p.2.
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3.2.2.1 Norte América

“Consistente con todos nuestros reportes recientes, la mayoria del crecimiento en
el uso total proviene del trafico [...] [de Entretenimiento en tiempo real]. [...] [Por lo
tanto] es responsable por el 68% de descargas de bytes en el periodo pico [...].”
Netflix continua siendo el lider incuestionable del trafico, obteniendo un 32.3% del
trafico de descarga en las horas pico.”?’> Seguido de la actividad P2P (tanto
descarga como subida de informacion) de diferentes tipos de archivos. “En nuestro
altimo reporte predijimos que para 2015, BitTorrent tendria menos del 10% de todo
el trafico en las redes de acceso fijo en Norte América, pero parece que ese [...]
[porcentaje] sera rebasado antes. BitTorrent ahora tiene solo el 9.2% de trafico en
horas pico y el 11.1% el total del trafico diario. Esto demuestra un marcado declive
en la comparticion de archivos; hace solo 18 meses, BitTorrent tenia 18.9% del
trafico total en Norte América.”?”® A pesar de este acotamiento hacia una sola red
P2P como lo es BitTorrent, en su grafico de la composicion total del trafico en
horas pico, la trasferencia de archivos tiene un 39.6% en upstream®’, y un 6.4%

en downstream?’®,
3.2.2.2 Europa

“Un aspecto que todos los paises examinados en Europa tienen en comun es una
sed por la trasmision de audio y video, que hace una vez mas [...] [la categoria de
Entretenimiento en tiempo real] responsable por el 40.4% del pico de descarga en
el trafico. Dependiendo en el pais especifico este porcentaje esta entre los 35% y
50%. Basados en nuestras observaciones en este reporte y anteriores, paises con
acceso a Netflix o BBC iPlayer tipicamente tuvieron un mayor porcentaje en trafico

de red en [...] [Entretenimiento en tiempo real].”*"®

212 Sfa, “Global Internet Phenomena Report 1H 2013”, Sandvine Intelligent Broadband Network...op. cit., p.5
213 |bidem, p.6.

214 Hace referencia al porcentaje de trafico que sube archivos a las redes P2P.

215 Hace referencia al porcentaje del trafico que descarga archivos de las redes P2P.

216 S/a, “Global Internet Phenomena Report 1H 2013”...0p. cit., p.12.
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“Como lo sefiala el ultimo reporte, los paises europeos con un menor porcentaje
en [...] [entretenimiento en tiempo real] tipicamente tienen un mayor trafico en [...]
[redes P2P], que nos ha llevado a creer que los suscriptores estan utilizando
aplicaciones como BitTorrent para usar contenido de audio y video que no esta
disponible en su regién.”?’’ El reporte sefiala una tendencia préxima del publico
europeo hacia la preferencia de la utilizacion de servicios pagados de contenidos
en lugar de compartir los archivos. Las estadisticas muestran un 51.4% de la

transferencia de archivos en upstream, y un 14.9% en downstream.

3.2.2.3 Asia-Pacifico

Una caracteristica Unica de la region es “[...] la popularidad de las aplicaciones
peercasting, en especial PPStream y QVoD. Estas aplicaciones permiten a los
usuarios transmitir eventos en vivo mientras ayudan simultaneamente a distribuir
la transmision con otros usuarios, por lo que ocupan una gran parte del trafico en
Internet. Adicionalmente, [...] [esta regidn] observa que BitTorrent es la aplicacién
mas importante en los periodos pico del trafico. En algunas de las otras regiones,
las aplicaciones de Transmision de archivos han disminuido en reportes recientes
[...] Estas continuan teniendo una gran presencia en el trafico de Internet.
Lideradas por BitTorrent y Thunder, con un 21.66% y 3.98% del trafico total
durante las horas pico.”?”® En la estadistica global del acceso fijo, esta region tiene
en segundo lugar a la Transferencia de Archivos, con un 45.8% en upstream, y un

19.9% en downstream.

3.2.2.4 Latinoamérica

“‘Uno de los descubrimientos hechos es que el uso mensual de acceso fijo a
internet en Latinoamérica es significativamente mas bajo que en el resto de las
regiones. Esto significa que el uso mensual es de 10 GB, y en promedio es de

4.7GB. Al comparar estos datos con los de Norte América, que lidera el consumo a

217 Sfa, “Global Internet Phenomena Report 1H 2013”, Sandvine Intelligent Broadband Network...op. cit., p.12.
218 |bidem, p.23.
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nivel global, los usuarios de Latinoamérica utilizan menos de un cuarto del acceso
fijo que los usuarios de Norte América. A pesar de esto, los habitos de consumo de
la region son similares a las del resto. En franco aumento, el Entretenimiento en
tiempo Real lidera el trafico; promediando casi la mitad de descargas de bytes en
las horas pico [...]. Si observamos las aplicaciones mas utilizadas, YouTube tiene
un 35.61% del trafico en horas pico. [...] [En cambio, Netflix] que en 2012 tenia
apenas un 0.8%, en doce meses ha doblado, [llegando a 1.94%].?”° Sin embargo,
las actividades de Transferencia de archivos mantienen un tercer lugar
proporcional en los de acceso fijo en horas pico de la region, al tener un 36.8% en

upstream y un 11.2% en downstream.

Este breve andlisis de los datos disponibles en cuanto a las actividades que
realizan los usuarios de Internet a nivel internacional, nos permite dibujar un
panorama muy actual del estado del proceso del impacto de la digitalizacion de
muchas expresiones artisticas, y en especial de la musica. En términos generales,
la presencia de las redes P2P es ya un fendmeno no solo indiscutible, sino
irreversible. A pesar de esto, no son las Unicas, ya que el aumento de canales
donde la intermediacion es piedra angular, va en aumento. El streaming digital de
audio y video, de la mano de las licencias de transmision, han probado ser una
estrategia efectiva de adaptacion, pero no han logrado convertirse en una fuerza

de distribuciéon dominante.

Con el panorama estadistico del estado actual de la musica como rubro de las
industrias de propiedad intelectual y la composicion del trafico en Internet
completo, surgen dudas muy puntuales: ¢cémo es que ese papel econémico
preponderante de la propiedad intelectual afecta la circulacion de la musica? ¢Qué
fendmeno cultural genera Internet a nivel global? ¢ Cuales son las consecuencias
politicas del papel de los intermediarios? ¢ Existen nuevas formas de organizar y
concebir a la musica? Parece que las respuestas se perfilan por la dimensién

cultural, el surgimiento de practicas postpoliticas y nuevas redes.

219 Sfa, “Global Internet Phenomena Report 1H 2013, Sandvine Intelligent Broadband Network...op. cit., p.31.
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3.3 Ladimensién cultural de Internet

Para comprobar el impacto en el proceso de reproduccion cultural que tiene
Internet, es necesario entender que “[...] una vez que existe como tecnologia
potente insertada a la practica social, tiene efectos muy importantes, por un lado,
sobre la innovacién —y, por tanto, la creacion de riqueza y el nivel econémico; y
por otro lado, sobre el desarrollo de nuevas formas culturales, tanto en el sentido
amplio, es decir, formas de ser mentalmente de la sociedad, como en el sentido

maés estricto, creacién cultural y artistica.”*

Lo que Internet promueve es una “[...] interaccion y participacion expresada
tecnolégicamente, crea una plataforma tecnolégica que permite ampliar
extraordinariamente el intercambio artistico y cultural; permite la creacion de una
plataforma de cultura en la sociedad y la expresion de la sociedad civil, y una
ruptura de los marcos institucionales de definicion de la cultura y el arte oficiales.
Hoy en dia, existe una extraordinaria afloracion de expresiones culturales y
artisticas a escala global, pero también local, ligadas a Internet.” Logra, a final de
cuentas, romper con el “[...] acotamiento del espacio cultural y de expresion
artistica en centros oficiales, [...] [explota] en un mundo de creatividad a partir del
cual unos se aprovechan para su placer, otros se aprovechan comercialmente y
otros, simplemente, ni se enteran. Pero se ha ampliado enormemente el espacio

publico de creacion cultural y artistica.”?®*

El paradigma que surge ante este fendbmeno es el de “[...] una sociedad con
capacidad autbnoma de creacion cultural, de que los sistemas de controles
burocraticos que existian se estan disolviendo en gran medida, de que la
plataforma tecnoldgica existe para que la autonomia cultural y social tenga

capacidad de maniobra, es una idea que se organiz6 tecnolégicamente, pero que

280 Manuel Castells, “La dimensién cultural de Internet”, [en linea], Ponencia impartida en el ciclo de debates culturales
"Cultura XXI: ¢ nueva economia?, nueva sociedad?", organizado por la UOC y el Institut de Cultura del Ayuntamiento de
Barcelona, julio, 2002, Direccion URL: http://www.uoc.edu/culturaxxi/esp/articles/castells0502/castells0502.html,
[consulta: 7 de diciembre de 2013], s/p.
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nace de una [...] interaccion historica, [que promovio la creacion de] [...] esa
plataforma de innovacion, Internet, y que representan los intentos de innovacion
en la economia, de autodeterminacion cultural y, en cierto modo, de

reconcretizacion en lo politico.?®

El surgimiento de una nueva tecnologia altera siempre la estructura de los
mercados y los circuitos de distribucién consolidados, especialmente aquellos
cuyos intereses estan protegidos por los derechos de propiedad. A pesar de esto,
los intereses econdmicos siempre encuentran una especie de equilibrio, basada
en la absorcion de la misma. (Lawrence Lessig). “[La lucha que persiste es] entre
una vision fundamentalista del derecho de propiedad intelectual y la creatividad
tecnoldgica y cultural en la red. Esto no quiere decir que la propiedad intelectual
deje de tener sentido. [...] Pero el libre acceso a los contenidos en internet y su
uso e intercambio para disfrute propio es algo muy distinto. Algo que al ser
practicado por decenas de millones de personas, es irreversible y obliga a discutir
seriamente la redefinicion del derecho de propiedad en el nuevo contexto

tecnoldgico.”?

Esta redefinicion podria apoyarse en la existencia de “[...] formulas, juridicas y
empresariales, para hacer que el acceso por internet se compagine con el pago de
los derechos de autor y con la compensacion razonable de las empresas
multimedia que invierten en la publicacion de contenidos. Pero esta adaptacion
necesaria al nuevo entorno tecnolégico no podra avanzar mientras esté blogqueada
por el atrincheramiento de los fundamentalistas de la propiedad intelectual, que
intentan beneficiarse hasta el dltimo segundo de su control sobre la creacion
basada en una legislacion heredada de un viejo contexto tecnoldgico.”?®* El
derecho de propiedad no esta realmente en peligro, como no lo estan las

empresas capaces de adaptarse al mundo actual. Pero si estan amenazados la

282 Manuel Castells, op. cit., s/p.

283 Manuel Castells, Manuel Castells, "MUsica, Internet y propiedad’[en linea], Espafia, La Vanguardia, 5 de septiembre
de 2004, consultado en Rebelidn, Direccion URL: http://www.rebelion.org/noticia.php?id=4214, [consulta: 25 de
noviembre de 2013], s/p
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innovacion tecnologica, la libertad de creacion y el acceso al dominio publico de
contenidos. Asi pueden frustrarse las promesas mas ilusionantes de la era de la

informacion.?®

En el terreno de la produccion de lenguajes artisticos, es evidente que una gran
cantidad de “[...] artistas y musicos en todos los puntos del espectro, han
adoptado el Internet como una herramienta para mejorar la forma en que hacen,
mercantilizan y venden su trabajo creativo. Utilizan el Internet como fuente de
inspiracion, construir comunidad [...], y para emprender nuevas actividades
comerciales. La mayoria, no considera la transmisién en linea de archivos como
una amenaza a las industrias creativas, [...] tienden a decir que les ha permitido
hacer més dinero por su arte.”?® Sobrepasando el papel artistico, Internet también
ha permitido a la sociedad civil y diversos movimientos sociales construir sus
redes y comunicarse. La privacidad, la libertad, la autonomia y la anonimidad han
sido erosionadas paulatinamente por la vulnerabilidad de la soberania del Estado

y el reclamo de propiedad de las empresas.
3.4 La Musica en Internet como un asunto de Postpolitica Internacional

Al utilizar el concepto de “postpolitica” -proveniente de los trabajos de filosofos
como Jacques Ranciére, Slavoj Zizek y Alan Badiou- se intenta describir un
fendmeno internacional, que abarca amplios aspectos de organizacion social e
institucional contemporanea. En este caso, la musica ha dejado de ser, como
muchos otros temas, un verdadero asunto de politica internacional -que podria
involucrar a todos los intereses en pugna-, convirtiéndose en un asunto de
postpolitica internacional, donde el objetivo es eliminar toda posibilidad de

contradiccién y conflicto, eliminando la legitimidad de algunas voces.

285 Manuel Castells, "Musica, Internet y propiedad” [en linea], Espafia, La Vanguardia, 5 de septiembre de 2004,
consultado en Rebelion, Direccion URL: http://www.rebelion.org/noticia.php?id=4214, [consulta: 2 de enero de 2014].

286 Madden, Mary, “Artists, Musicians and the Internet’, [en linea], EE. UU., Pew Internet & American Life Project, 2004,
Direccion  URL:  http://www.pewinternet.org/files/old-media/Files/Reports/2004/PIP_Artists.Musicians Report.pdf.pdf,
[consulta: 15 de enero de 2014], p.2.
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3.4.1 La politica

Es esencial definir a la politica, que no es otra cosa que “[...] lo contrario [al arte
de lo posible]: [...] es el arte de lo imposible, cambia los pardmetros de lo que se
considera ‘posible’ en la constelacion existente.”?®” Es “[...] ese momento en el que
una reivindicacion especifica no es simplemente un elemento en la negociacién de
intereses sino que apunta a algo mas y empieza a funcionar como condensacion
metaférica de la completa reestructuracién del espacio social.”?® Un acto politico
es mas que “[...] la ‘gestion de las cuestiones sociales dentro del marco de las
actuales relaciones sociopoliticas’: el verdadero acto politico (la intervencion) no
es simplemente cualquier cosa que funcione en el contexto de las relaciones
existentes, sino precisamente aquello que modifica el contexto que determina el
funcionamiento de /as cosas.”?®® Es por lo tanto pertinente ubicar el surgimiento de
nuevas formas culturales en torno a la presencia digital de la masica como un acto
gue ha modificado el funcionamiento de las relaciones culturales y econémicas del
siglo XX.

3.4.2 La postpolitica

Hablar de postpolitica, es hablar de una “[...] nueva forma de negacion de lo
politico: [...] que no ya so6lo ‘reprime’ lo politico, intentando contenerlo y pacificar la
‘reemergencia de lo reprimido’, sino que, con mayor eficacia, lo ‘excluye’, [...]. En
la postpolitica el conflicto entre las visiones ideoldgicas globales, encarnadas por
los distintos partidos [y empresas] que compiten por el poder, queda sustituido por
la colaboracion entre los tecndcratas ilustrados (economistas, expertos en opinion
publica...) y los liberales multiculturalistas: mediante la negociacion de los
intereses se alcanza un acuerdo que adquiere la forma del consenso mas o

menos universal. De esta manera, la postpolitica subraya la necesidad de

287 Slavoj Zizek, En defensa de la Intolerancia, Traduccion de Javier Eraso Ceballos y Antonio Anton Fernandez, Editorial
Sol 90, Espafia, 2010, p. 35.

288 Slavoj Zizek, op. cit., p 51.

289 Slavoj Zizek, ibidem, p. 34.
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abandonar las viejas divisiones ideoldgicas y de resolver las nuevas problematicas
provistos de la necesaria competencia del experto y deliberando libremente en
funcién de las necesidades y exigencias puntuales de la gente.”®® En el caso de la
musica, la industria busca mantener este papel de intermediacién en la era digital,
al invocar la competencia a través de la experiencia y la propiedad, asi como la
libertad para deliberar sobre gustos, necesidades y exigencias de los mercados a

nivel global.

‘Lo que la postpolitica trata de impedir es [...] [la] universalizacién metaférica de
las reivindicaciones particulares. La postpolitica moviliza todo el aparato de
expertos, trabajadores sociales, etc., para asegurarse que la puntual reivindicacion
(la queja) de un determinado grupo se quede en eso: una reivindicacion
puntual.”®®! La industria no solo busca minimizar el impacto de las quejas de
aquellos que pugnan por modelos alternativos de creacion y distribucion, sino que
intenta desacreditar su postura mediante el discurso legal, llegando asi a un
contexto en el que la legitimidad del negocio no puede residir en otra figura mas

gue en la suya.

3.4.3. La lucha politica en la crisis cultural contemporanea

En este contexto, la verdadera lucha politica®? “[

...] no consiste en una discusion
racional entre intereses mdultiples, sino que es la lucha paralela por conseguir
hacer oir la propia voz y que sea reconocida como la voz de un interlocutor
legitimo.” #*® Surge asf entre los diversos intereses en torno a la misica una lucha
por la hegemonia ideoldgico-politica, que es “[...] siempre una lucha por la
apropiacion de aquellos conceptos que son vividos ‘espontaneamente’ como
‘apoliticos’, porque trascienden los conflictos de la politica.”®** La lucha “[...] se

concentra ahora en el contenido particular capaz de imprimir un cambio a [...]

290 Slavoj Zizek, op. cit., p.33.

291 Slavoj Zizek, ibidem, p. 43.

292 Como explica Ranciére contrastando a Habermas.
293 Slavoj Zizek, ibidem, pp. 26-27.

294 Slavoj Zizek, ibidem., p.15.
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[algan] significante.”* *

La lucha no se limita a imponer determinados significados
sino que busca apropiarse de la universalidad de la nocion, [...] a la hora de
entender la experiencia cotidiana, es decir, el significado que permita a los
individuos traducir de manera eficaz sus propias experiencias de vida en un

discurso coherente.”%

Ante esta pugna por el significado y la legitimidad, surgen diversos tipos de
subversiones, que segun Jacques Ranciére, no sélo suelen darse, sino que
constituye el nucleo mismo de la politica, del acontecimiento verdaderamente
politico.?®”  “El conflicto politico [...] designa la tension entre el cuerpo social
estructurado, en el que cada parte tiene su sitio, y la ‘parte sin parte’, que
desajusta ese orden en nombre de un vacio principio de universalidad, [...], el
principio de que todos los hombres son iguales en cuanto seres dotados de
palabra. La verdadera politica, por tanto, trae siempre consigo una suerte de
cortocircuito entre el universal y el particular: la paradoja de un singulier universel,
de un singular que aparece ocupando el universal y desestabilizando el orden

operativo ‘natural’ de las relaciones en el cuerpo social.”*%® *

Estas repentinas
intrusiones de la verdadera politica comprometen aquello que Ranciere llama el
orden policial, el orden social preconstituido en el que cada parte tiene un sitio
asignado.”®® Asi, “[...] lo que se celebra como ‘politica posmoderna’ (tratar
reivindicaciones especificas resolviéndolas negociadamente en el contexto
‘racional’ del orden global que asigna a cada parte el lugar que le corresponde) no

es, en definitiva, sino la muerte de la verdadera politica.” 3

Para comprender este fendmeno en solo una de sus vertientes, con la musica,
actualmente “[...] vivimos una serie de tendencias en las que la produccion y la

reproduccion de las relaciones sociales (en los sectores mas avanzados, que son

295 Slavoj Zizek, op. cit., p.17.
2% Slavoj Zizek, ibidem, pp. 17-18.
297 Slavoj Zizek, ibidem, p. 25.
298 Slavoj Zizek, ibidem, p.26.
299 Slavoj Zizek, ibidem, p. 27.
300 Slavoj Zizek, ibidem, pp. 51-52.

134


http://www.goodreads.com/author/quotes/2340358.Slavoj_i_ek
http://www.goodreads.com/author/quotes/2340358.Slavoj_i_ek

los que gobiernan el conjunto de la sociedad) se apropian del método de las
practicas estéticas: produccion de ‘singularidades’ y de nuevas formas de
singularidad, construccién del acontecimiento y apertura a la procesualidad del
acto creativo, relacién de implicacion y de participacion del publico.”* En las
practicas artisticas en nuestros dias la funcién constitutiva no consiste en contar

historias, sino en crear dispositivos en los que la historia pueda hacerse. 3%

Y es asi que “[...] una nueva creatividad y un nuevo tipo de artista estan llamado a
desentrafar, a partir de este universo de la tecnologia moderna, un nuevo sentido
espiritual y poético. Algo enteramente nuevo que no es ni la estética de la maquina
ni la concepcion de la cultura como simulacro tecnoldgico. [...] Ello supondria
reinventar el sentido utopico que un dia tuvieron las vanguardias artisticas. Y
significaria también el descubrimiento de un sentido para una cultura que hoy sabe
de su ausencia de una dimension interior.”*® El fil6sofo y sociélogo italiano
Antonio Negri reflexiona la condicion moderna del lenguaje artistico, su
pensamiento desmenuza la condicion cultural del capitalismo, indicandolo como la
omnipotencia del mercado y su relacion con la posibilidad de la multitud de
acceder no solo a su consumo, Sino a su creacion, una autonomia para recuperar

la voz, para poder revalorizar:

“El arte es el antimercado en tanto que pone la multitud de las singularidades contra la
unicidad reducida a precio. La critica revolucionaria de la economia politica del mercado
construye un terreno de disfrutabilidad del arte para la multitud de las singularidades. [...]
Estoy convencido de que puede impedirse la humillacion cotidiana de la reduccion del acto
artistico (de creacién o de disfrute) a mercado. Por esta raz6n no acepto que la forma del ser
pueda correr hacia el vacio. En un lenguaje mas explicito, esto podria significar eternidad del

mercado.”%

[Una de las formas de lograrlo es a través del arte como] “[...] uno de los
productos del trabajo colectivo. Vivir este ser es un gran drama que interpretamos cada dia

de diferente manera.

301 Toni Negri, Arte y multitudio. Ocho cartas, Traduccién de Raul Sanchez, Ed. Minima Trotta, Espafia, 2000, p. 13.

302 Félix Guattari en Toni Negri, op. cit., p. 13.

303 Eduardo Subirats, “El futuro de la cultura tecnoldgica” [en linea], Espafia, El Pais, 23 de abril, 1987, Direccion URL:
http://elpais.com/diario/1987/04/23/cultura/546127205 850215.html, [consulta: 12 de diciembre de 2013], s/p.
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Volver a tomar la palabra significa hablar colectivamente, esto es, expresar el valor que
colectivamente hemos producido y que colectivamente hemos reconquistado,
arrebatandoselo al mercado. [...] El espectaculo del mundo es su continua reproduccién.
Aqui, cuando estamos dentro de este movimiento, la dimension colectiva y la productiva son
una sola cosa. Logramos ponernos al nivel del valor cuando producimos, esto es, cuando
nuestra tensién productiva se realiza a través de la colectividad (de otro modo no se
realizaria). Producir: ésta es la forma eminente de tomar la palabra. No hay produccion sin
colectividad. No hay palabra sin lenguaje. No hay arte sin produccion y lenguaje. El arte es
ante todo esta sintesis. La construccion de un nuevo lenguaje que, antes, alude a un nuevo
ser; luego, cuando el arte estalla y se ha realizado la sintesis del lenguaje con lo nuevo, un
nuevo elemento de vida y de conocimiento, otra dimensién de la ética se ha hecho real. [...]
El arte es la primera configuracién, y la mas plena y bella, como es evidente, de este
formidable movimiento. Asi pues, desde la deconstruccion nuestro trabajo se desarrolla
consecuentemente hacia un proceso colectivo de autovalorizacion, de construccion de
circuitos de valor y de significacién totalmente auténomos, completamente libres del

mercado, definitivamente conscientes de la independencia del deseo.”**

En esta trama, pareciera que es en la esfera de lo simbdlico, la comunicacién, “[...]
la produccion del imaginario, y la formacion de los panoramas psiquicos, donde se
[...] [dibuja] una posibilidad de recuperacion de una perspectiva civil, politica y
cultural que permita superar la [...] [crisis actual].”®*® La crisis “[...] revela una
profunda transformacion de las industrias culturales y de la relacion de éstas con
sus publicos: éstos cada vez acceden a mas musica pero sin pagar por ella. Lo
gue esta en crisis, por tanto, no es s6lo un modelo de negocio, sino también un
modelo de consumo y, por ende, un modelo de relaciones culturales.”*® La
alteracion esta “[...] en la relacion entre los productores y las audiencias en una
busqueda profunda de sentido de vida y una necesidad de reencantamiento del
mundo mediada por el gran aparataje de la industria masiva y la tecnologia.
[Nuevas figuras de lo politico] [...] emergen en los modos como se movilizan los

procesos de identificacion al ritmo de las grandes transnacionales.”3%

305 Toni Negri, op. cit., p. 26.

306 Franco Berardi, Generacion Post-Alfa. Patologias e imaginarios en el semiocapitalismo...op. cit., p. 54.

307 Héctor Fouce, “Tecnologia y medios de comunicacion en la musica digital. De la crisis del mercado discografico a las
nuevas practicas de escucha”, Comunicar, Espafia, No. 34, v. XVII, 2010, pp. 65-72.
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Humanas, Centro de Estudios Sociales, 1999, pp. 22-23.

136



Uno de los conflictos mas evidentes en términos de la nocién institucional ante el
entorno digital es el de la figura politica del Estado y la del libre mercado. Esto se
debe a que “[...] la musica es sin duda uno de los campos que mejor ejemplifica
las tensiones entre formas de hacer e instituciones modernas, siendo el mercado y
el Estado las dos instituciones mas representativas de la sociedad de la
informacion. Las formas de consumo musical imperantes, basadas sobre todo en
la gratuidad de las redes P2P, aparecen como desafios frente a la industria,
incapaz de encontrar un modelo de negocio que permita rentabilizar
econémicamente el trafico de esas redes, y también para el Estado, que siente
que su poder se difumina en Internet y que la necesidad de garantizar [...] [el] libre
mercado choca con su obligacion de defender los derechos fundamentales como

la privacidad de las comunicaciones.”*%

3.5 Una nueva economia politica de la Musica

Siguiendo la ruta critica de la interpretacion del papel cultural de la musica como
lenguaje, y ante la posibilidad de ordenarla epistemologicamente a través de un
analisis historico y econdmico, es necesario describir el proceso cultural que alterd
a la musica desde la ultima década del siglo XX -con el advenimiento de la
tecnologia digital y el Internet-, y continua haciéndolo a través de casi década y

media del siglo XXI.

Ante un cambio tan drastico y de profunda comprension, surgen todo tipo de
dudas: ¢Como es que un fendmeno, tan comun hoy en dia, como la vertiginosa
revolucién tecnolégica, alter6 de manera tan significativa la posibilidad del
capitalismo cultural para funcionar bajo unos parametros normales de propiedad y
acumulaciéon? ¢ Qué fundamentos econdmicos se han visto rebasados junto con el
advenimiento digital? ¢Qué horizontes de produccion y consumo de lenguajes se

ensayan, consolidan o limitan?

309 Héctor Fouce, op. cit., p.66.
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3.5.1 Repensar la Musica

Concordar con Attali en el analisis del surgimiento de esta nueva red implica
comprender que “[...] es imposible mirar a la musica, o cualquier otra expresion
humana, si se la saca de su contexto global. [Sobre todo en el sentido econdémico,
ya que] [...] la musica es informacién pura. En economia, la informacion es el

demonio -es imposible de manejar.”3*°

Como lo sefala el mismo Attali, la principal razén es que buena parte de la teoria
econémica moderna se fundamenta en la escasez de los recursos, por lo que
dicho concepto no funciona con la musica, no funciona con la informacion en
general. Lo que sucede con la informacion, es que si ésta es compartida, es
posible conservarla también, creando inevitablemente lo contrario, abundancia. “Y
esto significa que la teoria econémica no funciona con la informacién, cuando la
informacion puede separarse de su soporte material -un CD o cualquiera sea el
caso. Cuando poseo algo que es escaso, su valor esta unido al hecho de que es
escaso, y de que me pertenece y a nadie mas. En una economia de la
informacion, algo tiene mayor valor cuando mucha gente lo posee. [...] En la teoria
de la informacion, el valor de algo aumenta con el nimero de gente que lo
comparte. Por eso es que debemos ser muy cautelosos, cuando hablamos de

musica, de no tener en mente las leyes econémicas.”**

Precisamente en ese sentido es que el mercado apuesta por apropiacion de la
creatividad artistica y sus medios: “La abstraccion ha aplastado a la invencién, aun
su sola posibilidad, hasta niveles cero. Es cierto que continuaban ocurriendo
acontecimientos singulares, pero no eran describibles, y menos posible aun
poseerlos. Si la naturaleza iba hacia la abstraccion y el lenguaje se volvia circular,

si el valor de uso era anulado en su transcendental consistencia y el valor de

310 Jacques Attali, Conferencia sobre Bruits : essai sur I'économie politique de la musique (1977), [en linea], dictada en el
ICA, Londres, mayo de 2001, Direccion URL: http://www.eumed.net/cursecon/textos/2005/attali-ruidos.htm [consulta: 05
de enero 2014, s/p.
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cambio se dilataba tanto que resultaba inaferrable, entonces el mercado se
convertia en la Gnica escena exclusiva de la vida.”**? El proceso es complejo pero
incisivo, ya que el mercado y su poder “[...] han absorbido toda potencia para
evacuar la posibilidad de que devenga singularidad, de que tenga valor para
alguien o algo. De que produzca. La creatividad es suprimida. La impotencia es la
materia del hablar, del comunicar, del hacer. No la nada sino la impotencia. La
gran magquina circulatoria del mercado produce la nada de la subjetividad. El

mercado destruye la creatividad. La potencia es suprimida. [...].”%*

Retomando dicho andlisis en torno al papel en los mecanismos culturales del arte
como lenguaje simbdlico, estos “[...] muestran su universalidad como
disfrutabilidad por parte de una multitud de individuos y de experiencias
singulares. El mercado y la propiedad privada distorsionan esta esencia del arte.
Reapropiarse privadamente del arte, hacer de la obra de arte un precio, es destruir
el arte.” Ante esto, surge todo un proceso de liberacion, ante el cual “[...] el capital
reacciona e invierte en los valores artisticos, intentando reorganizarlos en el
mercado. Si se escapan en la produccion, deben ser sometidos en la distribucion.
En su ansia de organizarlo y dominarlo todo, de no dejar escaparse nunca ni
siquiera el principio de una produccion alternativa, [...] intenta ademas hacer del
arte una fuerza productiva propia [...]. En realidad el arte nos remonta
directamente, en esta articulacion, al acto creativo que constituye el trabajo en su
esencia originaria, y es muy dificil contenerlo en las jaulas técnicas de su
reproduccion industrial. Tanto éste como aquél rompen toda prision, se manifiestan

como fuerza actual.”*

3.5.2 La nueva red musical

Sin embargo, Attali no habla de un proceso lineal en la sucesion de las redes o en

el cambio de la percepcién de la muasica como un bien material, y lo refiere de

312 Toni Negri, op. cit., p.16.
313 Toni Negri, idem.
314 Toni Negri, ibidem, p. 31.
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hecho como la entrada a “[...] una cuarta era, la cual no reemplazara a la
repeticion, asi como la repeticion no reemplazé a la representacion y la
representacion al ritual. Por ejemplo, aln asistimos a conciertos que surgieron
durante el periodo representacional.”®'® Un punto esencial en la argumentacion de
la proliferacion de dicha red, es lograr hacer la distincion puntual entre las formas
de las copias y distribuciones de la informacion: “Si copio algo para mi uso
personal, no es ilegal. Segundo, si copio algo para regalar a otra persona,
tampoco es ilegal, y este derecho se mantiene para cualquier nimero de formatos
como CD’s, cassettes o DVD. El tercer tipo de copia, a saber, la duplicacién

masiva para venta o lucro es claramente ilegal.”'®

Attali hace un ejercicio de prospectiva, al denominar a una de las posibilidades
que vislumbra como "escenario mango de sartén", “...] donde la gente
intercambia musica por el simple placer de dar. [...] Hay dos direcciones en las
gue este escenario se puede desarrollar. Primeramente, la repeticion prueba ser
suficiente para dominar la musica; podemos atestiguar [...] [la consolidacion] de lo
que se ha llamado ‘capitalismo cultural’. Y el segundo en donde [...] la repeticion
no sera suficiente para domar la masica en el futuro, un cuarto estadio en la
evolucion de la musica puede surgir, [...] ‘composicion’. El futuro es ya no
escuchar mausica, sino tocarla. Esto es significativo no sélo porque se hace por
fuera de la economia, para regocijo personal, sino porque la misma persona que

escucha a la pieza es quien la hace.”’

“Por supuesto, la economia de mercado intentara distorsionar la composicion,
reorganizarla en su propia imagen. [...] Cuando menos, el placer real de la
composicion puede existir fuera de la economia de mercado, s6lo por diversion,

donde la violencia puede ser recanalizada a través de la creacion.”**®

315 Jacques Attali, Conferencia sobre Bruits : essai sur 'économie politique de la musique (1977)...op. cit., s/p.
316 flem.
317 fdlem.
318 fdlem.
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En el escenario planteado por Attali, “[...] la funcion de las multinacionales con
fines lucrativos y sin raices en las comunidades locales, desaparecera para ser
rapidamente sustituida por los nuevos modelos de entidades que combinan el
beneficio con la produccibn de bienes sociales y publicos. La inversion
socialmente consciente, los fondos de riqueza soberana, las micro finanzas, el
espiritu social emprendedor, el comercio justo y la aparicibn de entidades
benéficas apuntan a este nuevo futuro institucional de empresa. Para el estado,
esto implica la conversion de los modelos de estado de bienestar o neoliberales al

modelo de estado de socios, que habilita y potencia la produccion social.”>*

“‘En el largo plazo, el nuevo paradigma cultural (la musica como servicio)
reemplazara el antiguo (la musica como producto), y, como resultado, los
protagonistas del antiguo paradigma desapareceran.”*® Una vez dentro del
intercambio comercial, la musica “[...] ha participado en el crecimiento y la
creacion del capital y el espectaculo; fetichizada como mercancia, la masica se ha
convertido en ejemplo de la evolucidén de toda nuestra sociedad: desritualizar una
forma social, reprimir una actividad del cuerpo, especializar su ejercicio, venderla
como espectaculo, generalizar su consumo y luego organizar su almacenamiento
hasta hacerle perder su sentido.”*** Todo este contexto busca de alguna manera
superar a través de la diversificacion la condicién de la musica, donde el “[...]
extremo al que ha llegado la regulacién de copyright hace dificil, y a veces
imposible, para que una gran parte de la creatividad en una sociedad libre exista,

legalmente.”3??

El papel de la industria musical sigue siendo clave, ya que se encuentra en “[...]
relacion dialdgica con las nuevas formas de apropiacién y consumo. Por tanto, el
desafio no es solo analizar los cambios sufridos en el modelo productivo de la

industria musical y anticipar hasta qué punto estos cambios permearan a todas las

319 Michel Bauwens, “Hacia la estacion de Finlandia, una revision del siglo XXI", Espafia, Inclusiva-net: #4. Redes y
procesos P2P. Cuarto Encuentro Inclusiva-net, 6 al 10 de julio de 2009, Medialab Prado, 2009, p. 10.

320 Peter Tschmuck, op. cit., p.139.

321 Jacques Attali, op. cit., p.13.

322 | awrence Lessig, op. cit., p. 18.
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demds industrias culturales. Se hace necesario, ademas, ver como las préacticas —
y los discursos que generan— de los publicos de musica son origen o

consecuencia de las transformaciones de la industria.”**

Dicho proceso contradictorio necesita “[...] ir mas alla del fetichismo tecnoldgico:
es cierto que lo digital ha cambiado, por ejemplo, las formas de acceder a la
musica en detrimento de los viejos soportes —LP y CD-, pero al tiempo ha
alimentado una reorganizacion de la industria que revaloriza aquello no
digitalizable (la experiencia del directo) y que sitla en el corazén del negocio la
maxima desmaterializacién del producto musical (la gestion de sus derechos de
uso a través de las regulaciones de la propiedad intelectual).”*** Algo esencial que
surge en un momento de reconfiguracion como éste, es el otorgamiento al
consumidor de musica de una voz, ya que, “...] paraddjicamente, son tratados a
menudo como meros sujetos pasivos, no como actores sociales que toman
iniciativas, hacen elecciones, solidifican practicas culturales y formas de hacer e
intercambian discursos que legitiman o atacan las posiciones de la industria, los

musicos o los poderes publicos.”%

El investigador espafiol Héctor Fouce pone el dedo en la llaga, al explicar el
surgimiento de esta red, y sefiala que generalmente los estudios de comunicacion
se han centrado mas en los medios que en las mediaciones. En “[...] estos
momentos de incertidumbre y cambio, es mas importante observar como se
transforman las formas de hacer de los publicos que los cambios de la tecnologia;
por mucho que los aparatos cambien, lo importante es observar como su uso
modifica el contexto cultural y social y genera la necesidad de nuevas
tecnologias.”® Uno de los factores definitivos para que cualquiera de las dos
tendencias tome mas relevancia que la otra, sera el de la modificacion de la

sensibilidad en el contexto cultural y social mas ampliamente.

323 Héctor Fouce, “Tecnologia y medios de comunicacion en la musica digital. De la crisis del mercado discografico a las
nuevas practicas de escucha”, op. cit., p. 66.

324 Héctor Fouce, op. cit., p.67.

325 Héctor Fouce, op. cit., p. 66.

326 Héctor Fouce, op. cit. p. 66-67.
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Finale - Conclusiones

“Entonces, de los altos poderes, le cayé la musica en el corazén cambiado.”

Rainer Maria Rilke

Después de la travesia tedrico-metodoldgica, se vuelven muy presentes las
palabras de Herbert Marcuse en su estudio sobre la estética: “En una situacién
donde la miserable realidad solo puede transformarse mediante la praxis politica
radical, interesarse por la estética exige justificacion.”®?’ Dicha justificacién reside
en ser capaces de comprender la relevancia y papel sociopolitico del arte, para
entonces si poder enfocarse criticamente en su estudio contemporaneo. Reside
también en comprender que el fin Ultimo de este es la irrupcion de una razon y
sensibilidad diferentes, en un desafio abierto a la racionalidad y sensibilidad de

instituciones sociales dominantes.*?®

En cuanto a la contratacion de nuestra hipotesis central, un breve retorno histérico
a la industria cultural y una recapitulacion tedrica en torno a la faceta cultural del
capitalismo, nos permiti6 comprobar que efectivamente la l6gica mercantil de la
expansion del capitalismo logré la expropiacién parcial de acceso y expansion de
los diversos universos simbolicos durante el siglo XX, controlando su produccion y

consumo, alterando en ultima instancia la autonomia del proceso cultural.

Como efectivamente uno de los lenguajes mas redituables en la l6gica mercantil
de la cultura ha sido el arte, la masica, al ser un lenguaje artistico, entr6é de lleno
en el proceso de la mercantilizacion, configurandose como un bien de la industria

cultural.

327 Herbert Marcuse, op. cit., p.57.
328 Herbert Marcuse, ibidem, p.61.
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En cuanto a nuestro segundo momento hipotético, Internet no nace como una
I6gica contraria a la mercantil, pero paulatinamente genera un espacio de
resistencia frente al monopolio del acceso a los lenguajes musicales. Su papel
coadyuva a la recuperacion de la trascendencia del lenguaje musical dentro de los
universos simbdlicos culturales, gracias al proceso de ruptura del monopolio del
acceso a la produccién y consumo de lenguaje musical. Su principal funcion es
desplazar la influencia de las industrias discograficas como intermediarios,
beneficiando la creacion de nuevos vinculos entre los artistas y el publico.

Actualmente, existe un proceso inconcluso a nivel internacional en torno al cambio
y establecimiento de un paradigma cultural dominante para la creacion,
distribucion, propiedad y valorizacion del lenguaje musical. Dicho proceso cuenta
con una gran variedad de facetas y posturas, sin embargo, fue posible identificar al

menos dos grandes esferas discursivas y practicas:

e Una de ellas aboga por una linea de continuidad heredada de las antiguas
industrias discograficas, en la era digital. Esa linea se caracteriza por el
establecimiento institucional de un intermediario, que se apoya en los
derechos de propiedad e interpretacion, mas que en su predominio
tecnoldgico, para lucrar con la musica. Su punto central es el consumo de
musica como un producto mercantil, apoyando todo el esquema en el valor

de cambio y en el marco juridico.

e La segunda aboga por la generacién de espacios alternativos, en los
cuales los involucrados directamente en la generacion del vinculo creacion-
consumo de lenguaje musical, decidan la forma en la que lo valorizan y
distribuyen sus producciones. Su punto central es la autonomia cultural,
gue recae esencialmente en los individuos y en su capacidad para
organizar su esfuerzo individual o colectivo, regulando tanto la creacién
como el consumo de musica, centrando su esquema en el valor de uso y
en las amplias posibilidades de comunicacién y conocimiento del entorno

digital.

144



No es posible hacer una proyeccion definitiva del predominio de cualquiera de los
dos paradigmas, ya que son procesos sumamente complejos. Ambos funcionan
como esquemas de negocios y como generadores de lenguajes simbdlicos e
imaginarios. La gran diferencia entre ambos es la intensién apropiativa-restrictiva
del primero, y la asociativa-autbnoma del segundo. Ante dichas posturas, se
deben considerar desde luego los intereses econdémicos de las grandes
empresas, pero también de los artistas y de los usuarios.

De manera general, la investigacion cuantitativa y el marco teérico permiten hacer

las siguientes afirmaciones:

1. Internet se ha convertido en un espacio con un amplio margen de libertad
de contenidos, sin embargo, paulatinamente han surgido intentos de
legislacion local e internacional -ampliamente apoyados por industrias
culturales- que pretenden implementar un control juridico que permita que se
respete la ya rebasada figura de la propiedad intelectual y los derechos de
autor del paradigma cultural no digital. Las respuestas ante estas iniciativas
varian, pero en general, los usuarios se niegan a permitir que los proveedores
del servicio de internet se conviertan en censores de sus actividades en la

red.

2. Las figuras de la propiedad intelectual y los derechos de autor han sido
rebasadas en la actualidad, ya que fueron concebidas en un paradigma
analogo, que no preveia el advenimiento de la era digital, donde la tecnologia
permitiria un desplazamiento progresivo de las industrias discograficas como

intermediarios en todo el proceso creativo y distributivo.

3. Si bien podemos hablar del capitalismo cultural e Internet como fenémenos
auténticamente globales, los cambios analizados en las practicas culturales
de consumo musical no son susceptibles de una generalizacion, ya que
varian dependiendo de la regioén, las condiciones de acceso a Internet, el

conocimiento de las redes P2P, etc.
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4. Las industrias discogréficas estan generando patrones adaptativos al
paradigma digital en la distribucion de contenidos, que hasta ahora permiten
un panorama moderadamente optimista en sus balances y proyecciones. Sin
embargo, insisten en mantener lo mas posible un control sobre los derechos
de reproduccion e interpretacion de miles de artistas, evitando que las

pérdidas por la “pirateria” o distribucién ilegal aumenten.

5. Las redes P2P llegaron para quedarse en el horizonte cibernético, y si bien
es cierto que su climax como canales de distribucion de ciertos contenidos ha
disminuido, mantienen un flujo muy importante en el trafico total de datos en
Internet. Hoy en dia, conviven con los canales de streaming, con las tiendas

online, y con las amenazas legales.

Haber realizado el andlisis desde la perspectiva tedrica de la nocion cultural de
Bolivar Echeverria, y del analisis de una economia politica de la masica, permite
arribar a las siguientes conclusiones con respecto a su estatus actual en el

contexto del capital cultural y el Internet:

e Como una forma estética salvaje, que gracias a un proceso de
refuncionalizacion fincado en la tecnologia digital, genera una la légica de
desacato ontoldgico frente al mundo canonico-institucional de las industrias
culturales — veterano exponente del dogma de la compenetracion esencial
entre capitalismo, modernidad y reproduccion social-, permitiendo el
funcionamiento efectivo del mecanismo critico de la identidad (individual o
colectiva), al mantener latente la posibilidad de un momentum politico y un
vinculo yermo de intermediacion, que si bien no se despoja por completo
del factor econémico, no permite que este le imprima ni un sentido univoco,

ni una potestad monopdlica.
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e Como una forma mercantil del antiguo canon cultural monolitico de la
reproduccion industrial —en plena adaptacion al paradigma digital-, que
aboga por la intermediacion a través de la propiedad intelectual y la l6gica
acumulativa, restrictiva y punitiva, entorpeciendo el libre flujo de la musica
como lenguaje, situando a esta en una dindmica de postpolitica

internacional.

Esta dicotomia contemporanea de la musica, dentro y fuera de Internet, en el
contexto del capitalismo cultural, nos permite asegurar la existencia de un
conflicto tenso por lograr un control efectivo de los medios de creacion y los
canales de distribucion, vinculandolos por un lado prioritariamente a las ganancias
monetarias, y por otro a un libre flujo de lenguaje, sin desprenderse
necesariamente de un circuito economico. El conflicto concluyente entre estos dos
paradigmas es la consolidacién de la libertad o restriccion de los medios, la
propiedad y la distribucion de musica, poniendo de por medio no solo dicho poder,
sino el control del contenido simbdlico del lenguaje. “Cuando se repiten de forma
idéntica, cada vez mas rapidamente, mensajes cada vez mas pobres, el poder

flota en la sociedad, asi como la sociedad flota en la musica.”*?°

“Hoy dia la musica, cualquiera que sea el modo de produccion del capital, anuncia
el establecimiento de una sociedad repetitiva en la que nada mas sucedera, al
mismo tiempo que la emergencia de una subversion formidable, hacia una
organizacién radicalmente nueva, nunca antes teorizada, y de la que la
autogestion no da mas que un débil eco.”*® La participacién del lenguaje musical
en el proceso aporta un cariz muy particular, ya que “...] cuando la subsuncion
real y total del capital sobre la sociedad es algo consumado, entonces la
autovalorizacion artistica se rebela.”®*" Pero no se trata de cualquier tipo de

rebelion:

329 Jacques Attali, op. cit., p.195.
330 Jacques Attali, op. cit., p.13.
331 Toni Negri, op. cit., p. 40.
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“El arte estd comprometido con esa percepcion del mundo que enajena a los
individuos de su existencia funcional y sus prestaciones en la sociedad —esti
comprometido en la emancipacion de la sensibilidad, de la imaginacion y de la
razon en todas las esferas de la subjetividad y la objetividad. La transformacion
estética se convierte en un vehiculo de reconocimiento y acusacion. Pero esta
conquista presupone un grado de autonomia que separa el arte del poder

mistificador de lo dado y lo libera para que exprese su propia verdad.”**?

Ante tal conflictividad, la investigacion responde algunas cuestiones puntuales,
apoyandose en una comprension objetiva del contexto tecnoldgico y econémico,

pero plantea una gran interrogante:

‘Los progresos de la cultura van depositando en el regazo de la humanidad
nuevos y nuevos dones; pero, el individuo se ve excluido de su disfrute en medida
cada vez mayor. Y ¢para qué sirve, en realidad, una riqueza que jamas el yo
puede llegar a transformar en acervo vivo? ¢No contribuye mas bien a

entorpecerle, en vez de liberarle?”3%

Una vez concluido el proceso de investigacion, surgen cuestionamientos y
alternativas muy puntuales en torno a la necesidad de ampliar la investigacion del

estatus y transformaciones de la masica como bien cultural internacional.

Si bien fue posible describir el fenémeno dentro de una dinamica tan general como
lo son la cultura y el capitalismo, es necesario ahondar tanto en su estudio
cuantitativo como método efectivo de comprobacién tedrica sobre la relevancia de
la dimension estética en la cultura, como en la necesidad de disefiar una
recopilacion e interpretacion de datos a nivel micro de las nociones de estos

nuevos vinculos sociales en torno a la produccién y distribucién de musica.

332 Herbert Marcuse, op. cit., p.63.
333 Ermnst Cassirer, Antropologia filoséfica, México, F.C.E., 2012, p. 160.
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Que la musica sea un factor cultural de envergadura internacional genera vinculos
trascendentales con el universo identitario, politico, econdmico y simbdlico,
situandola inevitablemente en los reflectores de las controversias y discusiones
mas actualizadas, en términos de tecnicismos juridicos y objeto de tratados
internacionales. Pero ademas de esta faceta, es necesario no dejar de discutir la
parte esencial de su estatus como lenguaje artistico, que es el de pieza clave en
los procesos culturales autonomos y en los flujos de transmision cultural

generacional y global.

Este esfuerzo académico se inclina por no claudicar a la universalidad de la
musica, de poder escuchar y ser escuchados. “Porque es en la musica donde
dejamos asomar una parte nuestra muy espontanea, también una forma social de
pensar, de organizarse y de lo que somos capaces de dar a través de otro

lenguaje, de un lenguaje paralelo.” (Ramén Andrés)

Coyoacan, D.F,, 2014.
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