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A MODO DE INTRODUCCION

“No queria componer otro Quijote —lo cual es fdcil— sino el Quijote. Iniitil agregar que
no encaré nunca una transcripcion mecdnica del original; no se proponia copiarlo.

Su admirable ambicién era producir unas pdginas que coincidieran -palabra por
palabray linea por linea- con las de Miguel de Cervantes.”

Jorge Luis Borges, “Pierre Menard, autor del Quijote”

Esen el cruce entre la tarea docente en una catedra que tiene como uno de los ejes prin-
cipales la pregunta por las transformaciones en los modos de estar y representarnos el
mundo a partir del surgimiento de las tecnologias de comunicacion -pensandolas en el
entramado cultural y atravesadas por relaciones de poder- y mi recorrido por Plangesco
—que se constituye como un proyecto educativo con el objetivo de“construir conocimien-
tos y lograr aportes de docentes y maestrandos a la problematica de la planificacion y
gestion de la comunicacién en diversas instituciones y practicas sociales en el pais y Amé-
rica Latina™- que surge miinterés por este tema de tesis. A esto se suma mi pertenencia a
equipos de investigacion que problematizan el uso de las tecnologiasy, principalmente, a
Internet como espacio de distribucién y construccion de los saberes.

Parto de entender que Internet ha producido transformaciones profundas e irreversi-
bles -en los términos en los que John B. Thompson entiende las transformaciones que
producen las tecnologias- en los modos de producir, almacenar y distribuir los bienes
simbdlicos. Las practicas de compartir, socializar se vuelven mas accesibles en la red y se
profundiza la circulacion de los saberes. Es en este contexto, atravesado por estas tecno-
logias, que surgen reivindicaciones acerca de la libre circulacion de lo cultural que se opo-
nen a las restricciones que se impulsan desde otros sectores. Son esas reivindicaciones y
las propuestas que las acompanan las que me interesaron. Desde este lugar, me acerqué
al problema de los otros modos de produciry distribuir lo cultural- artistico que proponen
el Copylefty la Culturalibrey comencé aindagar qué caracteriza a estos grupos, qué ideas
los Ilevan a nuclearse y cuales son los modos asociativos que generan. Decidi trabajar con

1 Perfil de la propuesta y objetivos de la Maestria Plangesco publicados en el articulo "La Formacion de Posgrado de la
Facultad de Periodismo y Comunicacién Social de La Plata" Boletin n27 de ALAIC, Afio Il, Noviembre de 2002. Disponible
tp://www.eca.usp.br/associa/alaic/boletinz/poslaplata.htm



estos grupos, aquellos que utilizan licencias de tipo Copyleft o Creative Commons, porque
creo que en esta elecciéon de licenciamiento hay una expresion de oposicién a los modos
vigentes y legitimados de distribucion de lo cultural-artistico; pero una oposicidon que no
se queda en el lugar de la resistencia o de lo que, simplemente, se opone, sino que hay
una busqueda de disputar las relaciones de poder, los modos instituidos y cristalizados de
comprender los procesos de creacion.

En el recorrido por esta tesis se plantea la disputa de sentidos que instalan estos grupos
acerca de la produccién cultural y también acerca de los otros modos que proponen de
producir, distribuiry gestionar lo artistico. Se pretende enmarcar esas disputas en un con-
texto atravesado por Internet y, como senalaba antes, las potencialidades que abre, no
so6lo para poner en circulacion saberes y experiencias, sino también como nuevo espacio
de organizacion, como un espacio para generar pertenencias, redes, comunidades.

Asi, el objetivo general que marca el recorrido de esta tesis es el de investigar los mo-
dos de organizacion y gestion de las practicas artisticas inscriptas en lo que denomino
el movimiento de la Cultura libre y el Copyleft. De este objetivo se desprenden los obje-
tivos especificos de indagar acerca de los modos asociativos que se generan en torno a
esta manera de entender a la produccién cultural-artistica y analizar cmo intervienen
los usos y apropiaciones de las tecnologias en esos modos de asociacion. Entiendo que
los términos de Copyleft y Cultura libre, si bien estan relacionados, no expresan o mismo.
Como desarrollaré a lo largo de la tesis (especialmente en el Capitulo 3), el Copyleft es un
tipo de licencia que permite distribuir, derivar, compartir las obras y producciones bajo la
anica condicion de que las obras derivadas resultantes se distribuyan bajo la misma licen-
cia. La Culturalibre, por su parte, designa a un grupo de autores, realizadores, creadores,
pensadores que consideran que la cultura es una construccién colectiva y que no debe
restringirse su circulaciéon. En este sentido, me referiré al movimiento de la Cultura librey
el Copyleft para designar ese posicionamiento respecto de los modos de distribuciéon de lo
cultural-artistico. En algunos momentos me referiré, también, a la actitud Copyleft para
designar a aquellos autores, realizadores, artistas que, aungue no usan especificamente
licencias de tipo Copyleft (por ejemplo usan licencias abiertas como las Creative Com-
mons), trabajan desde la idea de que la cultura se defiende compartiéndolay que, por lo
tanto, no tiene que estar restringida por todos los derechos reservados.

Como senalaba, es en el Capitulo 3 donde desarrollo qué son las licencias de tipo Copyle-
ft, qué las diferencia de algunos tipos de licencias Creative Commons vy, principalmente,
qué diferencia a estas licencias del Copyright y de lo que postula la ley de Propiedad In-
telectual. La importancia de este capitulo reside no sélo en explicar aquello a lo que se
oponen, sino dar cuenta de las principales concepciones que comparten, lo que los iden-
tifica y los nuclea y me permite pensarlos en tanto movimiento. De este modo, en este
desarrollo, pretendo dar respuesta a una de las preguntas guias: (qué es lo que se define
como Cultura libre y Copyleft?
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Tal como explico en el Capitulo 2, este trabajo se presenta como un diagnéstico, en los
términos en que lo entiende Prieto Castillo, como una lectura esencial de una realidad
social, siempre dinamica y enmarcada en una historia, en un contexto y atravesada tam-
bién por las posiciones y miradas del investigador. Las técnicas metodologicas que utilicé
para la realizacion de ese diagnostico estan explicadas en el Capitulo 2; principalmente
consistieron en articular la observacion, la entrevista y el analisis de paginas webs y blogs
para dar cuenta de cdémo los artistas y referentes que se inscriben en la Cultura libre y el
Copyleft expresan sus practicas, generan redes y modos asociativos tanto en lo que defi-
niré como espacios de lo online como en los espacios de lo offline.

Como senalaba, las estrategias con las que nos acercamos al campo y analizamos los
datos asi como las herramientas teérico-conceptuales con las que decidimos pensar el
problema siempre estan atravesadas por una mirada, por un modo de entender el mun-
do. Por este motivo, en el Capitulo 1; pero también a lo largo de toda la tesis, explicito las
posturas tedricas desde las que construyo este problema de investigacion. En cada capi-
tulo realizo un anclaje de las principales categorias tedricas que me sirven como marco de
comprension del movimiento de la Cultura libre y el Copyleft.

En el Capitulo 4 describo las principales tareas que desarrollan y los objetivos que pro-
mueven ciertas organizaciones, proyectos y espacios que identifico como referentes al
momento de impulsar el movimiento de la Cultura libre en la Argentina. Algunos de estos
espacios y proyectos seran retomados y analizados en profundidad en los capitulos 6y 7.
Es en estos capitulos donde analizo los modos asociativos de los miembros del movimien-
to dela Culturalibrey el Copyleft tanto en lo online como en lo offline; asi como las ideas y
concepciones que los llevan a nuclearse y a construir comunidad.

En el Capitulo 5 introduzco, también, las principales concepciones acerca de la produc-
cion cultural-artistica que sustentan aquellos que se inscriben en la Cultura libre. Para
esto desarrollo algunas ideas acerca del arte, del artista como autor y de la cultura que
fueron legitimadas durante el proceso moderno y que actualmente entran en crisis por
las potencialidades de otros modos de produccién vy distribucidon que introduce Internet.

En este punto es importante senalar que la tesis esta atravesada por una concepcion de
gestion de lo cultural-artistico que se diferencia de la idea de la proteccién y la conserva-
cion (que es la idea que sustentan, por ejemplo las gestoras colectivas. A las posturas de
las gestoras colectivas destino un apartado) y que es definida por los mismos integrantes
del movimiento como autogestion. En esta idea de lo autogestivo entra en juego la pre-
gunta por las posibilidades que abren las tecnologias para generar otros modos de produ-
ciry distribuir lo cultural-artistico.

Si bien entiendo que muchos artistas trabajan por fuera o en los margenes de la institu-
cion artey que en Internet aparecen muchas de esas practicas alternativas o under (como
suelen autodefinirse), decido retomar las experiencias de los artistas que se inscriben en
el movimiento de la Cultura libre y el Copyleft por el interés que me despierta pensar que
buscan legitimar otro modo de circulaciéon de la cultura, un modo no restringido por los
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copyrights de las Industrias Culturales. Estos grupos proponen otros modos de licenciar
sus producciones y, de esta manera, con este gesto claramente politico, se oponen a los
modos vigentes que legislan esa distribucion. Considero que es importante que desde el
campo de la comunicacion reflexionemos acerca de estas otras practicasy es esto lo que
pretendo realizar a lo largo de esta tesis.
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CAPITULO 1

ALGUNAS COORDENADAS PARA RECORRER
ESTA TESIS

“La comunicacion no es todo, pero debe ser hablada
desde todas partes; debe dejar de ser un objeto
constituido, para ser un objetivo a lograr.”

4

Héctor Schmucler, “Un proyecto de Comunicacién/Cultura’

1. Trazando un mapa

En esta tesis me propongo analizar los modos de organizaciény gestion de las practicas
culturales-artisticas a partir del surgimiento de modos de asociatividad y concepciones
sobrelo artistico/comunicacional que se encuentran atravesadas por la dimension tecno-
l6gica. Para esto retomaré experiencias que se inscriben en lo que a lo largo de esta tesis
definiré como el movimiento de la Cultura libre y el Copyleft.? Parto de pensar que estas
experiencias proponen otros modos de producir, circulary gestionar lo cultural-artisticoy
que estos posicionamientos se ven potenciados por el desarrollo actual de las tecnologias
y, principalmente, de Internet.

La eleccion de trabajarlo cultural-artistico desde la mirada de grupos y colectivos que se
enmarcan en el Copylefty lo que definen como Cultura libre responde a una inquietud por
pensar por fuera de las practicas legitimadas, por fuera de lo que se ha establecido como
hegemoénico. Implica la necesidad de preguntarse por otros usos, otras apropiaciones de
Internet, no desde la l6gica del mercado, sino desde otras l6gicas que discuten y disputan
con esos sentidos.

Considero que estas otras maneras de produciry distribuir lo artistico abren a otros mo-
dos de concebir el arte y necesitan de modos asociativos que nucleen a aquellos artistas

2 En algunos momentos y, siguiendo a Lila Pagola, me referiré a una actitud Copyleft, entendiendo a ésta como“una po-
sicién politica y una voluntad de revisar tanto derechos como responsabilidades de autores y receptores, incluso cuando
esto requiera deconstruir la nocién de autoria, para que pueda dar cuenta de la compleja dindmica de los procesos creati-
vos, de la génesis de las obras, y de modelos alternativos en la relacién autor-receptor” En el articulo “Efecto copyleft avant
la lettre, o cdmo explicar el copyleft donde todos lo practicamos” incluido en el libro Argentina Copyleft: la crisis del modelo de
derecho de autory las prdcticas para democratizar la cultura de Busaniche, Beatriz (et. al). Pag. 40.



que se sientan interpelados por esta concepcion. Aqui surge, entonces, la pregunta por
los modos de organizacion y gestion de esos nuevos espacios pensados para disputar las
nociones hegemonicas.

Uno de los aspectos interesantes para pensar estos modos de organizacion es que, en
cierta forma, se dan en el espacio de Internet: paginas web, wikis, blogs. Esta forma de
organizarse y socializar sus producciones es un aspecto central para el estudio en esta
tesis. Si bien algunos de los que participan de estas experiencias aseguran que el anclaje
territorial es importante, reconocen en Internet un espacio de vinculo. En este sentido,
otro de los aspectos analizados a lo largo de esta tesis es el de las interacciones entre lo
que definiré como lo online y lo offline,> entendiendo por online aquello que se da en el es-
pacio de Internet y por offline las interacciones que se dan en el territorio fisico, en el cara
a cara. Desde mi posicionamiento tedrico comprendo que estos ambitos de lo offliney lo
online no estan escindidos; sino que, por el contrario, se cruzan vy se articulan. Pero, a los
fines analiticos, me parece conveniente pensarlos desde estas categorias que retoman
términos propios del lenguaje tecnoldgico (analogando con los momentos de conectarse
y desconectarse a Internet, aunque entiendo, desde la postura en la que me inscribo, que
la mediatizacién, el atravesamiento de los medios en nuestra cotidianeidad, no se agota
en el momento de estar conectados a ellos) para no pensarlos desde el binomio real/vir-
tual, ya que considero que en esas categorias hay un sesgo que ubica a las experiencias
online en una relacién de inferioridad por no ser“tan reales”.

Mas que el compartir completamente las categorias de lo onliney lo offline, es el no que-
rer nombrarlas en tanto virtualidad opuesta a realidad lo que me lleva a elegir esa deno-
minacion. También es importante senalar en este punto que las experiencias llamadas
virtuales, entendidas como no fisicamente situadas, no son propias de la“era de Internet”
sino que se establecen desde, podria decir, el surgimiento de la imprenta. De hecho, en la
definicion de comunidad que retomo para esta tesis se evidencia la idea de que las tecno-
logias de comunicacién han sido, a lo largo de la historia, generadoras de vinculos y lazos
que van mas alla de la co-presencia fisica. Siguiendo a autores como Arjun Appadurai y
Anthony Cohen4 entiendo que los espacios de pertenencia no se definen exclusivamente
por el territorio habitado en comun, sino por tematicas, problematicas, gustos compar-
tidos; muchos de sus miembros no se conocen ni se van a conocer cara a cara, pero se
reconocen y manejan codigos comunes. Y es a partir de este compartir codigos comunes
que surge el impulso asociativo. En este sentido, una de las preguntas que guia la tesis es
cuanto ha facilitado Internet la formacién de estas organizaciones y la puesta en marcha
de politicas autogestionadas. También es importante tener en cuenta que estos espacios
de organizacién abren a una mirada mas colaborativa, que entiende a la produccién como
social y a los resultados de esa producciéon como sociales también.

3 También se los puede pensar, retomando la definicién que dan los integrantes de Compartiendo Capital, como vinculos
peer to peery face to face, en donde peer to peer da cuenta de un vinculo a través del espacio de lo onliney face to face -si bien
retoma el lenguaje de Facebook- refiere a los vinculos cara a cara.

4 Véase Appadurai, Arjun (2001), La modernidad desbordada, FCE, Buenos Aires y Cohen, Anthony (1985); The symbolic cons-
truction of community; Ellis Horwood; Chichester, UK.

pag.17



Otradelas preguntas de las que parte miinvestigacion es, justamente, comprender qué
caracteriza, qué une a estos artistas que seinscriben en el movimiento de la Culturalibrey
el Copyleft, qué es lo que tienen en comun que los lleva a asociarse, a nuclearse. Para eso
necesito comprender a qué se oponen, desde qué lugar definen su(s) pertenencia(s). En
este punto aparece centralmente la posicion frente a lo que el arte y la produccién artis-
tica deberian ser.

Los artistas que usan licencias libres entienden a la produccién artistica como creada
colectivamente, desde una idea de obra no concluida en si misma, no cerrada; sino en
permanente construccion, una obra abierta a la modificaciéon, al cambio y al aporte de
los otros. Desde este lugar, el planteo entra en crisis con los modos de producir, gestionar
y distribuir propios de las denominadas Industrias Culturales. Si bien el objetivo principal
de esta tesis no esdar cuenta de las redefiniciones de las nociones de artey artista a partir
de las practicas de estos actores del movimiento de la Cultura libre; si aparecen a lo largo
del trabajo (y especificamente en el capitulo 5) estas concepciones y los debates que se
establecen con los modos de producciény circulacion legitimados.

2. Acerca de la gestion cultural y las nociones sobre lo cultural

Definir lo cultural es un tanto complejo ya que el concepto cultura ha sido asociado a
diferentes aspectos, de acuerdo a las distintas corrientes y posturas que se retomen se
obtendran conceptualizaciones diferentes. Asi, se asocia, en lineas generales, a tres gran-
des concepciones: como proceso general de desarrollo intelectual, espiritual y estético; a
un modo de vida determinado y a las obras y practicas de la actividad intelectual, espe-
cialmente artistica (cultura es musica, pintura, literatura, teatro, cinematografia).s Desde
esta Ultima definicién cultura se liga al concepto de arte y es alli donde aparece la distin-
cionentre el“arte elevado”y los entretenimientos populares, entre“lo culto” y“lo popular”,
mediado, ahora, por lo masivo.

Es quizas desde esta manera de comprender lo cultural y al arte desde donde se impul-
san las politicas publicas y se gestiona lo artistico desde los lugares legitimados. Quizas
un momento importante para la definicién de las politicas culturalesy, por lo tanto, para
pensar la gestion cultural haya sido el debate que se dio, auspiciado por la UNESCO, en
México en 1982 (Mondiacult). En esa Conferencia se definié a la cultura como:

“el conjunto de los rasgos distintivos, espirituales y materiales, intelectuales y
afectivos que caracterizan una sociedad o un grupo social. Ella engloba, ademas
de las artesy las letras, los modos de vida, los derechos fundamentales al ser hu-
mano, los sistemas de valores, las tradicionesy las creencias.

5 Williams, Raymond (2000); Palabras clave. Un vocabulario de la cultura y la sociedad; Buenos Aires, Ediciones Nueva Visién.
Pag. o1.

6 Declaracion de México sobre las Politicas Culturales. Conferencia Mundial sobre las Politicas Culturales México D.F., 26
dejulio - 6 de agosto de 1982. Disponible en: http://portal.unesco.org/culture/es/files/35197/11919413801mexico_sp.pdf/

mexico_sp.pdf
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Ademas, ese documento de la UNESCO agrega que hay que reconocer la dimension cul-
tural del desarrollo, aumentar la participacion en la vida cultural; afirmary enriquecer las
identidades culturales. Referirse a la dimension cultural del desarrollo puede llevar a la
simplificacion de pensar que la“mayor participacion en la vida cultural” permitiria el desa-
rrollo; por lo que el no desarrollo seria a causa de cuestiones culturales; lo que lleva a posi-
cionar lo desigual como diferente, quitandole el espesor politico y el entrelazamiento de
las relaciones de poder. Respecto a esto Ana Maria Ochoa, que se ha especializado en po-
liticas culturales relacionadas a la musica, plantea la cuestion del multiculturalismo como
una instancia limite entre la reivindicacion de derechos y el ocultamiento de las causas
sociales y politicas que generan esas desigualdades.’ La cultura aparece, entonces, como
una nocion tan amplia y abarcativa que termina vaciandose de sentido, todo es cultura o
todo parece pasar por la cultura.

Quizas guiado por estas concepciones y lineamientos que estableciera la UNESCO,
aquello que se ha definido como gestion de lo cultural ha estado principalmente vinculado
ala generacion de politicas tendientes a conservar, enriquecer y difundir el patrimonio his-
térico, pero también aquello que se considera patrimonio vivo e intangible; a consolidar lo
que desde los lugares de poder se entiende por identidad y a distribuir recursos publicos.

Si entendemos que la gestion es “el desarrollo de estrategias de accion en funcion del
cambio”® pensamos en los procesos de gestion desde un lugar politico (la gestién implica
siempre una miraday un hacer politico); en esas estrategias hay perspectivas, posicionesy
concepciones. Qué pasa entonces cuando surgen espacios de autogestion de lo artistico
que salen a disputar las concepciones legitimadas y que entienden que las politicas acer-
ca de la producciéony circulacién de lo artistico no pasan por la conservacién, sino, por el
contrario, porlasocializacion, la derivaciény la transformacién.Y es, nuevamente en este
punto, donde vuelvo a percibir laimportancia del espacio de Internet, ya que es a partir de
su uso que se hanido transformando los modos de produciry circular el conocimiento. Sin
caer en la ingenuidad del conocimiento para todos (la absoluta democratizacién del sa-
ber) o el planteo de que todos somos productores; hay que reconocer que Internet ha tras-
tocado los modos hegemodnicos de entender el conocimiento y ha producido un evidente
quiebre de los criterios de verdad y, también, de autoria ya que, en algunos casos, borra la
figura del autor. Los textos circulan, se generan de manera colectiva (las experiencias wiki
son, en cierta forma, una prueba de esto)

7 Ochoa Gautier, Ana Maria (2002); "“Desencuentros entre los medios y las mediaciones: Estado, diversidad y politicas de
reconocimiento cultural en Colombia” en Lacarrieu, Ménicay Alvarez, Marcelo (comp.); La (indi)gestién cultural. Una carto-
grafia de los procesos culturales contempordneos, Buenos Aires, Ciccus-La Crujia.

8 Uranga, Washington (2000); “Gestionar la comunicacién: en las practicas sociales y en las organizaciones”, ponencia
presentada en el 1l Congreso de RedCom, septiembre de 2000 en la Universidad Nacional de Lomas de Zamora.
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Retomando a Williams podriamos plantear que

“el complejo de sentidos (sobre la cultura) indica una argumentacién compleja
sobre las relaciones entre el desarrollo humano general y un modo determinado
devida; y entre ambos y las obras y practicas del artey la inteligencia”

Una trama cultural que se organiza en términos de tradiciones, instituciones y forma-
cionesy que sedatambién enlalucha, el conflictoy las relaciones entre elementos dominan-
tes, residuales y emergentes. Asi, la cultura no es la entendida desde la mirada romantica
de una identidad pura que hay que preservar, ni desde la idea de las bellas artes opuestas
a los géneros populares; la cultura es entendida desde el conflicto, la negociacion vy las
disputas de sentido.

Hay circuitos de legitimacién, hay una institucién arte, en el sentido en que la enun-
cia Peter Burger;° pero también hay brechas, posibilidades de otros modos de circular
y gestionar lo artistico. Los artistas que se inscriben en el movimiento de la Cultura libre
entiendenla culturay la produccién artistica como construccion social, desde una mirada
que la acerca a la idea que Alcira Argumedo sustenta respecto del conocimiento: nunca
primigenio, nunca producido por el genio inventivo de algunos individuos aislados y do-
tados; sino entendido como una produccién atravesada por los contextos, los lugares, las
historias, producto de sujetos situados socialmente.

Y es a partir de estas concepciones que los artistas que usan licencias libres o abiertas
discuten con los modos actuales e instituidos de la gestion de lo cultural-artistico, modos
anclados en laidea del autorinspirado en soledad. Una idea moderna del artey la cultura,
de una modernidad trazada, segun plantea Argumedo, por la matriz liberal-funcionalista
que departamentalizo el saber;" lo que antes circulaba como totalidad fue encorsetado y
dividido en subsistemas que separaron los conocimientos y separaron el arte de la vida,?
convirtiendo la fiesta en espectaculo, el ritual en contemplacién y espectacion. Y en esto
intervino lo que se conoce como Industria Cultural.

En este sentido, es importante senalar que entiendo que el concepto de Industria Cul-
tural se ha ido redefiniendo en el campo de la comunicacion y que, actualmente, se en-
cuentra bastante distante de las nociones que lo atravesaban en sus origenes, acufnado
por Adorno y Horkheimer. Las concepciones que vinculaban la Industria Cultural con la
clausura de la capacidad politica y critica del arte han sido superadas (si es que en cien-
cias sociales se puede pensar en instancias escalonadas o en teorias que se superan unas
a otras, tal vez seria mejor entender estos procesos de legitimaciéon de miradas en tanto
continuidades y rupturas) en parte, considero, por las relecturas que hicieron de Gramsci

9 Williams, Raymond (2000); Palabras clave. Un vocabulario de la cultura y la sociedad; Buenos Aires, Ediciones Nueva Vision, Pag. 1.
10 Véase Blirger, Peter (2000); Teoria de la vanguardia; Ediciones Peninsula S.A.; Barcelona; (3° edicién).

11 Véase Argumedo, Alcira (1993). Los silencios y las voces en América Latina. Notas sobre el pensamiento nacional y popular. Edi-
ciones del Pensamiento Nacional, Buenos Aires.

12 Estasideas se encuentran desarrolladas en el Capitulo 5.
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los tedricos de Birmingham y como esas relecturas fueron retomadas en el campo lati-
noamericano por autores como Martin Barbero. Pensar en las mediaciones es pensar los
cruces de sentidos que intervienen en la relacion de las Industrias Culturales y sus publi-
cos, entre las Industrias Culturales y los temas que trabajan; las matrices culturales desde
las cuales comprender las rutinas y los discursos de los medios, de los productos de las
Industrias Culturales.

Sin embargo, esta categoria sigue designando a las obras y practicas de la actividad in-
telectual y artistica producidas desde l6gicas industriales; es decir con ciertas caracteris-
ticas en sus modos de produccion, gestién y circulacién. Sera a estos modos a los que se
enfrenten los artistas que se inscriben en la Cultura libre y sera a partir de oponerse a esas
l6gicas que busquen generar otros modos de organizacion y gestion. Es en este sentido
que la concepcién de Industria Cultural sera abordada en esta tesis para dar cuenta de
como las experiencias de estos artistas inscriptos en el Copyleft ponen en discusién cier-
tas pautas establecidas, fijadas y legitimadas.

3. Acerca de las tecnologias y la comunicacion

Me parece importante decir que en este trabajo Internet sera pensada en tanto tec-
nologia, red y espacio de vinculacion e intercambio. Posicionada desde una mirada que
piensa a las tecnologias como producciones sociales, que surgen en un contexto al que
modificany por el que son modificadas, las tecnologias no seran concebidas en tanto ins-
trumentos o herramientas; sino en tanto espacios de significacion y produccién, en tanto
espacios de lucha por el sentido. Siguiendo a Raymond Williams entiendo a las tecnologias
en relacion a las instituciones sociales, como transformadoras de las relaciones de poder
entre las instituciones y constituyendo relaciones de comunicacion:

“(...) las comunicaciones son siempre una forma de relacion social, y los sistemas
de comunicaciones deben considerarse siempre instituciones sociales. Es nece-
sario, por consiguiente, pensar, tanto en términos generales como de forma pre-
cisa, en las verdaderas relaciones entre las tecnologias de la comunicacion y las
instituciones sociales.

Asi, me alejo de pensar a las tecnologias como simples aparatos -transparentes y libres
de toda politica- para entenderlas desde un lugar de complejidad, desde los atravesa-
mientos de poder y desde los juegos entre las l6gicas de diseno y las l6gicas de usos de
esas tecnologias. Es desde este posicionamiento que puedo pensar las brechas, los in-
tersticios, las disputas que llevan a los grupos inscriptos en la Cultura libre a apropiarse

13 Williams, Raymond (1992); “Tecnologias de la comunicacién e instituciones sociales”; en Historia de la Comunicacién. \Vol.2.
De la imprenta a nuestros dias; Bosch Casa Editorial, S.A; Barcelona. Pag. 183
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de Internet como un espacio para producir, gestionar y distribuir lo cultural-artistico de
otras maneras.

En este sentido, no me referiré a Nuevas Tecnologias de la Informacion y la Comunica-
cion (Ntics), sino simplemente a tecnologias de comunicacion. Considero que el adjetivo
“nuevo” tiene como funcién situar epocalmente a las tecnologias y refiere a“nuevas” para
distinguirlas de otras anteriores en la linea temporal; pero entiendo que las tecnologias
mas recientes no sustituyen a las previas, sino que se yuxtaponen y se imbrican a ellas.
Ademas, el adjetivo“nuevo” esta necesariamente acotado a un contexto de época, lo que
hoy es nuevo no lo sera en unos anos, es una calificacion que tiene la funcién de distinguir
lo"nuevo” de lo“viejo”; por eso intentaré no usarla.

Tampoco hablaré de tecnologias de la informacién porque considero que eso remite a
una diferenciacion entre informacién y comunicacion que fue importante en el campo
latinoamericano en los “60y “70; pero que hoy podria pensarse como superada. Al en-
tender la comunicacion como producciony disputas por los sentidos, al entenderla desde
la culturay desde los procesos y no simplemente ligada a los medios, distinguir entre pro-
cesos que serian de informacion y otros que serian de comunicacion resulta innecesario.
Todo intercambio, toda puesta en relaciéon implica una producciéon de sentidos vy, por lo
tanto, es comunicacional. Se puede entender la comunicacion como dialogo, siguiendo a
Antonio Pasquali; pero luego de la“crisis de los paradigmas” que se dio en el campo de la
comunicacion en los “8o se comprende que el dialogo es mas que la simple respuesta y
que, incluso ante sujetos que no tienen posibilidad de responder, estamos en presencia de
relaciones de comunicacion porque, como sostiene Hall, hay una distancia entre la emision
y la recepcion y en esa distancia intervienen las significacionesy los sentidos.

“Se argumento6 antes que no existe correspondencia necesaria entre codifica-
cién y decodificacion, la primera puede intentar dirigir pero no puede garanti-
zar o prescribir la dltima que tiene sus propias condiciones de existencia (...) Pero el
espectro vasto debe contener alguin grado de reciprocidad entre los momentos de
codificaciény decodificaciéon, pues de lo contrario no podriamos establecer en abso-
luto un intercambio comunicativo efectivo. De cualquier forma esta“corresponden-
cia” no esta dada sino construida. No es“natural” sino producto de una articulacién
entre dos momentos distintivos. Y el primero no puede garantizar ni determinar, en
un sentido simple, qué codigos de decodificacion seran empleados. De lo contrario
el circuito dela comunicacién seria uno perfectamente equivalente, y cada mensaje
seria una instancia de una“comunicacién perfectamente transparente.

Enestalinea, esimportante mencionar que, a lo largo de esta tesis, apareceran concep-
tos como el de uso y apropiacion de las tecnologias; por usos y apropiaciones entiendo,
siguiendo a Rosalia Winocur,s al conjunto de procesos socioculturales que intervienen en
la socializacion y la significacion de las tecnologias. Me separo, entonces, del sentido de

14 Hall, Stuart; "Codificar/Decodificar” En: Entel, Alicia (1994); Teorias de la comunicacién; Hernandarias, Buenos Aires. Pag. 186.

15 Winocur, Rosalia;“Internet en la vida cotidiana de los Jévenes” en Revista Mexicana de Sociologia 68, nimero 3, Univer-
sidad Auténoma de México — Instituto de investigaciones Sociales, México, 2006. P4g. 554
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usosy gratificaciones® que se articula en las teorias que se refieren a los efectos de los me-
diosy, desde esa perspectiva, tienen una mirada lineal, transparente de la comunicacion.
Como senalé antes, comprendo a la comunicacién como un proceso complejo de signifi-
cacionesy luchas por el sentido, lacomunicacion en el entramado cultural o, como sefala
Schmucler en“Un Proyecto de Comunicacion/Cultura”

“La comunicacién no es todo, pero debe ser hablada desde todas partes; debe de-
jarde serun objeto constituido, para ser un objetivo a lograr. Desde a cultura, des-
de ese mundo de simbolos que los seres humanos elaboran con sus actos materia-
les y espirituales, la comunicacién tendra sentido transferible a la vida cotidiana.””

4. Teorias como cajas de herramientas

Este mapaintroductorio plantea sélo una primera aproximacién a las herramientas ted-
rico conceptuales que aportaron al analisis. Asi, desde una concepcidn que entiende a las
teorias como cajas de herramientas, alo largo de este trabajo apareceran diferentes mira-
das tedricas que se conjugaran para el abordaje del problema de investigacion.

“Esa nocion deleuzeana —la teoria como caja de herramientas— remarca la rela-
cién entre teoria, practicay poder, y problematiza las posibilidades de su uso (uti-
lidad) en un contexto social, econémico, politico y cultural determinado, con la
finalidad de discutir y reflexionar, incluso “resistir” y “luchar”, contra el poder en-
tendido desde la hegemonia.™®

En cada capitulo retomo las principales categorias que me han ayudado a construir mi
objeto de estudioy que dan cuenta de mi posicionamiento, de mis modos de entenderala
comunicacion, al arte, a las tecnologias; teniendo en cuenta que siempre las teorias estan
prenadas de politica.”

16 En este sentido, retomo la critica de Hall a las miradas conductistas de la comunicacién que refieren a“usos y gra-
tificaciones” "Estamos completamente advertidos de que esta re-entrada en las practicas de recepcion de audienciay
“uso” no puede ser entendida en términos simples de conductismo. Los procesos tipicos identificados en la investigacion
positivista como elementos aislados -efectos, usos, “gratificacion’-, estan ellos mismos encuadrados en estructuras de
entendimiento, a la vez que son producidos por relaciones sociales y econémicas que modelan su“efectivizacién” en la re-
cepcion al final de la cadena y que permitan que los contenidos significados en el discurso sean transpuestos en practica o
conciencia (para adquirir valor de uso social o efectividad politica)” en Hall, Stuart; “Codificar/Decodificar” En: Entel, Alicia
(1994); Teorias de la comunicacién; Hernandarias, Buenos Aires. Pag. 180.

17 Schmucler, Héctor (1997). Memoria de la comunicacién."La investigacién [1982]: Un proyecto de comunicacién/cultura”;
Biblos; Buenos Aires. Pag. 151.

18 Martin, Maria Victoria ; Badenes, Daniel (2009); América Latina: Matrices y vertientes en las cibercultur@s; Cdtedra Il de
Comunicacién y Teorias; Facultad de Periodismo y Comunicacién Social, UNLP. Disponible en: http://perio.unlp.edu.ar/
teorias2/textos/mi/martin-badenes.pdf

19 Véase Argumedo, Alcira (1993). Los silencios y las voces en América Latina. Notas sobre el pensamiento nacional y popular.
Ediciones del Pensamiento Nacional, Buenos Aires. Cap. I1“Las matrices del pensamiento teérico-politico” Pags 67-92." (...)
afirmar que las grandes corrientes de las ciencias humanisticas y sociales estan intrinsecamente vinculadas con proyectos
histéricosy politicos de vasto alcance, supone concebirlas como sistematizaciones conceptuales que influyen, funda-
mentan o explicitan tales proyectos y que, por lo tanto, estan siempre prefiadas de politica, alin cuando pretendan ser
portadoras de una inapelable objetividad cientifica” Pag. 67.
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De este modo, en el recorrido por los capitulos que integran esta tesis apareceran traba-
jadas las nociones de comunicacion, tecnologia, arte, cultura, organizacién (y modos de
organizacion), industria cultural, bienes simbdlicos/bienes intelectuales comunes, comu-
nidad (o lo comunitario) desde un anclaje en las experiencias que llevan adelante los artistas
que seinscriben enla Culturalibrey el Copyleft, las ideas comunes que los llevan a nuclear-
sey los modos asociativos que surgen a partir de este impulso de una lucha en comdn.

Es en este cruce entre los modos de organizacion y las concepciones de arte y cultura
que sustentan (a) estos grupos® donde la mirada comunicacional se vuelve central para
analizar el proceso. Y es en este punto donde encuentro la pertinencia para abordar este
problema desde la mirada de Plangesco que piensa alacomunicacién“como unacto social
fundamental, fruto de la experiencia compartida, del dialogo y del intercambio entre las
personas”y cuya propuesta pedagogica plantea la elaboracion de la tesis como“el trabajo
a partir de proyectos de investigacion/produccion que se centren en problemas-objeto es-
pecificos, cuya definicion surja de los distintos instrumentos y enfoques que los diferentes
cursos, seminarios y talleres van abordando a lo largo del desarrollo de la maestria”.?

Posicionada desde este lugar, considero que el problema que abordo en esta tesis es
pertinente al estudio del campo de la Planificacion Comunicacional ya que da cuenta de
nuevos modos de organizaciony, por lo tanto, de nuevas concepciones y nuevas formas
de gestion de lo comunicacional.

20 En el sentido de las concepciones que son defendidas por ellos y que, ademas, los llevan a nuclearse, les dan el impulso
asociativo.

21 Uranga, Washington (2001).“Una propuesta académica con la mirada puesta en las practicas sociales” en PLANGESCO,
Maestria en Planificacion y Gestién de Procesos Comunicacionales, Documento curriculary plan de estudios. FPyCS-
UNLP, La Plata.
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CAPITULO 2

ALGUNAS CONSIDERACIONES ACERCA
DE LA APROXIMACION AL PROBLEMA

DE INVESTIGACION. POSICIONES DEL
INVESTIGADOR. MATERIALES. MOMENTOS
Y TECNICAS

“Afirmar que las grandes corrientes de las ciencias humanisticas y sociales estdn
intrinsecamente vinculadas con proyectos histéricos y politicos de vasto alcance,
supone concebirlas como sistematizaciones conceptuales que influyen, fundamentan
o explicitan tales proyectos y que, por lo tanto, estdn siempre prefiadas de politica
atin cuando pretendan ser portadoras de una inapelable objetividad cientifica”

Alcira Argumedo, Los silencios y las voces en América Latina.

1. La tesis inscripta en la maestria Plangesco

Pensar una tesis inscripta en el campo de la Planificacién y Gestion Comunicacional im-
plicareflexionar en torno alo que se entiende por planificaciéony por el rol que desempena-
ra el planificador en el espacio de intervencion. Porque la planificacion es, ante todo, una
intervencion politica, en el sentido de incluir perspectivas, miradas, posicionamientos.

Esta forma politica de entender la planificaciéon no fue la manera hegemonica de pen-
sarla en sus origenes en América Latina. La planificacion cobra relevancia en Latinoamé-
rica después de la Sequnda Guerra Mundial y, luego, mas claramente, de la mano del De-
sarrollismoy de la Alianza para el Progreso.22 Esto, inmediatamente, asocia los conceptos
de desarrollo, progreso y planificacion e instala una idea de orden y de deber ser. En estos
términos la planificacion era una serie de recetas, generalmente importadas, que se pre-
sentaba como libre de toda intencion politica, simplemente una herramienta que, bien
usada, permitiria el avance hacia un lugar prefijado por otros que decian ya haber llega-
do.* Bajo esta concepcion el planificador era un simple técnico que ajustaba, acomodaba

22 Esimportante explicar en este punto el debate entre Desarrollismo y Dependencia que se vivié en América Latina en
los “60. Las teorias de matriz norteamericana pensaban a América Latina como un espacio de subdesarrollo y atraso res-
pecto de las categorfas de lo moderno que manejaban desde esos lugares hegemonicos. En respuesta a esoy a los planes
de la Alianza para el Progreso que veian en la comunicacién un subsistema capaz de cumplir una funcién desarrollista, los
tedricos latinoamericanos rebaten la idea de subdesarrollo con la de Dependencia. Si bien a esta mirada también subyacia
unaidea lineal de comunicacién, colocaba en el centro del debate lo politico y lo econémico. América Latina estaba en esa
situacién no a causa de su“cultura”, sino por las relaciones de poder desiguales.

23 Claramente habia en esto una postura politica que se ocultaba tras una idea de transparencia del método. Considero
importante sefalar que la idea de Desarrollismo -con la que desacuerdo-y la mirada que desde esta concepcién tenfan del
desarrollo, no es la que se puede tener en la actualidad en la que desarrollo esta vinculado a politicas publicas situadas,
que retoman los contextos y a los actores; aspectos que los métodos enmarcados en el Desarrollismo ignoraban.



y aplicaba. Con una idea de futuro como meta a alcanzar en una progresion escalonada,
se le quitaba al proceso de planificacion lo que éste tenia de politico. Al ser una actividad
técnica no habia cuestionamientos, ni responsabilidades. Esta mirada de la planificacion
es la que se conoce como normativa.

Contraria a esta corriente, la planificacion estratégicainstala de lleno el debate de lo po-
litico-ideoldgico, aparecen las concepciones de mundo vy las tendencias, se explicitan las
distintas miradas y se entiende que no se pueden desconocer las implicancias del poder.
Pero en esta manera de concebir la planificacion se pierde de vista el futuro para centrarse
en el hoy, en lo posible. Ya no hay una utopia, un lugar al que llegar en el que el bienestar
sera pleno y absoluto (la promesa incumplida del Desarrollismo, especialmente porque
los planes estaban pensados para conservar el statu quo). La planificaciéon estratégica
piensa en el presente; reconociendo las relaciones de poder, las complejidades de los con-
textos y los intereses de los actores; la realidad es leida en tanto fortalezas, debilidades,
oportunidades y amenazas. Desde esta lectura, mucho mas compleja que la de la plani-
ficacion normativa, propone tacticas y estrategias para producir transformaciones en el
presente; pero ya no hay escenarios ideales.

En este sentido, reconozco laimportancia de pensar los contextos, las relaciones de po-
der, los intereses y vivencias de los actores que forman parte de los espacios en que el
planificador comunicacional interviene; pero considero que lo interesante de la practica
de la planificacién es poder combinar el anhelo de un sueno propio -no trazado por otros-
con estrategias que nos permitan realizarlo. El deseo es algo que nunca se alcanza, pero
que siempre moviliza y planificar es entender el movimiento, es darle un sentido a ese
movimiento. Por eso, el planificador es, de cierta forma, un artista que suefa mundos y
que toma decisiones politicas para materializarlos.

La planificacion es un proceso situado que depende de contextos y atravesamientos de
poder. El planificador es, en este sentido, un sujeto histérico y cultural que debe moversey
actuar en escenarios complejos. Por eso la necesidad de pensar la planificacion como pro-
ceso. Esta mirada pretende alejarla de la simple evaluacion de resultados o la mera perse-
cucién de objetivos trazados de antemano, para instalarla en la complejidad de lo cotidia-
noy resaltar la importancia de lo que se llegd a construiry de lo que se esta construyendo.

Esta mirada le da a la practica de la planificacion un sentido mas complejo que el de sélo
llevar adelante planes y pone otros sentidos en los roles del planificador. El planificador de
procesos comunicacionales trabaja con los imaginarios, con las representaciones, con las
visiones de mundo y las expectativas. Se enfrenta con la cotidianidad de las relaciones y de
las tramas, con los conflictos y las luchas por el sentido que son, ademas, luchas por el poder.

24 Entre las caracteristicas que algunos planificadores estratégicos le dan a su tarea se encuentra la de describirla como
proceso social. Esto no es lo que define, a mi modo de ver, que se esté pensando estratégica o prospectivamente. Esta
mirada se define en relacién con la concepcién del futuro como posibilidad a partir de lineas de accién o como deseabilidad
a partir de expectativas y suenos que, una vez situadas en el futuro, tornan la mirada hacia el presente para encontrar los
signos portadores de futuro que permitan empezar a construir. Pero en el camino habra un proceso que, en si mismo, es
complejo eimportante. Para alejarnos de una mirada que sélo evalla resultados hay que empezar a mirar qué ocurre con
los sujetos involucrados, cémo se transforman y cémo reflexionan sobre sus lugares y sus practicas. La planificacién es,
ante todo, un proceso de transformacién que implica reflexién continua. En este sentido el planificador debe generar esas
instancias de reflexién que permitan impulsar la transformacién en el sentido deseado por el grupo en el que se inserta
como profesional.
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Asi, aparecen frente al planificador las distintas utopias que los diferentes actores inser-
tos en los entramados de poder imaginan y persiguen. El planificador, entonces, frente
a esta multiplicidad de senderos que se bifurcan (que se alejan y se acercan) debe lograr
acuerdos, consensos; pero también evidenciar los conflictos, los nudos de poder. Por lo
tanto, la actividad del planificador en comunicacion es continuamente reflexiva (de las
practicas, de las miradas), debe respetary acompanar los tiempos de los otros sujetos con
los que trabaja para lograr una transformacion conjunta que permita crear mundos de los
que los sujetos puedan sentirse participes. Mundos que no se agoten en si mismos, sino
que se abran en multiples nuevas posibilidades.

Por eso la propuesta de entender la planificacion como un arte y al planificador como
artista. Este juego de palabras, esta comparacion entre el campo del arte y el campo de
la planificacién comunicacional tiene, en esta tesis, multiples sentidos; ya que no sélo re-
toma a los artistas que se inscriben en la Cultura libre y el Copyleft como actores de los
ambitos en los que el comunicador interviene, sino que los muestra como estrategas del
cambio. Sonlos artistas los planificadores de otros modos de organizary gestionar su arte.

Hasta aqui he definido cdmo entiendo a la planificacion, ahora debo explicar qué entien-
do por diagnéstico, momento inicial que, sin embargo, no se agota en el inicio, sino que
atraviesa todo el proceso; es la base de cualquier planificacion. En este sentido pienso que
un diagnostico es un proceso dinamico que permite “distinguir, discernir y conocer”,> es
“una lectura esencial de determinada situacion social, una lectura de sus conexiones esen-
ciales, desde una perspectiva histérica”.* Es, en cierta manera, un analisis situacional:

“(...) elanalisis situacional esta directamente relacionado con la posibilidad de fa-
cilitar la explicitacion de los objetivos de futuro que estan presentes en las practi-
cas, imaginarios y construcciones discursivas de los actores sociales, alin cuando
no estén claramente planteados por parte de los mismos"”

Desde esta postura, en mi trabajo de tesis desarrollo un diagnéstico que pretende leeren
clave comunicacional los“objetivos de futuro” presentes en los modos de organizacion de
las practicas culturales-artisticas que se enmarcan en lo que defino como el movimiento
de la Cultura libre y el Copyleft. Y me refiero a“objetivos de futuro” porque estos grupos y
colectivos que recupero en el analisis pretenden transformar las reglas del juego en rela-
cion a la produccion, distribucion y gestion de lo cultural-artistico. Entonces, mi trabajo
como comunicadora es trazar un mapa de la situacion de estos colectivos en el movimien-
to de la Cultura libre y el Copyleft, un mapa que dé cuenta de los modos en que se organi-
zan para gestionar esa transformacion.

25 Prieto Castillo, Daniel (1985) Diagnéstico de Comunicacién, Manuales Didacticos CIESPAL, Quito. Pag. 39.
26 Idem. Pag.41.

27 Appella, Gabriel; Huarte, Cecilia; Vargas, Teresita (2012) “Analisis situacional desde la comunicacion. Capitulo I: Disefio
del trabajo de campo”. Cuadernos de catedra n2 6. Taller de Planificacién de Procesos Comunicacionales. Facultad de Perio-
dismo y Comunicacién Social; UNLP. Pag. 6 disponible en http://tallerdeprocesos.blogspot.com.ar/p/materiales.html
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Asiplanteado, esteanalisis presenta un doble desafio: en primerlugarnoesunanalisis de
una situaciéon de comunicacién en organizaciones entendidas en términos tradicionales,?
sino que se da en el marco de lo que entiendo como un movimiento, con la heterogenei-
dad y porosidad que esto representa; con la fuerte presencia de lo instituyente en estos
modos de organizacion, en contraposicion a la prominente presencia de lo instituido en
otro tipo de organizaciones. Por otro lado, indago en cémo estos modos de organizacion
estan atravesados, y muchas veces se constituyen, en espacios de Internet. Esto otorga
otra dinamica al analisis ya que hay que pensar los vinculos y conexiones en tanto redesy
nodos, hay que leer las hipervincularidades, ademas de los trayectos y las historias.

Y digo que desde la l6gica de la Planificacion en Comunicacion esta tesis es un diagnosti-
co porque lo que pretende es dar cuenta de cOmo estos grupos y colectivos que integran el
movimiento disputan los modos en que se producen, circulany se distribuyen las produc-
cionesartisticas. Lee, desde lacomunicacion, las practicas de los actores en el movimiento
para poder comprender o que tienen de transformadoras. Son esos gruposy colectivos los
que llevan adelante un plan de transformacion, por esto podrian entenderse desde la mira-
da prospectiva de la planificacién porque piensan e intentan construir un futuro con reglas
diferentes para la produccion, distribucién y gestién de lo cultural-artistico.

La mirada prospectiva de la planificacién pone el acento en el futuro; pero no como pro-
fecia o prevision; sino desde la construccion de escenarios de futuros deseables. La idea
que guia a la prospectiva es la de construir futuros. Por este motivo, se puede asumir una
perspectiva de prospectiva-estratégica en el sentido de recuperar los objetivos de futuro,
pensandolos en contexto, en las luchas de poder, es decir, sin perder de vista lo politico-
ideolégico que la planificacion estratégica recupera.

Mi rol es el del investigador que quiere instalar en el campo de la comunicacion la revi-
sion del estatuto de la produccion artistica que estos grupos y colectivos estan dando, ya
que lo que esta en disputa son los sentidos, las significaciones, los modos de produccion,
de distribucién; pero también los modos de organizacion, gestion y legitimacion de lo
cultural-artistico. Por eso, mi pretension de realizar un analisis situacional de estos otros
modos de organizacion y gestion que instauran los artistas inscriptos en el movimiento
de la Cultura librey el Copyleft.

28 Me refiero a los modos en que se ha entendido a las organizaciones en la bibliografia de referencia sobre analisis insti-
tucional compuesta por autores como Lapassade; Bergery Luckmann... aunque ya existe un amplio corpus bibliografico
respecto a modos de organizacién en Internet e incluso autores como Schvarstein interpelan a analizar esos espacios
(Véase Schvarstein, Leonardo; Disefio de organizaciones, tensiones y paradojas; Editorial Paidés; Buenos Aires; 1998. Pags. 65y
66) El problema no es de laimportancia o el peso de estos modos de organizacion, sino de los momentos en que esa biblio-
grafia de referencia fue escrita: antes de que Internet se convierta en el “tejido de nuestras vidas” como la define Castells,
uno de los autores que ha trabajado con los modos de organizacioén en Internet.

David de Ugarte también trabaja modos de organizacién en Internet y hace una clasificacién de los tipos de redes que
Internet permite. Véase de Ugarte, David (2012); El poder de las redes; Ediciones Aurelia Rivera; Buenos Aires (segunda
edicion argentina)
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2. Consideraciones acerca del enfoque metodologico

Realizar un diagnéstico comunicacional, establecer un estado de situacion, es un proce-
so claramente investigativo ya que requiere del acceso a materialesy la puesta en relacion
con el problema de investigacion. Requiere, entonces, de modos de abordar ese proble-
ma, de acceder a los materiales y poder leerlos, interpretarlos. Requiere de métodos, de
momentos y técnicas.

Lo metodologico, es decir las formas de abordar el campo, también es una construccion
que marca un posicionamiento, la eleccion de determinadas técnicas y no de otras no es
un proceso neutro. Cada técnica contiene una teoria implicita de lo social, por eso Bour-
dieu se refiere a |a falsa neutralidad de las técnicas.

“No hay operacién por mas elemental y, en apariencia, automatica que sea de
tratamiento de la informacién que no implique una eleccioén epistemoldgica e in-
cluso una teoria del objeto™®

Como investigador siempre se parte de un posicionamiento que tiene que ver con lo
ideolégico, en el sentido en que lo aborda Stuart Hall. Es decir, entender lo ideologico
como una costumbre, como un sistema de ideas que permiten pensar el mundo. Pero es-
tas ideas surgen de la experiencia y, por esto, puede decirse que la ideologia tiene una
base material.

Segun lo planteado por Juan Samaja,° podemos reconocer ciertas condiciones caracte-
risticas propias del conocimiento cientifico. En principio, adhiero a la idea de que el cono-
cimiento de caracter cientifico debe producir una descripcion de los aspectos particulares
del objeto de estudio, ademas de proporcionar conocimiento sobre su funcionamiento
(surgimiento, modo de existencia anterior, desarrollo, desaparicién o reemplazo); y, por
altimo, debe comprender el comportamiento de los objetos de la experiencia.

Desde un punto de vista politico acerca del trabajo del investigador social, del investiga-
dor en comunicacion, considero que el conocimiento cientifico debe significar un aporte
al campo? en tanto permita contribuir al analisis de la sociedad, ser punto de partida,
antecedente, para futuras investigaciones que posibiliten pensar alternativas, que posi-
biliten desatar procesos de transformacion.

29 Bourdieu, Pierre; Chamboredon, Jean-Claude; Passeron, Jean-Claude (2002);El oficio de socidlogo , Siglo Veintiuno Edito-
res, Buenos Aires. Pag. 68.

30 Véase Samaja, Juan (1999); Epistemologia y Metodologia. Elementos para una teoria de la investigacion cientifica, Eudeba,
Buenos Aires. (3era edicién)

31 Retomando la concepcién de campo en los términos de Pierre Bourdieu “espacios profesionales con reglas, lugaresy
jerarguias, donde los mecanismos de inclusién, consagracién y relegamiento son los que regulan la lucha, a la vez que
resultan objeto de ésta. La competencia por la legitimacién es permanente de manera que esta lejos de aquello que suele
sugerir el término comunidad” en Follari, Roberto (2000); Epistemologia y Sociedad. Acerca del debate contempordneo, Capitu-
lo7:"Sobre la inexistencia de paradigmas en las ciencias sociales”, Ediciones Homosapiens. Pag. 112.
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Entiendo a la investigacion social en término de procesos porque considero que no pue-
de ser pensada en etapas estancas, separadas y rigidas; sino que debe pensarsela como
flexible y con diferentes momentos que solo pueden separarse analiticamente para poder
ordenary comunicar. El investigador esta inserto en una trama social, en un contexto, en
una época. Este atravesamiento no le es ajeno al momento de plantearse problemas de
investigacion. A esto se refiere Follari cuando habla sobre lo sociohistérico, cuando dice
que“las condiciones materiales determinan el conocimiento”.3? Pero aclara que el conoci-
miento no es reproduccioén, sino produccion, creacion, entendida dentro de estos contex-
tos, de estas visiones del mundo. Juan Samaja considera que el proceso de investigacion
parte de analogar, y para esto esta primero la experiencia, no en el sentido que le da el
empirismo, sino la experiencia de vida, el vivir. Y es por esto que me parece importante
mencionar que mi pertenencia a un grupo de investigacion que problematiza los usosy
resignificaciones de las tecnologias me permitio preguntarme por los modos de organiza-
ciény gestion de las practicas culturales-artisticas atravesadas por las tecnologias, recu-
perando experiencias inscriptas en la Cultura libre y el Copyleft.

Siguiendo a Samaja,® la condicion originaria de la investigacion cientifica esta consti-
tuida por el lenguaje (tanto enunciativo, como prescriptivo y retérico), por un lado; y la
cultura de una sociedad, por otro. A la vez, éstos son objeto final de toda investigacion
cientifica. El producto del proceso de investigacion es el conocimiento cientifico que se
transforma en medio de nuevas investigaciones y en condiciones de investigacion para
nuevos procesos respecto de nuevos objetos.

“Ahora bien, noresulta nada trivial que recordemos que los"objetos” son“objetos”,
siemprey entodo momento, en la medida en que son“el término de los deseos” de
ciertos sujetos. Los"objetos” entran en el campo de atencién de la conciencia, de
la mano de los conflictos con las otras conciencias, a causa de las mutuas exclu-
siones que conllevan distintas alternativas de apropiacién o manejo de cosas"

Entonces, entiendo a la metodologia como un modo de construccion del problemay a las
técnicas como los modos de dar cuenta de ese problema de investigacion. Ante esto conside-
ro necesaria una metodologia flexible que permita la aproximacion en proceso, una aproxi-
macion creativa que no retome, simplemente, recetas hechas; sino que pueda reconstruirse,
modificarse, adaptarse para facilitar la recoleccion y la sistematizacion de los datos.

Por estos motivos y partiendo de esta manera de entender lo metodolégico durante la
investigacion desarrollé una metodologia exploratoriay reflexiva a partir de la cual procu-
ré situar las distintas técnicas de investigacion de las ciencias sociales de acuerdo con las

32 Follari, Roberto (2000); Epistemologia y Sociedad. Acerca del debate contempordneo Capitulo 5"Proceso de objetivaciény
construccién social de la mirada”; Homosapiens Ediciones. Pag. 81.

33 Véase Samaja, Juan (1999); Epistemologia y Metodologia. Elementos para una teoria de la investigacion cientifica; Eudeba,
Buenos Aires. (3era edicién)

34 Samaja, Juan (1999); Epistemologia y Metodologia. Elementos para una teoria de la investigacién cientifica; Eudeba, Buenos
Aires. (3era edicién) Pag. 364
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etapas de relevamiento, diagnéstico - analisis. De este modo, el abordaje metodolégico
para esta investigacion relacioné los problemas conceptuales con los materiales empiri-
cosy la posicion del investigador.

2.1 De momentos y técnicas

De acuerdo a los objetivos que me planteara inicialmente, que tenian como pretension
general investigar los modos de organizacién de las practicas artisticas en torno a lo que
se autodefine como Cultura libre y Copyleft, tracé un modo de abordaje del problema que
recupero6 diferentes técnicas.

En un primer momento, realicé un rastreo de bibliografia y documentacién producida
porlos colectivos y grupos que se inscriben en la Cultura libre y el Copyleft. El prop6sito de
esta actividad era encontrar autodefiniciones, explicitaciones de pertenencias, posturas
politicas frente al tema. En ese primer momento, el Copyleft era para mi solo aquello que
se oponia al Copyright por lo que debia profundizar en su definicién y me parecié adecua-
do revisar lo que los mismos grupos decian sobre sus practicas.

De los documentos encontrados debo destacar la produccion bibliografica que se hace
desde la Fundacién Via Libre para difundir la actitud Copyleft. Dos libros de esta Fundacion
fueron centrales al momento de trazar el mapa a recorrer para abordar el problema: Mo-
nopolios artificiales sobre bienes intangibles -MABI- y Argentina Copyleft, si bien este sequndo
libro fue editado una vez que ya me encontraba en proceso de realizacion de las entrevis-
tas, su lectura me posibilitd reconocer a otros referentes y otras discusiones en torno a
los modos de circulacion de los bienes intangibles. En este sentido de rastreo documental
debo destacar la produccién de los artistas rosarinos que integran Compartiendo Capi-
tal -una plataforma que fomenta el libre intercambio de conocimientos y procesos- que
editaron un texto que se llama, justamente, Compartiendo Capital y da cuenta de las ideas
nodales en las que se basa lo que en mi tesis defino como movimiento de la Cultura libre.

Otro documento producido desde la perspectiva de la Cultura libre y el Copyleft es Co-
pyleft Manual de uso que, si bien es una publicacion espanola, me permitid reconocer los
principios que unen a este movimiento. Aunque trabajo con experiencias que se dan en
Argentinay retomo, principalmente, aquellas que pertenecen alazona de la Ciudad Aut6-
noma de Buenos Airesy La Plata (aunque hablar de experiencias situadas territorialmen-
te cuando estan atravesadas por la dimension de Internet es bastante complejo); conocer
este material producido por referentes del Copyleft en Espana me resulté sumamente in-
teresante ya que me permitio, no solo ver la caracteristica internacional del movimiento,
sino principalmente reconocer las bases y luchas comunes: la comunidad del Software
libre como un punto de origen compartidoy las luchas contra leyes de propiedad intelec-
tual y de canones digitales que en ambos paises se estan volviendo mas fuertes.

35 Esimportante sefalar que las experiencias de Compartiendo Capital, Editorial Ultimo Recurso y Proyecto Nomade,
que son retomadas para esta tesis, corresponden a Rosario y Cérdoba.
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En este mismo sentido, el nimero cero de la revista digital cultura.rwx3® también cons-
tituy6 un interesante material para abordar el problema. Si bien fue publicado a fines de
2010, tal como ocurrié con Argentina Copyleft, me dio claves de accesoy comprension de lo
que Lila Pagola, una de las editoras de la revista, define como actitud Copyleft.

Leer y analizar materiales publicados por los mismos grupos y referentes de la Cultura
libre y el Copyleft permite, como explicaba antes, no s6lo conocer cdmo se autodefinen,
sino también reconocer una vocacién militante que tiene por objetivo principal poner en
discusion el modelo de distribucion cultural-artistico vigente. La necesidad de producir
bibliografiay materiales en los que ellos mismos expliquen sus practicasy sus posturas da
cuenta de una lucha por extender el movimiento que se complementa con los espacios en
la web (paginas, blogs) y los espacios de encuentro en el territorio.

Estos documentos producidos por estos grupos me permitieron reconocer ciertas orga-
nizaciones, espacios y proyectos que apoyan la Cultura libre, presentaciéon que desarrollo
en el Capitulo 4. Muchas de estas organizaciones, tal como explico en ese punto de la tesis,
no pueden ser entendidas en términos tradicionales, sélo algunas se constituyen en tanto
Fundaciones, mientras que otras funcionan de maneras mas instituyentes.¥ Debo aclarar
en este punto que en este rastreo no hay una pretension de exhaustividad, hay un recono-
cimiento de lo que, en el momento del analisis, se presentd como recurrente y nucleante,
por ejemplo a partir de la mencion en los documentos producidos por Ios mismos grupos.
El movimiento de la Cultura libre y el Copyleft esta en continuo crecimiento; por lo que las
organizaciones y proyectos enunciados como impulsores son aquellos que, por un lado,
convocan en torno a la actitud Copyleft o que, por otro lado o al mismo tiempo, impulsan
proyectos en este sentido, incluso desde sus afinidades y vinculos con el Software libre.

En el momento de identificar estas organizaciones y proyectos que impulsan el Copyleft
surgieron dos espacios con logicas y dinamicas diferentes; pero identificables en torno
a la idea de distribucion de lo cultural-artistico. Principalmente en estos espacios decidi
realizar una de las partes centrales de mi abordaje del problema de investigacion. Estos
ambitos son la Fabrica de Fallas y las Ferias del Libro Independiente y (A) (F.L.I.As) (en el
Capitulo 4 realizo una introduccién a lo que estos espacios son y luego, en el Capitulo 6,
los describo y analizo con mayor detalle). Elegi estos espacios de lo offline para realizar
una observacion de los modos en que se nuclean y organizan los artistas inscriptos en la
Cultura libre. Asisti a la 2da, 3era y 4ta Fabrica de Fallas y a F.L.I.As realizadas tanto en la
ciudad de Buenos Aires como en La Plata.

Tanto las F.L.I.As como la Fabrica de Fallas me permitieron ponerme en contacto con
referentes (denomino de esta manera a aquellos actores que sin ser artistas participan
del movimiento y lo impulsan, constituyéndose en muchos casos en personas calificadas
para hablar del tema) y artistas inscriptos en la Cultura libre y el Copyleft. La mayoria de

36 Se han publicado tres niimeros de esta revista (cero, unoy dos) a la que se puede acceder desde este link http://cultur-
arwx.net/rwxo/rwxo.pdf

37 En el Capitulo 4 sefialo estas diferencias
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las entrevistas, que componen uno de los materiales principales del analisis, se realizaron
en las Fabricas de Fallas y en las F.L.I.As. Esto se debié a una decision de interpelar a los
artistas y referentes en los propios espacios que los convocan y vinculan en torno a la
Culturalibrey el Copyleft. S6lo en casos particulares las entrevistas se realizaron en otros
ambitos. En algunos casos, motivados por la distancia, el ambito elegido fue el de Inter-
net (a través de skype o messenger, por ejemplo).

Considero que esta decision de entrevistar a los artistas y referentes en esos espacios de
pertenencia comun fueimportante para el desarrollo de la investigacién ya que posibilitd,
porunlado, unreconocimiento de las actividades que desarrollan en esos ambitos que los
nucleany, por el otro, un facil acceso a las redes de contacto, ya que los mismos entrevis-
tados me iban vinculandoy presentando a otros artistas y grupos. Ademas, participar de
las Fabricas de Fallasy de las F.L.I.As me posibilitd reconocer los modos de asociatividad y
vinculacién en lo que en esta tesis defino como espacios de lo offline.

El analisis de las entrevistas a artistas y referentes se realiz6 a partir del reconocimiento
de los siguientes nlcleos tematicos:®

1) COmo explican sus practicas en relacion a la Cultura libre y al Copyleft

2) Como (o si) definen a este movimiento

3) Miradas/concepciones sobre las tecnologias (en relacion a sus practicas)
4) Miradas/concepciones sobre el arte

5) Como (o0 si) enuncian su relacién con otros artistas o colectivos que trabajan en
la“misma sintonia™

Realicé 26 entrevistas a artistas y referentes del movimiento de la Cultura libre y el Co-
pyleft.s° A partir de las entrevistas seleccioné algunas experiencias que, de acuerdo a los
objetivos de la tesis, resultaban mas significativas por los modos de participaciéon que
proponen, por la manera en que enuncian su pertenecia a la Cultura libre y al Copyleft y
por los usos que hacen de las tecnologias. Son esas experiencias las que estan desarrolla-
das en esta tesis en un intento de dar cuenta de estos otros modos de produccion, distri-
buciény gestién de lo cultural-artistico.

Las entrevistas se complementaron con el analisis de las paginas web de algunos de
estos grupos y colectivos. Este analisis se realizé teniendo en cuenta nucleos tematicos
similares a los que me permitieron analizar las entrevistas. Luego de una descripcién ge-
neral de las paginas webs reconoci en su desarrollo los siguientes nicleos:

38 Estos nucleos se desprenden de las preguntas guias de la investigacion.
39 También se tuvieron en cuenta los modos de financiamiento enunciados por los entrevistados.

40 En el Anexo seincluye la lista de entrevistados asi como una breve referencia a sus pertenencias al movimiento de la
Cultura libre y el Copyleft. En el cuerpo de la tesis también aparecen enunciados. Ademas de las entrevistas que se detallan
en el Anexo, en las F.L.I.As se hicieron otras entrevistas a integrantes de editoriales (por ejemplo Eloisa Cartonera, Edito-
rial No Damos Catedra, Editorial Tierra del Sur) que aportaron al conocimiento del espacio de la F.L.I.A pero que no fueron
analizadas en relacién a los nlcleos propuestos y, por lo tanto, no se encuentran incluidas en las 26 entrevistas detalladas.

pag. 33



1) C6mo definen lo que son (su posicionamiento politico e ideoldgico)
2) COmo expresan su vinculacion con la Cultura libre y el Copyleft.

3) Como se dan las posibilidades de acceso a las obras/materiales para ser reutili-
zadas o crear a partir de ellas.

4) COmMo expresan sus vinculos con otros colectivos y organizaciones que traba-
jan en la misma logica.

5) Como (o si) dan cuenta de los modos de organizacion y gestion.

Siguiendo estos criterios, analicé 10 sitios webs.# La intencion en el analisis de las pagi-
nas webs o blogs era recuperar los modos en que utilizan el espacio de Internet no sélo
para darle visibilidad a sus actividades, sino principalmente para proponer otros modos
de produccion y circulacion de lo cultural-artistico y vincularse a otros que trabajan en
este mismo sentido.

La estrategia de analizar las entrevistas y las paginas web a partir de estos nucleos res-
ponde a la necesidad de rastrear marcas de ciertos temas en esos discursos. En términos
de Maria del Carmen de la Peza la estrategia de analisis elegida estaria vinculada al nivel
semantico, de qué se habla; pero también como se lo enuncia, los modos en que explican
sus practicas, sus pertenencias vy, de esta manera, se autodefinen. Este analisis parte de
entender que el discurso es “un acto de enunciacion” en el que cobra importancia quién
dice y desde qué posiciones lo dice, atravesamientos institucionales, pertenencias. Todo
discurso da cuenta de relaciones de poder, por lo que es factible rastrear en él marcas:
tensiones, imaginarios, presencia de“otros textos".+

Segui, ademas, tres listas de correo generadas por estos grupos (la de proyecto Néma-
de, la de Copyleft Argentina y la de Liminar) para conocer los principales temas de discu-
sién que se daban en estos espacios.

Si bien muchos de los artistas y grupos que integraron el corpus de analisis utilizan Facebook
y/o Twitter, esos espacios no fueron analizados para este trabajo.# Esto se debi6 a una necesi-
dad de focalizar en cierto material para el analisis y, en ese sentido, privilegié los blogs y webs
que ellos mismos han creado en Internet ya que los han producido y armado de acuerdo a sus
propios intereses y dinamicas; mientras que las paginas de Facebook y el espacio del Twitter tie-
nen l6gicas preestablecidas en el momento del disefo (cantidad de caracteres a utilizar, modos
de subiry compartir archivos, l6gicas de usabilidad que vienen, en cierta forma, predefinidas).

41 En el Anexo se incluyen los andlisis de las paginas webs.

42 Véase de la Peza Casares, Maria del Carmen (1999): “Algunas consideraciones sobre el problema del sujeto y el lenguaje”.
Isabel Jaidar (Compiladora); Caleidoscopio de subjetividades; México; Departamento de Educaciény Comunicacién.

En referencia al andlisis de los datos, siguiendo a Taylor y Bogdan, se puede plantear que“El analisis de los datos es un
proceso dinamico y creativo. A lo largo del analisis, se trata de obtener una comprensién mas profunda de lo que se ha
estudiado, y se continldan refinando las interpretaciones. Los investigadores también se abrevan en su experiencia directa
con escenarios, informantes y documentos, para llegar al sentido de los fenémenos partiendo de los datos." Véase Taylor,
S.Jy Bogdan R (1987); Introduccién a los métodos cualitativos de investigacién; Paidés; Barcelona.

43 Sibien en algunos casos se mencionan los Facebooks de estos grupos para resaltar alguna experiencia o aspecto pun-
tual; no hubo un analisis integral como en el caso de los sitios webs seleccionados.
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Como expliqué antes, este abordaje no pretende de ninguna manera ser exhaustivo. Sé
que cada vez son mas los gruposy artistas que deciden licenciar sus obras en forma abier-
ta, que el movimiento crece ano a afo y esto se ve en espacios como las F.L.I.A.s, que se
extienden por todo el pais, y la Fabrica de Fallas que lleva ya cuatro ediciones.

Este abordaje es un diagnostico de algo que entiendo como una transformaciéon en los
modos de concebir al arte y en los modos de organizarse para producirlo y gestionarlo.
Una transformacion que se esta dando en el campo de lo artistico; pero que considero que
debemos incluir en la reflexion propia del campo de la comunicacién porque implica lu-
chas por el sentido, transformaciones en los modos de organizacién y gestion; todo esto
atravesado por las posibilidades que abren las tecnologias y, principalmente, Internet.
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CAPITULO 3

COPYLEFT, CREATIVE COMMONS Y CULTURA

LIBRE. UN ACERCAMIENTO A LA PROBLEMATICA

“El genio especial de un sistema de derecho

basado en la jurisprudencia, como el nuestro, es que las leyes se ajustan a las
tecnologias de su tiempo. Y conforme se ajusta, cambia. Ideas que eran sélidas
como rocas en una época se desmoronan en la siguiente”

Lawrence Lessig, Cultura libre.

1. Origenes del Copyleft. De la programacion al arte

El Copyleft surge como un“truco” legal para evitar que las obras tengan “todos los dere-
chos reservados”; se opone, de esta manera, al Copyright que restringe la libre circulacion
de las producciones culturales. Bajo una licencia Copyleft una obra puede ser usada, mo-
dificada, adaptada, derivada y redistribuida con la Gnica condicién de que la obra resul-
tante se distribuya también bajo una licencia Copyleft.

Si bien el Copyleft se usa actualmente para las producciones artisticas, sus origenes lo
vinculan al software libre, ya que este tipo de distribucién garantizaba que el software
derivado tendria que seguir permitiendo la modificacién y la copia; es decir, garantizaba
que no pudieran hacerse softwares cerrados a partir de un cédigo de software libre.

“Unadelas cuestiones clave que preocupaba a Richard Stallman44 era la libertad
del usuario para utilizar el software. Estaba muy interesado en que, cualquiera
que fuera la vida de un programa vinculado al proyecto GNU,% siguiera dando
la mayor libertad a quien lo usara. Para garantizarlo, cre6 la licencia GPL (Gene-

44 Richard Stallman es un programador estadounidense que desarrollé un sistema operativo libre, el GNU. Es el creador
del concepto de software libre y de la idea de Copyleft. En 1985 comenz6 la Free Software Fundation.

45 El proyecto GNU fue iniciado por Richard Stallman con el objetivo de crear un sistema operativo completamente libre:

el sistema GNU. GNU es un acréonimo que significa GNU no es Unix, porque GNU suena como “new” nuevo, nuevo Unix

(Unix es un sistema portable, multitarea y multiusuario desarrollado en los “70; pero privativo) En el manifiesto GNU

Stallman explica que una de las motivaciones para desarrollar un software libre es sostener la amistad entre los programa-

dores, el espiritu de colaboracién que existia en los origenes de la comunidad de usuarios de computadoras, colaboracion

que las empresas minaron con clausulas de confidencialidad y acuerdos de mercadotecnia.
tp://www.gnu.org/gnu/manifesto.es.html



ral Public License) y en cascada surgieron una serie de iniciativas y documentos
esenciales en lo que se denomin6 como Copyleft”.4®

El propio Richard Stallman explica, en una entrevista realizada para esta tesis, en qué
consiste una licencia Copyeft o, como él la traduce al castellano, de Izquierdo de Autor:

“Hacefalta explicar primero qué quiere decir el Izquierdo de Autor, porque Copyleft
es una palabra inglesa, en castellano se traduce Izquierdo de Autor y qué quiere
decir, es un tipo especifico de licencia libre; pero qué es una licencia libre, es una
licencia que otorga, usando el Derecho de autor, las cuatro libertades esencia-
les para que la obra sea libre y las cuatro libertades son: libertad 0 de ejecutar el
programa o usar la obra como quieras, libertad 1la libertad de estudiar la obra'y
cambiarla para que funcione como quieras, la libertad 2 de hacery distribuir co-
pias exactas de la obra a los demas cuando quierasy la libertad 3 es la de hacery
distribuir a los demas copias de tus versiones modificadas de la obra y si la obra
lleva estas cuatro libertades que tienen que aplicarse a todos los aspectos de la
vida, incluso al negocio, incluso al uso comercial de la obra, la obra es libre"#

El Copyleft se convierte en una estrategia para“protegerse” del Copyright y no sélo para
oponérsele, ya que, en un primer momento, laidea eraimpedir que determinadas empre-
sas se quedaran con licencias privativas de programas que habian sido creados y distribui-
dos como abiertos.

“Laformamas simple de hacer que un programa sea libre es ponerlo en el dominio
publico, sin derechos reservados. Esto le permite compartir el programay sus me-
joras ala gente, siasilo desean. Pero le permite a gente no cooperativa convertir
el programa en software privativo. Ellos pueden hacer cambios, muchos o pocos,
y distribuir el resultado como un producto privativo. Las personas que reciben el
programa con esas modificaciones no tienen la libertad que el autor original les
dio; el intermediario se las ha quitado. En el proyecto GNU, nuestro objetivo es
el dar a todo usuario la libertad de redistribuir y cambiar software GNU. Si los
intermediarios pudieran quitar esa libertad, nosotros tendriamos muchos usua-
rios, pero esos usuarios no tendrian libertad. Asi en vez de poner software GNU
en el dominio puablico, nosotros lo protegemos con Copyleft. Copyleft dice que
cualquiera que redistribuye el software, con o sin cambios, debe dar la libertad de
copiarlo y modificarlo mas. Copyleft garantiza que cada usuario tiene libertad”s

Otro aspecto que se busca promover desde el Copyleft en el software es que el aporte
colectivo vaya mejorando el producto, desde este lugar aparece una idea de conocimiento
que es central ya que no sélo lo piensa como colectivo, sino que también considera que la

46 Rodriguez Arkaute, Naxto."Artes Visuales y Cultura Libre. Una aproximacién copyleft al arte contemporaneo’, tesis de
doctorado presentada en la Universidad del Pais Vasco. Pag. 136.

47 Entrevista a Richard Stallman realizada para esta tesis en el marco de la Conferencia Internacional de Software libre
que se llevé a cabo el 8 y 9 de septiembre de 2011 en la ciudad de Buenos Aires. Stallman fue el orador que cerr6 las confe-
rencias el viernes 9.

48 Fundacién GNU, http://www.gnu.org/licenses/licenses.es.html
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colaboracion contribuye al saber comun. Plantea, de este modo, un trabajo en forma de
red, no hay producto final otros pueden aportar, contribuir, mejorar. Y ese trabajo en red
no necesariamente es sincrénico para llegar a un producto acabado, porque el producto, al
igual que el conocimiento, nunca puede pensarse como completo. En un contexto atrave-
sado por el individualismo capitalista, esta propuesta (que viene del lado de la programacion
y el software) mostrara el valor de lo comunitario y lo social del saber.

En este sentido, Stallman explica que, si bien desde GNU no se posicionan respecto del
uso de licencias del tipo Copyleft -que permitan las 4 libertades- en las obras artisticas (si
lo sostienen en el caso de obras educativas y de referencia, porque entienden que éstas
deben ser completamente libres) consideran que las obras artisticas deben ser, al menos,
compartibles:

“Estas obras opino que deben ser compartibles, que es menos; pero es una liber-
tad, es la libertad de hacer y distribuir copias exactas de la obra sélo de manera
no comercial, esta es la libertad minima para las obras que no son de uso practico
para hacer trabajos en la vida, como opiniény arte"s

Pero, para aquellos artistas que quieran liberar sus obras, recomiendan el uso de la li-
cencia de Arte libre. Esta es una licencia Copyleft porque respeta las libertades de copiar,
distribuiry transformar las obras dentro del respeto a los derechos morales del autor.

“La Licencia Arte Libre no ignora los derechos del autor, sino que los reconoce y
protege. La reformulacion de estos principios permite a los usuarios utilizar con
creatividad la obra artistica. El uso del derecho de propiedad literaria y artistica
tiende a imponer restricciones de acceso a los usuarios, que la Licencia Arte Li-
bre pretende favorecer. Su finalidad es dar acceso abierto a la obra y autorizar el
uso de sus recursos por una mayoria, multiplicar las posibilidades de disfrute para
multiplicar sus frutos, y fomentar un nuevo marco de creacion que posibilite una
creacién nueva. Todo ello, dentro del respeto, reconocimiento y defensa de los
derechos morales de los autores. Acontecimientos como la tecnologia digital, la
invencion de Internet y el software libre senalan la aparicion de un nuevo marco
de creacién y producciéon. Estos fendmenos recogen y amplifican muchas de las
experiencias llevadas a cabo por artistas contemporaneos. El sabery la creacion
son recursos que deben permanecer libres para seguir siendo lo que son: cono-
cimientos y creacion, una labor de investigaciéon fundamental, que no esta de-
terminada por sus aplicaciones concretas. Crear es descubrir lo desconocido, un
acto que crea la realidad sin pretension realista. El fin del arte no se confunde con
el objeto artistico nien su finicién, ni en su definicién. En todo ello radica la razén
de serde la Licencia Arte Libre: promovery proteger practicas artisticas liberadas
de las reglas exclusivistas de la economia de mercado”°

49 Entrevista a Richard Stallman realizada para esta tesis.

5o En_http://artlibre.org/licence/lal/es

“Nosotros no nos posicionamos sobre si las obras artisticas o de entretenimiento deberian o no ser libres, pero si quiere
crear algunay hacerla libre, recomendamos la Licencia de Arte Libre" cita extraida de: http://www.gnu.org/licenses/li-
censes.es.html
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Como se desprende de la lectura de la definicion de la licencia de Arte Libre uno de los as-
pectos que se pretende consequir es liberar la produccion artistica de las reglas de la eco-
nomia de mercado -volveremos sobre este punto en un capitulo posterior- y permitir una
circulaciony construccion colectiva de esas producciones, ya que se piensa a laobra como
algo en lo que otros pueden contribuir. Este tipo de licencia permite al autor establecer
las condiciones de esa contribucién, en ese sentido es que se sostiene que la licencia no
vulnera los derechos del autor, al contrario, le permite disponer los modos en que su obra
podra ser modificada por otros. Y esos otros se convierten en autores de otra obra que, a
su vez, también podra ser derivada.>

Ademas de las licencias de tipo Copyleft, hay otro tipo de licencias que han surgido para
ofrecer a los artistas un marco diferente al propuesto por el Copyright, mas flexible, qui-
zas mas acorde con el contexto actual. Es importante sefalar sus principales puntos de
contacto y sus diferencias.

2. ¢Licencias libres o licencias abiertas?

Copyleft y Creative Commons

Si bien Creative Commons (CC) y Copyleft apuntan ambos a una transformacion en el
sistema del Copyright, no son exactamente lo mismo. Aqui se debe hacer una distinciéon
entre licencias libres y abiertas. Licencias libres son aquellas que cumplen con las cuatro
libertades que sefalaba Stallman, en cambio con las licencias abiertas los autores permi-
ten ciertos usos de la obra, pero restringen otros. El Copyleft es una licencia libre; pero no
todas las licencias Creative Commons son libres ya que algunas no permiten usos comer-
ciales u obras derivadas. Explica Lawrence Lessig, impulsor del Creative Commons:

“Una licencia de Creative Commons constituye una concesion de libertad a cual-
quiera que acceda a la licencia, y de un modo mas importante, una expresion del
ideal de que la persona asociada a la licencia cree en algo distinto a los extremos
de"Todo" 0"Nada". Los contenidos se marcan con la marca de CC, lo que no signi-
fica que se renuncie al copyright, sino que se conceden ciertas libertades"s

Creative Commons es una ONG estadounidense que cred una serie de licencias flexibles
que permiten a los autores de las obras elegir cmo quieren que sus producciones se dis-

51 Esta licencia pensada especificamente para las obras de arte surgié de un encuentro que se desarrollé en Paris en 2000
y que reunié a miembros de la comunidad de software libre y a artistas. Ahi comienza a surgir un concepto que utilizaré en
esta tesis: actitud Copyleft.

52 Lessig, Lawrence (2005); Cultura libre. Cémo los grandes medios usan la tecnologia y las leyes para encerrar la cultura y controlar
la creatividad; LOM Ediciones; Santiago de Chile. Pag. 227.

Lawrence Lessig es un abogado estadounidense, profesor de Derecho en la Universidad Stanford, especializado en
derecho informatico. Es uno de los impulsores del Creative Commons.
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tribuyan. En su sitio web explican su mision: “Creative Commons desarrolla, apoyay brin-
da infraestructura juridica y técnica que maximiza la creatividad digital, el intercambio y
la innovacion”s

No todas las licencias de Creative Commons permiten la derivacion, algo que si posibili-
ta el Copyleft, aunque todas posibilitan la distribucion.

Existen seis grandes tipos de licencias Creative Commons:

Atribucién (Attribution) CC BY: Se permite la copia, distribucion y presentacion pu-
blica de la obra y trabajos derivados de la misma siempre que se reconozcay cite
adecuadamente al autor original.

Atribucion- No comercial (Attribution -Non-commercial) CC BY-NC: Se permite la copia,
distribucion y presentacion de la obra y trabajos derivados de la misma siempre
que se realice con fines no comerciales y se cite adecuadamente al autor original.
No es necesario licenciar las obras derivadas bajo la misma licencia.

Atribucion sin obras derivadas (Attribution-No Derivs) CC BY-ND: Se permite la copia,
distribuciony presentacion de la obra en su version original, incluso con fines co-
merciales; pero se prohibe la realizacion de trabajos derivados de la misma.

Atribucion Compartir igual (Attribution- Share Alike) CC BY-SA: Se permite la distribu-
cion de trabajos derivados de la obra, incluso con fines comerciales, siempre que
se realice bajo una licencia idéntica a la que ampara a la obra original.

Atribucion-NoComercial-Compartir Igual (Attribution- Non commercial- Share alike) CC
BY-NC-SA Se permite la distribucion de trabajos derivados de la obra sin fines co-
merciales, siempre que se realice bajo una licencia idéntica a la que ampara a la
obra original.

Atribucién-NoComercial-SinObraDerivada (Attribution- Non comercial- No Derivs) CC
BY-NC-ND Esla licencia mas restrictiva. Se permite solo la descarga de los trabajos
para compartirlos con otros sin fines comerciales y sin posibilidad de hacer obras
derivadas.s

El tipo de licencia Creative Commons mas cercano a las 4 libertades permitidas por el
Copyleft seria la de compartir, derivadas, igual o Attribution-ShareAlike. De esto se des-
prende que, si bienlas licencias Creative Commons van mas alla del Copyright, que es cla-
ramente restrictivo en cuanto a copia, distribucién o uso, no en todos los casos aceptan
que la obra sea derivada o permiten usos comerciales. Esta decisién queda a criterio de
cada autor, que es quien selecciona el tipo de licencia bajo el que inscribira su obra. Por lo

53 http://creativecommons.org/about

54 http://creativecommons.org/licenses/
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tanto, el Copyleft es mas amplio en sus implicaciones ya que las obras que se produzcan
bajo esta licencia podran ser, no sélo distribuidas y copiadas, sino derivadas. Ademas, el
Copyleft no pone restriccién de uso comercial,s como si puede hacerse con las licencias
Creative Commons, y establece que las obras derivadas o las copias deben distribuirse
siempre bajo la misma licencia, algo que en las de Creative Commons sélo se explicita en
las de tipo share alike. El hecho de exigir que las copias y las obras derivadas se manten-
gan bajo la misma licencia es de gran importancia para esparcir® una manera de producir
conocimiento, ademas de ser fundamental para convertirse en un verdadero“hack”, como
define Stallman a las licencias del tipo Copyleft, a“todos los derechos reservados”.

Es en esta posibilidad de abrirla obra para que otro autor u otros autores la transformen
en lo que radica el interés que despertd en mi esta tematica. Mas que una licencia, el Co-
pyleft se transforma en una manera de entender el proceso artistico y comunicacional,
una manera diferente de entender a los autores, a los artistas. Una manera que tiene que
ver con un estilo de época claramente atravesado por los diferentes usos que hacemos de
las tecnologias, usos en los que, como ya sefalaba Piscitelli la separacion entre creadory
espectador esta desapareciendo.

“Ununiverso en el cual el espectador/operador, por medio de 6rdenes verbales, puede
provocar sequias, duplicar la poblacion terrestre, hacer explotar supernovas o ir tan
lejos hacia atras o hacia adelante como se lo dicte su imaginacion. En ese universo,
la distincion entre espectadory creador de imagenes ha finalmente desaparecido”.

3. El debate por los bienes comunes

3.1Marcos de interpretacion que el Copyleft resignifica: Derechos de Autor y Copyright

En esteapartado intentaré dar cuenta de cdmo se ha interpretado lo que denominaré, si-
guiendo a autores como Ariel Vercelli y Beatriz Busaniche, bienes intelectuales; los mar-

55 Asi explica Richard Stallman los usos comerciales para las licencias de tipo Copyleft que protegen el Software libre,
licencias como la GPL: “Por lo tanto, usted debe tener la libertad de distribuir copias, sea con o sin modificaciones, sea gra-
tis o cobrando una cantidad por la distribucion, a cualquiera en cualquier lugar. El ser libre de hacer esto significa (entre
otras cosas) que no tiene que pedir o pagar permisos.” Stallman, Richard (2002); Free Software, Free Society: Selected Essays of
Richard M. Stallman; GNU Press; Boston. Pag. 43.

56 Las licencias de tipo Copyleft se conocen como de efecto “virico” debido a que cualquier trabajo derivado de un trabajo
con Copyleft debe a su vez atenerse a los principios del Copyleft.

57 Piscitelli, Alejandro (2002); Ciberculturas 2.0. En la era de las mdquinas inteligentes; Paid6s; Buenos Aires. Pag. 71

58 Asi define Ariel Vercelli a los bienes interlectuales: “Los bienes intelectuales, a diferencia de los bienes de calidad mate-
rial, no han tenido dentro de la tradicién juridica una definicién muy precisa. En esta tesis se entiende por‘bienes inte-
lectuales’, entre muchos otros, las capacidades para pensar, hablar, sentir, expresarse, las ideas, las formas de expresién,
las artes, las creencias, las costumbres, las tradiciones, los saberes, las obras intelectuales, los lenguajes, las técnicas
socioculturales, los procedimientos, los métodos, los modelos y disefios, las creaciones y simbolos distintivos, los cono-
cimientos, las invenciones o, en general, todo aquello que puede denominarse cultura. Los bienes de calidad intelectual

se encuentran incorporados y distribuidos [o tienen la posibilidad de incorporarse o distribuirse ilimitadamente] entre
todos los integrantes de una comunidad. Los bienes de calidad intelectual son abstractos, dindmicos y tienen la capacidad
de traducirse constantemente hacia nuevos formatos y soportes” Vercelli, Ariel (2009) Repensando los bienes intelectuales
comunes; Buenos Aires. Pag. 38.
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cos deregulacion enlos que actualmente seinscriben esos bienesy como desde el Copyle-
ft se proponen otras maneras de interpretarlos y socializarlos. Es importante aclarar que
esta tesis no tiene un caracter juridico, por lo que estos puntos son mencionados como
marco de referencia y contextualizacién, ya que no es objetivo de este trabajo discutir
sobre estas estructuras juridicas desde una mirada del Derecho, sino poner en discusion,
desde una mirada comunicacional, otras posibilidades de produccion y distribucion de las
producciones artisticas y, fundamentalmente, analizar los modos de organizacion y ges-
tion que proponen los artistas que se inscriben en el Copyleft.

Es importante comenzar estableciendo algunas diferencias entre lo que se designa
como Derecho de Autory el Copyright:

“Dentro del Derecho de autor coexisten dos sistemas juridicos: el de origen an-
glosajon o de common law, que tiene como centro el derecho de copiay en el que
los derechos de autor se denominan copyright, y el sistema latino o de tradicion
continental europea —basado en el derecho romano o romanogermanico—, na-
cido delos decretos franceses, mucho mas cercano en sus origenes a los derechos
personales.’s

Por su parte, el Derecho de Autor comprende, en relacion a los autores, dos tipos de de-
rechos: los morales (o personales) y los patrimoniales. Los derechos personales son des-
criptos por Vercelli de la siguiente manera:

“Los derechos personales [morales] de autor son una extensién de la libertad de
conciencia y de la libertad de expresion. El primero y mas importante es el dere-
cho que tiene todo creador de decidir 'si quiere' 0 'no quiere' dar a conocer su obra
al publico. Este derecho recibe el nombre de derecho personal [o moral] de divul-
gacion de la obra. De este derecho basico y elemental surgen, al menos, otros
tres derechos subsidiarios. Asi, cuando el autor decide divulgar su obra, ademas,
tiene los derechos de decidir [a] como quiere ser reconocido por su produccion
intelectual [derecho de paternidad de la obra]; cémo sera su obra intelectual para
la divulgacion al publico [derecho de integridad de la obra]; y [c] la posibilidad
de dejar de divulgar o comunicar publicamente la obra [el derecho de retracto].
Estos derechos personales son amplios, se interpretan a favor de los autores ['in
dubio pro autore'] e involucran los intereses de toda la sociedad.”s®

Por su parte, los derechos patrimoniales o econémicos refieren a:

“(...) una extension de las libertades de asociacién, empresa y comercio. Son un
conjunto de facultades patrimoniales que reconocen los tratados, leyes y nor-
mas sociales a los creadores en relacion a la explotaciéon econémica de sus obras
intelectuales. Son el complemento e incentivo a la creatividad de los autores.®

59 Alvarez Navarrete, Lillian (2006); Derecho de ¢autor?. El debate de hoy; Editorial de Ciencias Sociales; La Habana.
60 Vercelli, Op. Cit. Pag. 45

61 Este es uno de los puntos sobre los que discutiran los artistas y referentes del Copyleft, desde este lugar se sostiene que
estos derechos no aseguran nifomentan la creacién y que, por otro lado, el uso de licencias Copyleft si lo hace al permitir
explicitamente la derivacién de las obras.
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Al'igual que los derechos personales, estos derechos econdmicos son exclusivos
del autory sus derechohabientes. Los derechos patrimoniales estan atravesados
por procesos de cambio permanentes. Estos se han ido ajustando a las diferentes
formas de explotacion econémica de las obras (Patterson, 1968). Entre los prin-
cipales pueden citarse: [a] el derecho de comunicacién al publico; [b] el derecho
de reproduccién, [c] el derecho de modificacion, transformacién o derivacién de
la obra; [d] el derecho de distribucion. Estos derechos son independientes uno de

otros y su disponibilidad no se presume”

En las licencias libres y abiertas se entienden los derechos del autor mas desde el aspec-
to moral que desde el aspecto patrimonial, que es el que sustenta mayoritariamente el
Copyright. Esimportante senalar que los derechos patrimoniales pueden cederse -a here-
deros, editoriales, distribuidores-,%3 mientras que los derechos morales son inalienables.
El Copyright o derecho de copia -perteneciente al Derecho anglosajéon- se vincula a los
derechos patrimoniales. Por eso, Stallman habla de licencias de lzquierdo de Autor. Los
derechos morales del autor comprenden el derecho al reconocimiento de la autoria de la
obray el de preservar la integridad de la obra, es decir que puede oponerse a que se le ha-
gan modificaciones. Las licencias Copyleft, en cambio, permiten esas modificaciones con
reconocimiento de la autoria, el autor que utiliza una licencia del tipo Copyleft habilita la
posibilidad de derivacién de su obra.b

John B.Thompson explica de la siguiente manera el por qué del surgimiento del Copyright:

“De ahi que la proteccién del copyright, o los derechos de reproduccién, licencia'y
distribucion de un trabajo, tenga un significado crucial para las industrias media-
ticas. Enrelacion a sus origenesy sus principales beneficiarios, el desarrollo de las
leyes del copyright tuvo menos que ver con la proteccion de los derechos de autor
que con la proteccion de los intereses de los impresores y los libreros, quienes te-
nian mucho que perder a causa de la reproduccion no autorizada de libros y otros
materiales impresos”®

62 Vercelli, Op. Cit. Pag. 46

63 La Ley 11.723 en su articulo Art. 51. establece que“El autor o sus derechohabientes pueden enajenar o ceder total o par-
cialmente su obra. Esta enajenacién es valida sélo durante el término establecido por la Ley y confiere a su adquirente el
derecho a su aprovechamiento econémico sin poder alterar su titulo, formay contenido.

Disponible en: http://infoleg.mecon.gov.ar/infoleginternet/anexos/40000-44999/42755/texact.htm

64 Respecto a los derechos morales el Convenio de Berna establece: “Independientemente de los derechos patrimoniales
del autor, e incluso después de la cesién de estos derechos, el autor conservara el derecho de reivindicar la paternidad de
la obray de oponerse a cualquier deformacién, mutilacién u otra modificacion de la misma o a cualquier atentado a la
misma que cause perjuicio a su honor o a su reputaciéon. Los derechos reconocidos al autor en virtud del parrafo 1) seran
mantenidos después de su muerte, por lo menos hasta la extincién de sus derechos patrimoniales, y ejercidos por las
personas o instituciones a las que la legislacién nacional del pais en que se reclame la proteccién reconozca derechos. Sin
embargo, los paises cuya legislacién en vigor en el momento de la ratificaciéon de la presente Acta o de la adhesién a la
misma, no contenga disposiciones relativas a la proteccién después de la muerte del autor de todos los derechos reco-
nocidos en virtud del parrafo 1) anterior, tienen la facultad de establecer que alguno o algunos de esos derechos no seran
mantenidos después de la muerte del autor” En Articulo 6bis del Convenio de Berna para la Proteccién de las Obras Litera-
rias y Artisticas. Consultado en la pagina de la Organizacién Mundial de la Propiedad Intelectual (OMPI)
http://www.wipo.int/treaties/es/ip/berne/trtdocs_wooo1.html

65 Thompson, John B. (1998)“Comunicacién y contexto social” en Los media y la modernidad. Una teoria de los medios de comu-
nicacién; Paidés; Barcelona. Pag. 39.
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El autor sefala que esta proteccion surgio para resguardar los intereses de las industrias
mediaticas, los intereses de aquellos que invertian el capital para, por ejemplo, imprimir
los libros en una época donde las tecnologias comenzaban a posibilitar la produccién en
serie. Segun sefnala Thompson, esta proteccion para libreros e imprenteros ya estaba en
vigencia en Inglaterra en el siglo XVI, mientras que la proteccion de los derechos intelec-
tuales de la obra se establecié recién en el siglo XVIII. Estas decisiones muestran clara-
mente las relaciones de poder que ya en los comienzos de laimprenta se establecian entre
industriasy autores.®® Es a esas relaciones de poder en los modos de distribucion del cono-
cimientoy las producciones artisticas a las que se opone la actitud Copyleft.

3- 2. (Propiedad? Intelectual

Partimos de entender que los bienes intelectuales tienen un caracter comun, pertene-
cen a la(s) comunidad(es).®” Sin embargo, una vez que esos bienes se expresan en obras
intelectuales se establecen restricciones y regulaciones.

En Argentina la ley que regula la expresion de los bienes intelectuales en obras es la 11.723
sancionada originalmente en 1933; pero desde entonces ha sufrido varias modificaciones.
Estaley es conocida como Ley de Propiedad Intelectual. También en el articulo 17 de la Cons-
titucion Nacional que establece que“(...) Todo autor o inventor es propietario exclusivo de
suobra, invento o descubrimiento, por el término que le acuerde laley (...)" se hace referen-
cia a la propiedad de los autores sobre sus obras. Ademas, Argentina es uno de los Estados
que suscriben el Convenio de Berna para la proteccion de las obras literarias y artisticas.

Como senalabamos antes, el Derecho de Autor rige sobre las formas de expresion, es
decir no sobre las ideas, sino sobre las obras que se hacen a partir de ellas y se fijan en
algun tipo de soporte (papel, lienzo, cinta magnética, etc). Ideas plasmadas en alguna
produccion.

De los dos tipos de derechos que componen el Derecho de Autor -el derecho moral y el
derecho patrimonial- el moral es inalienable, mientras que el patrimonial puede ser trans-
ferido. Es en este punto donde entran a jugar las Industrias Culturales, es decir aquéllas
encargadas de la distribucién y comercializacion de las obras intelectuales. Si bien, segun
el Derecho de Autor estas corporaciones (por ser personas juridicas y no fisicas) no pue-

66"En Inglaterra, la proteccion de los derechos de propiedad intelectual no quedé formalmente establecida por ley hasta
principios del siglo XVII, sin embargo desde principios del siglo XVI ya existian medidas para la proteccién del derecho

de impresion de libros. Estas medidas procedian de dos fuentes principales: la preocupacién por parte de la Corona de
suprimir la impresion de materiales heréticos y sediciosos; y la preocupacién de los impresores y vendedores de libros para
proteger su (nicoy exclusivo derecho a imprimir libros concretos”. Thompson, John B. (1998)“Comunicacién y contexto
social” en Los media y la modernidad. Una teoria de los medios de comunicacién; Paidés; Barcelona; nota al pie en la pagina 39.

67 “Por su calidad los bienes intelectuales tienen todos un caracter comun, pueden circulary aprovecharse libremente por to-
dos los miembros de las comunidades. Son parte del capital intelectual que tienen las comunidades a nivel global. Los bienes
intelectuales tienen un caracter comuin puesto que cualquier integrante de una comunidad puede disponer de ellos de forma
directa, inmediata y sin mediaciones para cualquier propésito. Este caracter es, justamente, el que mejor define a todos los
bienes intelectuales. Ahora bien, como se analiz6 anteriormente, las leyes especificas aplicables pueden establecer diferen-
tes condiciones, restricciones y regulaciones seglin si estos bienes intelectuales se expresan en obras, invenciones, marcas u
otras formas de expresion” Vercelli, Ariel (2009) Repensando los bienes intelectuales comunes; Buenos Aires. Pag. 57.
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den serconsideradas autoras de las obras; si pueden ser titulares de los derechos patrimo-
niales de esas obras.

“Una corporacion comercial [o cualquier persona juridica] pasa a ser titular [deri-
vados] de derechos patrimoniales cuando las personas fisicas [titulares origina-
rios] les ceden estos derechos, cuando éstas trabajan bajo relacion de dependen-
cia, o bien, por una presuncion legal sobre la titularidad”®

El Derecho de Autor, a diferencia del derecho de propiedad, no es excluyente, ya que tiene
limitaciones: permite el derecho de copia privada, es decir para usos sin fines de lucro (esta
limitacion depende de las leyes sobre propiedad intelectual de los distintos paises, en Ar-
gentina, como deciamos, rige la ley 11.723 que, si bien no se expresa directamente sobre la
copia privada, explicitamente penaliza la copia con fines de lucro);® establece una duracion
en anos del Derecho de Autor, luego de ese periodo las obras pasan al Dominio Publico; y no
se aplica el hecho de la posesion sobre los bienes porque no se los considera escasos y pue-
den ser utilizados en simultaneo por distintas personas. Sin embargo, estas limitaciones al
Derecho de Autor generan tensionesy disputas. Por ejemplo, segun explica Vercelli

“en Argentina existe la figura del dominio publico oneroso o pagante. Este institu-
to elimina en la practica la riqueza del domino comun y desnaturaliza el derecho
de autory derecho de copia exigiendo el pago de un gravamen a favor del Estado
Nacional a través del Fondo Nacional de las Artes"”®

Ademas, si bien los bienes intelectuales no se consideran escasos, si pueden serlo en
relacion a sus soportes, por lo que se le otorga un nuevo matiz a esta limitacion a los De-
rechos de Autor.

Como veiamos, las Industrias Culturales pueden ser titulares de los derechos patrimo-
niales de las obras, sumado a esto esas obras pueden considerarse escasas en relacion
a sus soportes y, ademas, el limite de duracién en anos de los derechos de los autores (y
sus herederos) sobre ellas se extiende cada vez mas (segun la ley 11.723 los derechos de
propiedad contindan en sus derechohabientes luego de 70 anos de fallecido el autor. Sin
embargo, la primera ley de Propiedad Intelectual establecia este plazo hasta 10 anos des-

68 Vercelli, Op. Cit, Pag. 5.

Es interesante sefalar el aspecto que se refiere al trabajo en relacién en el analisis de, por ejemplo, la propiedad de los
softwares producidos dentro de empresas que corresponde a la empresa y no a los desarrolladores. Como senala Stallman,
éste fue uno de los puntos que lo llevo a plantearse la necesidad de otras formas de proteccién de las obras intelectuales.

Por ejemplo el articulo 28 de la ley 11.723 expresa: “Los articulos no firmados, colaboraciones anénimas, reportajes,
dibujos, grabados o informaciones en general que tengan un caracter original y propio, publicados por un diario, revista
u otras publicaciones periédicas por haber sido adquiridos u obtenidos por éste o por una agencia de informaciones con
caracter de exclusividad, seran considerados como de propiedad del diario, revista, u otras publicaciones periédicas, o de
laagencia”

69 "Art. 72 bis. — Sera reprimido con prisién de un mes a seis afios: a) El que con fin de lucro reproduzca un fonograma sin
autorizacion por escrito de su productor o del licenciado del productor; b) El que con el mismo fin facilite la reproduccion
ilicita mediante el alquiler de discos fonograficos u otros soportes materiales; c) El que reproduzca copias no autorizadas
por encargo de terceros mediante un precio; d) El gue almacene o exhiba copias ilicitas y no pueda acreditar su origen me-
diante la factura que lo vincule comercialmente con un productor legitimo; e) El que importe las copias ilegales con miras
a su distribucién al pablico” Ley 11.723 - Régimen Legal De La Propiedad Intelectual.

70 Vercelli, Op. Cit. Pag. 54.
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pués de la muerte del autor, era la Ley N2 7092 de 1910),” por lo que las obras tardan mas
eningresar al Dominio Publico. Todos estos puntos son los que, de alguna manera, llevan
a losimpulsores del Copyleft a discutir con las normativas vigentes. No con el Derecho de
Autor como institucién en si misma, sino con estos otros aspectos que se relacionan con
los modos en que esos derechos se interpretan y se ponen en practica. Ademas, si bien la
figura del Dominio Pablico surge con la idea de proteger el acervo cultural, ha permitido,
lamentablemente, que empresasy corporaciones se apropien de obras que estaban en el
Dominio Publico, las modifiquen sutilmente y restrinjan su circulacién. El caso mas claro
en este sentido, si bien no corresponde a la Argentina, es el de Disney que ha retomado
cuentos y personajes de obras de Dominio Pablico y les ha puesto su marca, con todo lo
que esto significa a nivel de patrimonio.

En este sentido, Busaniche considera que

“dada la naturaleza inmaterial, intangible y no rival de los bienes de los que trata-
mos aqui, es dificil aplicarles el concepto de propiedad tal como se aplica a bienes
tangibles y materiales de naturaleza rival””

Lo que plantea es que las ideas no se agotan por compartirlas y distribuirlas, como si lo
hacen los bienes materiales

“Sitengo una manzanay tela doy, dejo de tener la manzana, mientras que si ten-
gounaideay la comparto contigo, los dos la tenemos sin perjuicio para ninguno.
A esto nos referimos cuando hablamos de bienes no rivales: a bienes que pueden
ser compartidos sin que se consuman o se agoten”

71 Enla versién de 1933 de la ley 11.723 la extensién de derechos a los herederos era de 30 afios: “Art. 52 - La propiedad inte-
lectual corresponde a los autores durante su vida y a sus herederos o derechohabientes, durante treinta anos mas. En los
casos de colaboracién debidamente autenticada, este término comenzara a correr desde la muerte del Gltimo coautor”

En1957, en virtud del decreto-ley 12.063/57 se elev el plazo de proteccién genérico de 30 a 50 afos. Luego, por ley
24.870 (sancionada el 20/8/1997 - Promulgada el 11/9/1998 - En B.O. EI 16/9/1997) que modificd la 11.723, la duracion de los
derechos de los herederos se extendié a 70 afos y cambi6 la forma de contarlo, que seria en vez de la fecha de la muerte
del creador, el 1°de enero del afno siguiente del deceso del autor.

En las modificaciones que se hicieron para extender los derechos a 70 afos se colocd, ademas, una clausula“retro-
activa”, ya que las obras que se encontraban en dominio publico por haber superado el tiempo tras la muerte del autor,
volvieron a quedar bajo la propiedad de los derechohabientes al extenderse el plazo.“Las obras que se encontraren bajo el
dominio publico, sin que hubiesen transcurrido los términos de proteccién previstos en esta ley, volveran automaticamen-
te al dominio privado, sin perjuicio de los derechos que hubieran adquirido terceros sobre las reproducciones de esas obras
hechas durante el lapso en que las mismas estuvieron bajo el dominio pUblico." art. 84 ley 11.723 tras la modificatoria de la
ley 24.870.

En 2009 se sanciond la ley 26.570 que agrega el articulo 5 bis a la Ley 11.723, extendiendo los derechos sobre los fonogra-
mas de 50 a 70 anos, tanto para los intérpretes como para sus productores y derechohabientes. Este articulo establece,
ademas, que“Los fonogramas e interpretaciones que se encontraren en el dominio publico sin que hubieran transcurrido
los plazos de proteccién previstos en esta ley, volveran automaticamente al dominio privado por el plazo que reste, y los
terceros deberan cesar cualquier forma de utilizacion que hubieran realizado durante el lapso en que estuvieron en el
dominio publico.” texto de la ley disponible en:

http://www.infoleg.gov.ar/infoleglnternet/anexos/A0000-44999/42755/texact.htm

72 Busaniche, Beatriz (et. al) (2007); Monopolios artificiales sobre bienes intangibles; Fundacién Via Libre- Fundacién Heinrich
BOll - Cono Sur. Capitulo 1:"Cada cosa por su nombre”, Pag. 23.

73 Idem Pag. 23.

En este sentido, Vercelli explica: “Asi, por sus caracteristicas, el derecho de propiedad tiende a generar escasez sobre los
bienes materiales [y sus potenciales frutos] y a generar exclusiéon y concentracién de la riqueza material. (...) El derecho
de propiedad ha contribuido a que los bienes materiales sean caracterizados como bienes que generan competenciay

rivalidad por su posesion o por el aprovechamiento de sus frutos o que, directamente, sean bienes sujetos a relaciones

econdmicas caracterizadas por la escasez” Vercelli, Op. Cit, Pag. 43.
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Porestarazén laautora considera a los derechos sobre este tipo de bienes como monopélicos,

“entregados de forma artificial por un Estado o por algun tipo de marco juridico
internacional sobre aplicaciones o expresiones de ideas, por un plazo general-
mente limitado de tiempo, y no de "propiedad" en el sentido clasico del término."7

Por eso, prefieren no hablar de propiedad intelectual, ya que esto seria equiparar las ideas
a los bienes materiales, cuando la Fundacion Via Libre, junto a otros movimientos y organi-
zaciones, lo que sostiene es que las ideas no se agotan, por lo que no deberia regir una pro-
piedad sobre ellas. Esto es interesante al momento de pensar los fundamentos del Copyleft.

En el mismo sentido, Ariel Vercelli explica como se dan las tensiones entre la apropiacion
y la intelectualizacion de las obras. La apropiacion tiende a llevar las obras intelectuales
hacia los modos de gestion que tienen los bienes materiales.

“A través del concepto de “propiedad intelectual” se pretende llevar la regulacion
de los bienes intelectuales hacia un régimen cercano a la propiedad de los bienes
materiales. Puntualmente, se pretenden habilitar medidas tecnoldgicas de con-
troly exclusion perfecta de los usuarios en relacion a las obras intelectualesy, por
tanto, alos bienes intelectuales que éstas expresan’

Aplicandoles este concepto de propiedad intelectual, las obras y los bienes intelectuales que
se expresan en ellas entran a formar parte de marcos de regulacion que son propios de aque-
llos bienes que son limitados y que se agotan con el uso. A esta tensién generada por la idea
de propiedad intelectual se suma el problema de que los soportes en los que las obras se dis-
tribuyen pueden determinar (y restringir) accesos y usos. Quien controla esos soportes, por
ejemplo ciertos desarrolladores de tecnologia, pueden limitar la circulacion de esas obras.

“La gestion de las obras intelectuales a través de sus soportes puede volverlas
privativasy de acceso restringido tanto para usuarios como para toda la comuni-
dad. Esto afecta los derechos de los usuarios y acerca el derecho de autory dere-
cho de copia al concepto excluyente de la propiedad intelectual”?®

El Derecho de Autory el Copyright (que protegen la expresion de las ideas, es decir las ideas
plasmadas en alguna produccién) constituyen dos concepciones relativas a la relacion de
los autores y editores con sus obras literarias y artisticas, incluyendo programas de com-
putadoras. Mientras que el Derecho de Autor se funda -como se senalaba antes- en la idea
deidentidad del autor con la obra, reconoce al autor como creador de laobray le otorga la
proteccion de la integridad de su creacion, esto es que la obra no pueda ser modificada; el
Copyright por su parte se vincula a los momentos de difusion y copia de la obra.

74 Busaniche, Beatriz (et. al); Op. Cit. Pag. 23.
75 Vercelli, Op. Cit, Pag. 63
76 Vercelli, Op. Cit. Pag. 64
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La necesidad de establecer marcos legales para la proteccion de los autores, editores y dis-
tribuidores surge con la imprenta. Esta tecnologia revolucion6 los modos de produccién v,
por lo tanto, transformé también las formas de distribucion. Los costos que implicaba mon-
tar unaimprenta llevaron a pedir, por parte de los libreros, algunas condiciones que les otor-
garan cierta estabilidad; surgen de este modo los primeros monopolios de las producciones
culturales, producciones que antes se habian transmitido de generacion en generacion sin
que hubiera necesidad de registros o pago de derechos. Pero las tecnologias y sus usos trans-
formanlos modos deviday también los contextos legales que vienen a regular esos modos de
vida, de modo que la imprenta permitié una mayor distribuciény, en cierta forma, un mayor
acceso, ademas de posibilitar preservar de manera escrita el conocimiento que, en muchos
casos, sélo circulaba oralmente; pero también, paraddjicamente, privatiz ese conocimien-
to. Limité los derechos de distribucion y copia a algunos sectores que, si bien en un momento
pudieron ser muchos y diversos, luego se concentrarony se volvieron monopdlicos.”

4. Del software libre a la Cultura libre

En muchas oportunidades los conceptos Copyleft y Cultura Libre aparecen asociados vy, si
bien hay una similitud, también existen diferencias. Mientras que el Copyleft es una herra-
mienta legal® que les permite a los autores liberar sus obras con la tranquilidad de que las
obras derivadas van a ser libres también; la Cultura libre es un movimiento heterogéneo de
autores, realizadores, creadores, pensadores que consideran que la cultura es una construc-
cion colectivay que, por lo tanto, no debe estar limitada por“todos los derechos reservados”.

Entendido de esta manera, es |60gico que estos dos conceptos se asocien ya que uno, el
Copyleft, es la herramienta que garantiza que lo que fue creado desde una concepcion de
Cultura libre no sea cooptado, apropiado y protegido por derechos restringidos, sino que
siga circulando libremente, alimentando el saber colectivo.

En este sentido, Franco lacomella, entrevistado para esta tesis, explica:

“El concepto de Cultura libre es bastante difuso por ahora. Existe una serie de mo-
vimientos, organizacionesy activistas que emplean el término, muchas veces sin

77 Resulta interesante retomar el siguiente parrafo del libro Monopolios Artificiales sobre los bienes intangibles que da cuenta
de las primeras normas de Copyright para entender cémo se han ido restringiendo las posibilidades de que los bienes
intelectuales circuleny se distribuyan. “Asi, la primera normativa de Copyright que se conoce en el mundo occidental fue el
Estatuto de la Reina Ana en 1710 en Inglaterra. Este estatuto fijaba un monopolio de 14 afios tras la publicacion, exten-
sible s6lo por 14 afios mas si el autor asi lo decidia. Pasado ese tiempo la obra ingresaba al dominio publicoy por tanto,
cualquier otro librero podia reproducirla libremente. La ecuacién parecia conveniente para todos. La sociedad tenia mas

y mejores libros, los libreros mantenian vivo su negocio y la corona tenfa la potestad de controlar quién publicaba qué”
Busaniche, Beatriz (et. al) (2007); Monopolios artificiales sobre bienes intangibles; Fundacién Via Libre- Fundacién Heinrich
BOll - Cono Sur. Capitulo 1:“Cada cosa por su nombre”, Pag. 25.

78 De hecho cuando Stallman crea las licencias GPL, primeras licencias de tipo Copyleft, lo hace pensando en aquellos pro-
gramadores a los que les gusta compartir con otros; pero a los que no les gusta estar al margen de la ley. De este modo,
podran compartiry usar los programas licenciados con GPL porque la licencia admite esos usos.
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referirse a lo mismo. No existe una base clara y definida de consenso, puesto se
trata de un movimiento bastante nuevo y muy heterogéneo””

Bajo el concepto de la Cultura libre se encuentran grupos que defienden y luchan por
aspectos que, a primera vista, parecerian muy disimiles; sin embargo identificarse con
este concepto se relaciona con la manera en que entienden la cultura, no sélo ligada a
las producciones artisticas, intelectuales; sino desde una mirada amplia, que comprende
las practicas, las actividades de los sujetos. En este sentido, explica Sebastian Vazquez,
miembro del Colectivo La Tribu:

“También nosotros entendemos la cultura libre, no s6lo como lo que tradicional-
mente se entiende como cultura, que es esto, libros, discos, software, conoci-
miento académico en el sentido clasico, sino también, las semillas de los pueblos
originarios, la lucha contra las patentes, la lucha por la autonomia del cuerpo,
las fabricas recuperadas, [...] creemos que la cultura libre puede llegar a ser una
especie de gran relato de esta época, que puede juntar un montén de cosas, que
el sentido comun capitalista separa todo el tiempo, entonces [...] converger en-
tre colectivos con légicas de trabajo tan diferentes es una apuesta enorme, es un
trabajo enorme, pero creemos que ahi esta la clave, entender la l6gica de trabajo
del otro y mixturarla con la nuestra” &

Podemos acercarnos a una idea mas acabada de lo que los propios colectivos que parti-
cipan entienden por Cultura libre si tomamos en cuenta el texto de convocatoria al Foro
Social Mundial -del que participaron colectivos que promueven la Cultura libre-y que se
llevé a cabo en Canoas, Brasil, entre el 25y el 29 de enero de 2010:

“Entendemos la cultura no s6lo como la forma de expresion de las relaciones y
sentimientos humanos, sino también como un poderoso instrumento politico.
El control de su produccion y acceso es un elemento esencial para mantener la
dominacién de los pueblos y la concentracién de poder (...) justamente por sus
caracteristicas politicas y sociales, no basta que sélo el producto cultural tenga
esas caracteristicas [liberadoras]. Es necesario que todo el proceso de creacion
y difusion sea libre, garantizando a los sujetos sociales condiciones suficientes
para crear y acceder a todos los bienes culturales. La cultura libre es, asi, un im-
portante paso en la construccion de una sociedad libre.

79 Franco lacomella, entrevistado para esta tesis. Desarrollador de GNU, lleva a cabo actividades relacionadas a los medios
digitales y nuevas formas artisticas. Fue uno de los impulsores de la pagina Copyleft Argentina para nuclear artistas que
trabajan desde la Cultura libre. Es presidente de Gleducar, comunidad educativa que promueve el uso de materiales libres.

80 Este fragmento corresponde a una entrevista realizada por Rebelion.org a Sebastian Vazquez en el marco del Foro
Social Mundial en el que participaron colectivos que promueven la Cultura libre._http://www.rebelion.org/noticia.
php?id=99734. Ultimo acceso el 18-7-2012.

81 Colectivos de Cultura Libre de Brasil, Uruguay y Argentina, entre otros, participaron en el Seminario por los 10 afos del
Foro Social Mundial en Porto Alegre. Este texto es un fragmento del que utilizd el espacio de Convergencia por la Cultura
libre como disparador para el debate. En_http://www.culturalibre.org.ar/?p=3. Ultimo acceso 28-2-2012. Convergencia por
la Cultura libre se define como una“coalicién de de personas y organizaciones que bregamos por un acceso democratico,
justo y sustentable a la cultura, que consideramos un bien comdn, y como tal, un elemento esencial para nuestras socie-
dades!” en http://www.culturalibre.org.ar/?page_id=2 Ultimo acceso 28-2-2012. Este espacio esta relacionado al Seminario
“Copyright/Copyleft. Debates sobre la Cultura libre y el acceso al conocimiento en la era digital” dictado por Beatriz Busani-
che en la Facultad de Ciencias Sociales de la UBA.
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Senalabamos antes que para Stallmany el Proyecto GNU las obras de arte deben gozar
de la libertad de ser compartibles. Al permitir el compartir, es decir el distribuir copias,
aunque sean exactas, lo que se pone en jaque es el sistema de propiedad y las reglas del
mercado; no asi los derechos morales de los autores de las obras: autoria e integridad. Sin
embargo, los artistas que se inscriben en el Copyleft pretenden ir mas alla y posibilitar la
derivacion porque entienden al arte como Stallman entiende al software: desde la colabo-
raciony la construccion colectiva.

Entonces, es en los principales postulados del Software libre donde reside el origen de lo
que, por el momento, vamos a designar como actitud del Copylefty la Cultura libre. Como
explicaba Stallman en la entrevista, el Software libre propone cuatro libertades basicas:
de ejecucion, de estudio, de copia y de distribucién. Esto, que surge en el campo de la in-
formatica, se traslada al campo artistico con un sentido politico claro: la cultura es una
creacién colectivay por lo tanto no puede restringirse su circulacién.

Esta es, sin duda, la mirada que une a estos artistas: pensar a los bienes intelectuales
como sociales, productos de un contexto, de multiples influencias; nunca se produce en
soledady nada, precisamente, se crea de la nada. Esto que es una verdad casi de perogrullo,
se encuentra limitada y contenida por disposiciones legales que frenan esa circulacion.
Es por esto que el Copyleft surge como una“trampa” legal que pretende volver a colocar
el capital cultural en manos de toda la sociedad y no restringir su uso a ciertos grupos o
formas de distribucion.

En este contexto, son las tecnologias, y las posibilidades diferentes de distribuciény cir-
culacion que de sus usos se desprenden, las que han permitido pensar el Copyleft.

“La revolucion tecnoldgica ha permitido que los bienes culturales y los conoci-
mentos se independicen de los viejos formatos fisicos y que a través de las redes
telematicas se distribuyan en forma potencialmente universal. Y todo a un coste
cercano a cero."®

Son estos usos los que ponen en discusién y en jaque ciertas reglas de juego que venian
sosteniéndose, porlo menos, en cuanto a distribuciény, podria decirse, también en cuan-
to alos procesos de creacion. Hoy, las practicas cotidianas de cualquier usuario promedio
de Internet tienen algo de derivacion: cuando postean re-editados fragmentos de las pe-
liculas favoritas, cuando suben a los blogs fotos modificadas o textos a los que les cam-
bian el sentido, estan derivando, salvo que el marco legal vigente no considera que esas
practicas sean una expresion de la creatividad, que sean creaciones en si mismas, sino
pirateria que debe ser persequida y penada, erradicada.® Para la normativa vigente uno

82 AAVV (2006); Copyleft Manual de uso; Traficantes de suefos, Madrid; Pag. 13.

83 Mientras escribo esta tesis en EEUU se debate la aplicacién de la ley SOPAYy la ley PIPA que buscan controlar la circu-
lacién de informacién en Internet e impedir a los usuarios de la red compartir cultura. Leer sobre estos proyectos de ley
vuelve a traer ala escena las relaciones de podery el temor de ciertos sectores en torno a la circulacién de informacion.
Como el Gabinete Negro que controlaba la correspondencia postal, como los censores que decidian lo que se imprimia o
no, ahora SOPAy PIPA podrian controlar la red. Los poderes siempre le han temido al complot, a la sublevacién. Contro-
lar la circulacién del saber es y ha sido siempre una manera de mantener el status quo. Pero los grupos subalternos han
encontrado la manera de resistir. En esta oportunidad uno de los modos de resistencia fue un apagén de varias paginas de
Internet (wikipedia entre ellas) que se llevé a cabo el 18 de enero de 2012.
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es un delincuente si baja musica de Internet o si compra peliculas truchas.® He ahi la bre-
cha entre los usos que se hacen cotidianamente de Internet y las tecnologias y el marco
juridico (y también entre las concepciones institucionalizadas de quiénes son los autores
y qué es la creaciony las practicas actuales que, por lo menos, desdibujan esas lineas que
parecian tan claramente trazadas). Y es esa distancia la que, en cierta forma, el Copyleft
pretende salvar.

“Todo conocimiento, por nuevo que parezca, no es jamas un “hecho primigenio”
totalmente independiente de los que lo han precedido. Se llega a un nuevo cono-
cimiento por reorganizaciones, ajustes, correcciones, adjunciones...ss

sostienen Piaget y Garcia en su libro Psicogénesis e Historia de la Ciencia, Alcira Argumedo
retoma esta idea para argumentar su categoria de matriz de pensamiento tedérico-politi-
CO; una categoria con la que propone pensar el conocimiento, los saberes, desde un lugar
diferente a la mirada del paradigma. Esa mirada de matriz piensa al conocimiento como
una produccién atravesada por los contextos, los lugares, las historias, un conocimiento
que es producto de sujetos situados socialmente y no del genio inventivo de algunos in-
dividuos dotados. Es esta mirada la que aparece en los grupos y colectivos que adhieren al
Copyleft y que se opone a la idea individualista de la “invencion” que se sustenta en, por
ejemplo, las leyes de patentes.

{Como estaidea es retomada por el arte? ;qué otros sentidos toma? ;cual es la lucha que
se da desde el campo artistico? son preguntas que atraviesan esta tesis.

Hace 5oo anos, la imprenta produjo profundas modificaciones en las formas de enten-
der la producciény distribucion del conocimiento, provocé una revolucion que, en térmi-
nos de Thompson, fue irreversible,® y se generaron normativas para adaptarse a estas
modificaciones. En el contexto del surgimiento del capitalismo, la sociedad burguesa y
sus modos de organizacién, el conocimiento se transformé en una mercancia que se ven-
dia y compraba, adquirié un valor que no tenia en sociedades anteriores. Actualmente,
500 anos después, Internet y otras tecnologias han producido una transformacion que
viene a profundizar esos cambios, que viene a facilitar los modos de organizacién capita-
listas digitalizando datos bancarios (digitalizando y transfiriendo por red el dinero), posi-
bilitando el trabajo a distanciay, por lo tanto, la tercerizaciéon y la profundizacion de las
desigualdades entre los distintos sectores del globo. Internet es parte de ese proceso del
capital, no podemos negarlo, ni ignorarlo; pero, parafraseando a Marx, en todo proceso
se engendran las posibilidades de ruptura. Podemos pensar, entonces, que asi como la
imprenta posibilitd la alfabetizacidon masiva, generé6 movimientos religiosos opuestos a
la iglesia catélica y permitioé que las iconografias y saberes populares se imprimieran y

84 Es muy interesante como funciona el mercado que considera ilegal descargar musica de Internet, pero al mismo tiem-
po promocionay vende las tecnologias que posibilitan esos“delitos” celulares, mp3y hasta programas de edicién caseros.

85 Piaget, Jean; Garcia, Rolando (2004); Psicogénesis e historia de la ciencia, Siglo XXI Editores, México (décima edicién). Pag. 30.

86 Thompson, John B (1998); Los media y la modernidad. Una teoria de los medios de comunicacién; Paidés; Barcelona. Pag. 72
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distribuyeran (ciertos géneros considerados plebeyos, populares se masificaron gracias a
la imprenta); ciertos usos de Internet y de otras tecnologias abren la posibilidad de poner
en discusion los modos de entender el conocimiento, su produccién, acumulaciény, prin-
cipalmente, su propiedad. Movimientos como el de la Cultura libre y el Copyleft intentan
transformar el modelo vigente de produccion y distribucion de los bienes simbdlicos y, lo
mas interesante, es que cada vez son mas los artistas y colectivos que se suman a traba-
jar desde estas concepciones. Quizas lo que los caracteriza es la juventud y el hecho de
que aun no gozan de la popularidad y el reconocimiento que, a unos pocos, les otorga el
sistema;® se suman desde los margenes intentando transformar ese modelo porque, tal
vez, no les interese el reconocimiento que desde esos lugares legitimados puedan obte-
ner, pero lo que seguro no les interesa es pertenecer al modelo de produccién y distribu-
ciénvigente.

Una idea que comenzé con el software se ha desplazado al campo de lo artistico; este
traspaso no les quita, sin embargo, lo que tienen en comun: la idea de que las ideas nunca
son individuales y de que el aporte colectivo mejora la produccién del conocimiento.

87 O los circuitos mas tradicionales de distribucién y comercializacién, principalmente los grandes monopolios mediaticos.
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CAPITULO 4

COPYLEFT EN LA ARGENTINA. ORGANIZACIONES
Y PROYECTOS QUE IMPULSAN EL MOVIMIENTO

“Los vertiginosos desarrollos en el drea de la tecnologia informdtica estdn impactando
fuertemente las formas y los procesos organizacionales y han llevado a abordar
formalmente el disefio de las nuevas organizaciones virtuales (...)"

Leonardo Schvarstein, Disefio de organizaciones, tensiones y paradojas

1. Breve presentacion de algunas de las organizaciones y

proyectos que impulsan el Copyleft y la Cultura libre

En Argentina existen diferentes organizaciones y proyectos que suscriben a la idea de la
Culturalibrey el Copylefty, desde sus acciones, promueven el uso de licencias que permi-
ten la derivacion, la copia; ademas contribuyen a visibilizar y fomentar la adopcion de, en
términos de Lila Pagola,® una actitud Copyleft que implica una nueva forma de producir,
circulary distribuir los bienes simbdlicos.

Algunos de estos espacios® tienen caracteristicas que podriamos pensar COmo mas ins-
tituidas: se han constituido en ONG (Fundaciones, Asociaciones) con comisiones directi-
vas y miembros, con misiones explicitadas y objetivos definidos en normativas internas,
son claramente organizaciones.* Siguiendo definiciones de Schvarstein o Lapassade las

88Lila Pagola es artista y docente, impulsa el uso del Software libre en las comunidades artisticas cordobesas. Trabaja con
licencias Creative Commons y Copyleft. En el articulo“Efecto copyleft avant la lettre, o como explicar el copyleft donde
todos lo practicamos” incluido en el libro Argentina Copyleft: la crisis del modelo de derecho de autor y las prdcticas para democra-
tizar la cultura de Busaniche, Beatriz (et. al); Pagola se refiere a la actitud Copyleft como“una posicién politica y una volun-
tad de revisar tanto derechos como responsabilidades de autores y receptores, incluso cuando esto requiera deconstruir
la nocién de autoria, para que pueda dar cuenta de la compleja dindmica de los procesos creativos, de la génesis de las
obras, y de modelos alternativos en la relacién autor-receptor” Pag. 40

89 En principio, los denominaré espacios; luego, en un capitulo posterior, daré cuenta de sus especificidades asociati-
vas. Rosa Buenfil Burgos piensa a los espacios como "atravesados por redes de relaciones (vgr. culturales, econémicas,
politicas, sociales, linguisticas, eréticas, generacionales, nacionales, raciales, religiosas, etc.) que son condiciones para la
constitucién de los agentes sociales." en Buenfil Burgos, Rosa Nidia (1992); "Analisis de discurso y educacién”, publicado
por el Departamento de Investigaciones Educativas Centro de Investigacién y de Estudios Avanzados del Instituto Politéc-
nico Nacional. DIE 26, México.

90 En el Capitulo 6 desarrollo con mayor profundidad las categorias de Institucién y Organizacién.



organizaciones son“colectividades instituidas con miras a objetivos definidos, tales como
la produccién, la distribucion de bienes, la formaciéon de hombres (...)"" que preservan
ciertos rasgos, que marcan la identidad, y que se materializan a través de estructuras:
recursos, relaciones con sus integrantes y con el entorno, propdsitos y programas.

Otros de estos ambitos, en cambio, son proyectos o espacios que se estan constituyen-
do, que aln no se han institucionalizado o que no pretenden hacerlo en los términos de
adquirir una organicidad con jerarquias y normas explicitas. Si bien comparten objetivos
comunes, la pertenencia es mas flexible en el sentido de que no hay roles o tareas esta-
blecidas. Por Gltimo, encontramos que algunos de estos espacios que impulsan la actitud
Copyleft existen desde hace mucho tiempo -es decir su impulso asociativo no deviene de
este aspecto especifico- sino que han incorporado a sus objetivos y a su practica politica
la lucha por la Cultura libre.

Algunos de los espacios que describiré a continuacién, y que identifico como referen-
ciales de la actitud Copyleft en Argentina, trabajan la Cultura libre en un sentido amplio,
en vinculo con el software, con las leyes de Derecho de Autor y propiedad intelectual que
rigen actualmente en el pais, en relacion con la educacion y también con otros movimien-
tos y otras luchas por la propiedad. Otros de los espacios que mencionaré, en cambio, es-
tan claramente abocados a los artistas, a nuclearlos, a asesorarlos. Sobre estos espacios
(y también sobre las aristas de los espacios mas abarcativos que trabajen con artistas)
volveré en el transcurso de la tesis ya que uno de los objetivos de este trabajo es analizar
las estrategias de organizacion de los artistas que trabajan desde el Copyleft.

Lo que haré a continuacién, entonces, es una presentacion de los espacios y proyectos
que heidentificado como impulsores, con diferentes actividadesy propuestas, del Copyleft
y la Cultura libre.

a. Fundacion Via Libre

Esta organizacion surgid en 2000y, segun los mismos miembros explican en su sitio web,
tiene como mision trabajar porlalibre difusién del conocimientoy el desarrollo sustentable.

“Creemos que los principios de libertad y solidaridad que deberian ser los ejes del
desarrollo de la sociedad moderna; y creemos sobre todo en la fecundidad de los
mismos para lograr objetivos sociales, econdmicos y tecnoldgicos sustentables
en el tiempo”.%

Desde esta Fundacion se desarrollan distintos proyectos vinculados, principalmente, al
software libre y al debate por la propiedad intelectual y el Copyright. Uno de los objetivos
de la Fundacioén Via Libre es:

91 Lapassade, Georges (1985); Grupos, Organizaciones e Instituciones; Gedisa, México. Pag.107.
92 Schvarstein, Leonardo (1998); Disefio de organizaciones. Tensiones y paradojas; Paid6s; Buenos Aires. PAgs 4009, 410y 411.

93 http://www.vialibre.org.ar Gltimo acceso el 19-3-2012
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“Trabajar politicamente en el area de nuevas tecnologias, defenderlos derechos ciu-
dadanos en entornos mediados por tecnologias de informacion y comunicacion, y
difundir el uso del software libre y prestar asistencia a quienes deseen utilizarlo, en
particular a Pequenas y Medianas Empresas, Organizaciones No Gubernamenta-
les, Organismos o Dependencias del Estado, Entidades de Bien Publico, etc."s

Uno de los principales proyectos que llevo adelante esta Fundaciéon fue MABI -Monopo-
lios Artificiales sobre Bienes Intangibles- que tenia por objetivo discutir y generar estra-
tegias para contrarrestar la accion de los monopolios de bienes intangibles. De este pro-
yecto, en 2007 surge el libro del mismo nombre en el que los autores, entre ellos Beatriz
Busaniche, discuten las leyes de Derechos de Autor, patentes y propiedad intelectual.*s

Esta Fundacién ha publicado otros libros (todos liberados bajo una licencia Copyleft, es de-
cir que pueden ser copiados y distribuidos librementey, si bien se hicieron copias impresas,
los titulos estan disponibles para descargarse desde la pagina web) sobre la tematica de los
monopolios de los bienes intangibles: Libres de Monopolios sobre el conocimientoy la vida. Hacia
una convergencia de movimientos, surgido de un taller mesoamericano de discusion sobre los
procesos de privatizacion de la vida y el conocimiento que daba continuidad al trabajo del
proyecto MABI. El libro fue publicado digitalmente en 2008 y en papel en 2009. Bajo esta
misma tematica, en 2010 publicaron Argentina Copyleft. La crisis del modelo de derechos de autor
y las prdcticas para democratizar la cultura que fue presentado en la Feria del libro de Frankfurt
gracias al apoyo de la Fundacion alemana Heinrich Boll, coeditora del libro.*

Este titulo compila articulos de diferentes autores que integran colectivos que trabajan
desde y apoyan la actitud Copyleft. La importancia de la presentacion en la Feria Interna-
cional de Frankfurt radica no sélo en visibilizar el movimiento que en Argentina genera el
Copyleft, sino principalmente en reforzarlo y darle entidad, reconocimiento. En el marco
de esaferia dellibro, la Fundacién Via libre puso en discusion la propiedad del conocimien-
to y los modos de producirlo y distribuirlo; no s6lo mediante la presentacion de un libro
Copyleft sobre el Copyleft; sino también con el armado de un estand en el que exhibian
producciones artisticas con licencias libres que los asistentes a la feria podian descargary
copiar. Esta presencia internacional del movimiento de Copyleft de Argentina es interesan-
te, especialmente si se toma en cuenta que las ferias del libro muchas veces expresan las
miradas mas ortodoxas respecto a la propiedad intelectual y al Copyright.

Ademas de las tematicas que buscan debatir con las leyes de propiedad intelectual y
Copyright, la Fundacion Via Libre también ha publicado trabajos referidos a sus proyectos
de software libre y derechos ciudadanos en relacion a los usos de las tecnologias. Aparece

94 http://www.vialibre.org.ar Gltimo acceso el 19-3-2012

95 Discusién que fue trabajada en el Capitulo anterior.
96 El libro se edit6 también en aleman.

97 Por ejemplo, otro de los espacios desde los que se sustenta el Copyleft —o en el cual se realizan actividades Copyleft- es
la Feria del Libro Independientey (A) que surge como oposicion a la Feria del Libro que organiza la Fundacioén El Libro, en-
tidad integrada por asociaciones como la CAL (Camara Argentina del Libro) y la CAP (Camara Argentina de Publicaciones).
Espacio que describiré a continuacién.
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asi, nuevamente, el vinculo con el Software libre que impulsa otras actividades en torno
al debate por el conocimientoy la Cultura libre.

b. F.L.I.A- Feria del Libro Independiente y (A)

Ala Feria del Libro Independientey (A) es complejo definirla desde el lugar de impulsora
del Copyleft ya que no seria correcto decir que todos aquellos que participan del espacio
conocen y se referencian con lo que, hasta ahora, hemos definido como una actitud Co-
pyleft. Sin embargo, es posible decir que el espiritu de estas Ferias del Libro es similar al del
Copyleft en cuanto aideas politicas de la distribuciény circulaciéon de los bienes simbdlicos
y en cuanto a principios nucleantes de lo que este espacio es. Ademas, sin dudas, siforma
parte del movimiento mas amplio y heterogéneo que hemos definido como Cultura libre.

La F.L.I.A es -0 son porque hay tantas F.L.I.A.s como lugares donde se desarrolla®- un es-
pacio de circulacion y distribucién de distintos tipos de obras (libros, cuadros, musica) que
se enfrenta con los modos de distribucion y circulacion habituales y también con las formas
de gestion mas convencionales. Ya en su nombre indica que es independiente y, ademas, au-
togestiva y alternativa (esa A colocada entre paréntesis invoca diferentes referencias: su al-
ternatividad, su autogestionamiento) Se organiza en asambleas abiertas a la participacion
y selleva a cabo en espacios en conflicto -fabricas recuperadas, asambleas barriales, centros
culturales independientes- no esta centralizada, sino que se federaliza y se concreta en dis-
tintos espacios y territorios por iniciativa de aquellos mismos “puesteros” que han formado
parte de otras F.L.I.A.s. Tienen dos principios basicos que respetan: gratuidad en el ingresoy
libertad de puestos. Tampoco aceptan auspicios, ni del Estado ni de empresas privadas.

Pablo Strucchi, miembro de la Editorial El Asunto y uno de los impulsores de la(s)
F.L.I.LA.(s) cuenta el origen de esta Feria del Libro Independiente y (A) como oposicién a la
Feria del libro organizada por la Fundacion El Libro.

“Desde el ano 1996 la gente de Maldita Ginebra realiza la Contraferia del libro,
para esto van con un megafono y una mesita a la puerta de la feria y alli denun-
cian a viva voz las caracteristicas del evento que consideran (y muchos de noso-
tros también) un comercio del libro mas que una feria. Se cuestiona desde el pago
de unaentrada, las restricciones para tenerun estand, el costo deloslibros, hasta
el hecho de que se haga en la rural donde un salén se llama Martinez de Hoz.
Este tipo de protesta llevo a que siempre caiga la policiay los saque, por lo que el
desgaste hizo que en los anos 2004 y 2005 se haga una pequenay emotiva repre-
sentacion del evento en el ciclo literario Maldita Ginebra (...) El primer domingo
de la contraferia fuimos con nuestros libros y caballetes a la puerta de la feria del
libro y por primera vez, Charpentier mediante, se logrd que la policia no saque
a los puestos, los domingos ibamos a la contraferia y los martes nos reuniamos
en La Tribu, asi nos fuimos dando cuenta de que no queriamos hacer solamente
una contraferia sino una feria. A partir de ese momento todos los martes hubo

98 Existen F.L.I.A.s, ademas de en la ciudad de Buenos Aires, en La Plata, Rosario, Chaco, Misiones, Mar del Plata, Bahia
Blanca, Neuquén, Santa Fe. También se ha extendido la F.L.I.A a Chile y a Colombia.

99 Maldita Ginebra es un ciclo de poesia en el Abasto.
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reuniones en el espacio La Tribu en donde fueron sumandose grupos e individuos
para organizar la primera feria del libro independiente en el Sexto kultural, todo
lo demas esta por verse..."°°

Como senala Pablo Strucchi, la primera F.L.I.A se realizé en mayo de 2006 en el Centro Sexto
Kultural. Luego siguieron muchas mas, durante 2006 se realizaron tres F.L.I.A.S en total; en
2007 también se hicieron tresy tres en 2008. A partir de 2009 comenzaron a federalizarse; es
decir que mas alla de continuar con la F.L.I.A en la Ciudad Auténoma de Buenos Aires, tam-
bién empezaron a hacerse en La Plata, Mar del Plata, Rosario, Chaco, Misiones, Neuquén.

Podemos decir, entonces, que si bien la F.L.I.A surge como una contraferia; luego alcan-
za unaidentidad que va mas alla de la oposiciény se constituye en un espacio de proposi-
cién de un nuevo modelo de circulacién cultural.

“La F.L.I.LA no es una feria del libro para vender solamente, la idea es intercambiar
libros, intercambiar maneras de trabajar, intercambiar conocimiento en algun
sentidoy que eso sealibre, libre antes que nada; que cualquiera pueda formar par-
te, que cualquiera pueda, sea 0 no escritor, agarrar un fragmento y decir“esto lo
quiero poner en la tapa de mi disco, me gustd”... no sé un verso, una cancioén. Es
derivativo a todas las artes incluso, a todas las artes que por historia han ido ad-
quiriendo el Derecho de Autor, el Derecho de Propiedad Intelectual, que no es mas
que un derecho comercial, en cierto sentido. Y como lo que queremos no es repetir
la I6gica del mercado, la l6gica del comercio, apoyamos este tipo de iniciativas™®

Esta explicacion de lo que es la F.L.I.A que da Matias Massarella -miembro de Edicio-
nes Morosophos, una editorial independiente de La Plata- da cuenta de esta idea de una
Cultura libre similar a la que se sustenta desde la actitud Copyleft. Si bien no todos los
que participan del espacio de la F.L.I.A utilizan el Copyleft como herramienta legal para
licenciar sus obras; si comparten una idea de distribucién de lo cultural que surge, como
senalabamos, en oposicion a una Feria del Libro tradicional; pero que va encontrando sus
identidades, sus localias, sus miradas.

“(..)enla F.L.I.LAlo que se ve es que espontaneamente quizas por una cuestion
de decir el Copyright no o cdmo se produce cultura en el sistema hegemaénico,
por decirlo de alguna manera, no es al que yo adhiero, entonces trabajo desde
una légica diferente, entonces licencio miobra desde esa misma l6gica. Que eslo
que ocurre, no hay unaférmula, poreso para miaca(enlaF.L.I.A) vas a encontrar
muy pocos libros que licencien con Creative Commons, en cambio vas a encon-
trar muchisima diversidad en relaciéon a como expresan los autores la distribu-
cion, mas pensando que si los autores no la autodistribuyen es muy dificil que te
tomen librerias, que te tomen espacios comerciales tradicionales; por eso la Feria
del Libro Independiente tiene como tanta potencia, es tan fértil. Como investiga-
dorayo puedo ver, en términos de lo que ocurre en la produccién de los libros, que

100 Texto escrito por Pablo Strucchi para la pagina de la Editorial El Asunto http://www.elasunto.com.ar/flia/feria%20
del%20libro.htm Ul timo acceso 31-3-2012. Pablo Strucchi es escritor y pintor. Impulsor de la editorial )elasunto(y de la F.L.I.A.

101 Matias Massarella, miembro de Ediciones Morosophos e integrante de la organizacién de la F.L.I.A La Plata. Entrevis-
tado para esta tesis el 21 de noviembre de 2009 en el marco de la 2da F.L.I.A de La Plata.
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lo que esta pasando por debajo o las preguntas que se hacen los escritores, quizas
no conscientemente, tienen que ver con que la distribucién, y como deberia ser
esa distribucién, mas democratica, horizontal, la plasman en sus obras."°2

Es en esto que plantea Marilina Winik donde radica el espesor de este espacio como im-
pulsor del movimiento de la Cultura libre, como espacio de disputa y tension con los modos
tradicionales de gestionar lo cultural. Desde la autoproclamacién como espacio indepen-
diente y autogestivo; desde su conciencia de lugar alternativo, los participantes de la(s)
F.L.I.LA(s) estan dando cuenta de su posicion en el debate por los modos de produccion,
circulaciény distribucién de la culturay no sélo se establecen como“contra”, sino que pro-
ponen otros modos de gestionar lo cultural.

Por todo esto, considero central ubicar a la(s) F.L.I.A(s) como uno de los proyectos que
trabajan, avalany contribuyen a visibilizar la actitud Copyleft y el movimiento de la Cultura
libre.Y esta decision va mas alla de entender que sus primeros impulsores trabajan desde
y son referentes del Copyleft,©3y mas alla también de pensarala F.L.I.Acomo un lugar en
el que el Copyleft puede visualizarse en charlas y seminarios. La actitud Copyleft, el movi-
miento de la Cultura libre no es algo que ocurra en los margenes de la(s) F.L.I.A(s), es algo
que constituye al espacio, que le da identidad, ya que, muchas veces sin darse cuenta,
los artistas que participan de estos espacios liberan sus obras permitiendo la copia y la
derivacion (aunque no lo hagan de manera formal, es decir explicitando que tienen, por
ejemplo, licencia Copyleft o Creative Commons); comparten, intercambiany entienden a
la cultura desde un lugar de libre circulacion y construccion colectiva.

“Te esperamos para compartir la cultura librey el crecimiento colectivo™°4

c. Colectivo La Tribu

La Tribu surge en 1989 como una radio comunitaria; es decir que, dentro de la clasifi-
cacion que realicé al comienzo, el impulso asociativo de La Tribu no deviene del aspecto
especifico del apoyo a la actitud Copyleft; pero como los mismos miembros sefalan, la
lucha por la Cultura libre es parte de otras luchas y La Tribu intenta juntar esas experien-
ciasy esas reivindicaciones en las que encuentra puntos comunes. Por eso, en los mas de
20 anos de existencia, ha ampliado sus proyectos y actividadesy se ha consolidado como
un colectivo de comunicacién alternativa que promueve la capacitaciéon y la produccion
libres. Es integrante de AMARC -Asociacion Mundial de Radios Comunitarias-y de ALER
-Asociacion Latinoamericana de Educacion Radiofonica.

102 Entrevista realizada para esta tesis a Marilina Winik el 1°de mayo de 2010 en el marco de la13° F.L.I.A que se hizo en el
estacionamiento recuperado de Sociales de la UBA. Winik es miembro de la editorial El Asunto y una de las impulsoras de
laF.L.ILA.

103 Por ejemplo, como sefaldbamos al citar las entrevistas a Pablo Strucchiy a Marilina Winik, la editorial El Asunto,
integrada poralgunos de los escritores y editores que decidieron organizarse en ferias independientes, libera sus publica-
ciones con licencias de tipo Copyleft o licencias abiertas.

104 Asi cierra la suerte de manifiesto que se armo a partir de los distintos textos publicados en los blogs de las diferen-
tes F.L.I.A.s. Consultado en http://feriadellibroindependiente.blogspot.com.ar/2010/11/las-flias-dicen-esto.html Ultimo
acceso el 2-4-2012.
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Unodelos objetivos del Colectivo LaTribu es que haya mas emisores, por eso promueven
la generacion de otras radios alternativas: “Apaga La Tribu y hacé tu radio” o “Cada nue-
VO emisor es un ataque a la concentracion de medios” son algunas de las consignas que
permiten comprender esta vocacion de generar redes comunitarias de comunicacion. Se
definen, ademas, como“La Tribu. Radio sin oyentes”lo que puede leerse no s6lo como invi-
tacion a crear otros espacios de difusion barriales, anclados en un territorio; sino también
pensando al espacio como una construccién colectiva, colaborativa, un proyecto que no
tiene“ni duenos ni patrones”.

“La Tribu nacié y vive como un espacio que dice “no”. No queremos desigualda-
des, no queremos oyentes, N0 queremos mercancias, N0 queremos jerarquias y
no queremos“disciplinamientos”. La Tribu es un proyecto politico en tanto enten-
demos la politica como toda accién que se produce en un espacio en donde se
juega la reproduccion o la transformacion de las relaciones de dominacién y de
desigualdad. Por lo tanto, no concebimos la radio como un altoparlante, como
una simple herramienta de distribucion de discursos. La radio no es para nosotros
un micréfono por el que unos hablan y otros escuchan, porque ahi también, asi
también, se reproduce una desigualdad. Si la comunicacion es dialogo, la radio
no puede negar la posibilidad de las respuestas, la radio no puede convertirse en
canal de distribucién de un discurso, de un sonido, cerrado, opaco y de intencio-
nes ocultas. Por eso, decimos que no queremos oyentesy por eso decimos“Apaga
La Tribu y hacé tu radio”.

(...) El horizonte de La Tribu, como proyecto en su dimensiéon comunicacional, es
la constitucidon colectiva de un gran relato construido de lenguajes, preguntas,
intentos de respuestas, identidades, voces diferentes pero articulados. Nuestra
programacion radiofénica es, sobre todo, una manera de ver el mundo, de ilumi-
nar algunas partes de nuestra cotidianeidad que parecen naturales, en la que la
manera de enunciar, de interrogary de contar es también una busqueda™®s

Asi explica el colectivo qué es La Tribu, qué entienden por una radio alternativa y cual es
el rol de ese proyecto que encararon cuando, segun ellos mismos relatan, algunos teori-
cos hablaban del fin de la historia y del fin de los relatos en plural en pos de un Unico rela-
to, el del capitalismo. En ese contexto -y en este contexto- La Tribu es el proyecto que da
cuenta, luego de mas de 20 anos de existencia, que esos otros relatos no habian muertoy
que podian encontrar otros espacios para narrarse, para hacerse oir.

Es por esto que el Colectivo La Tribu no es simplemente una radio es un proyecto que
articula medios/comunicacion/cultura. Y es en el marco de este proyecto politico comu-
nicacional que desde 2008 en su sede de la calle Lambaré se desarrolla una vez al afo la
Fabrica de Fallas, el Festival de Cultura libre y Copyleft. Este festival reline a distintos gru-
pos y movimientos que van desde militantes del Software libre hasta representantes de
pueblos originarios que luchan por la tierra. Esta participacion que, en principio pareceria
heterogénea, segun sus organizadores tiene unicidad en la lucha contra la propiedad pri-
vada material e intelectual:

105 “Apaga la tribu y hacé tu radio”, Colectivo La Tribu, 20 de febrero de 2007.
En http://www.vivalaradio.org/comunicacion-alternativa/radios/la-tribu.html Ultimo acceso el 2-4-2012
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“Discute muchas cosas Fabrica de Fallas: la propiedad privada, la propiedad inte-
lectual; pero la idea basica es juntar mundos o experiencias o militancias que el
sentido comun del sistema capitalista se obstina en separar como por ejemplo la
lucha de los mapuches por la tierra, el movimiento campesino, el software libre,
los anarquistas, la lucha por el derecho al aborto seguro y gratuito. El sentido
comun dice ;qué tienen que ver todas esas luchas? Para la Fabrica de Fallas, para
La Tribu, para nosotros, tienen que ver en que son diferentes frentes de una mis-
ma gran lucha, de una gran resistencia y, basicamente, que si no nos juntamosy
vemos qué colores comunes tenemos entre las distintas personas que accionan
para que el mundo cambie, nos van a ganar. Basicamente se trata de unir mun-
dos, mixturar, juntar esas luchas y ver qué nuevo surge de es0."°®

Ademas de organizar este Festival (sobre el que se trabajara en un capitulo posterior)
que se compone de estands, charlas con distintos referentes e intervenciones de diferen-
tes artistas que trabajan desde la actitud Copyleft; los miembros de este colectivo partici-
pan activamente en la difusion de la actitud Copyleft y la Cultura libre y adhieren a los prin-
cipios del trabajo colaborativo y el conocimiento como construccion colectiva en todas
las actividades que realizan.*

d. Gleducar (Comunidad educativa libre)

Es una comunidad de docentes, estudiantes, técnicos y activistas vinculados a la edu-
cacion y al software libre agrupados como organizacion civil sin fines de lucro. Se define
como un proyecto educativo libre que piensa que la ensenanza se sustenta en la construc-
cién colaborativa del conocimiento y se organiza a partir de compartir recursos y expe-
riencias educativas de forma libre. Desde 2002 desarrollan propuestas vinculadas a la Cul-
turalibre, el Software librey el uso significativo de tecnologias en los espacios educativos.

Através de una wiki, la GleduWiki, proponen a la comunidad educativa crear, compartir,
distribuir y mejorar los recursos educativos ofrecidos libre y abiertamente para que cual-
quiera los pueda usar. También impulsan el uso de Software libre, hardware libre y forma-
tos de archivo abiertos en educacion; generan espacios de discusion y debate acerca de
los alcances de la Propiedad Intelectual y difunden las ideas del Copyleft.

Dentro de este marco de ideas, Gleducar lleva adelante distintos proyectos, entre ellos
se encuentran:

106 SebastianVazquez, miembro del colectivo La Tribu, entrevistado para esta tesis en el marco de la 2da Fabrica de Fallas
el 22 de noviembre de 2009.

107 Sus sitios web estan hechos con software libre o en servidores libres como Wordpress en el caso de los blogs y reco-
miendan usar Mozilla Fire Fox para la navegacion de sus sitios; los textos de divulgacién que escriben estan liberados
bajo una licencia Creative Commons, éstos son s6lo minimos ejemplos del compromiso del colectivo por la Cultura libre.
Ademas, durante los viernes de enero de 2011 de 17218 hs sali6 al aire por FM La Tribu un programa especial destinado a la
tematica de la Cultura libre y el Copyleft. En su pagina tienen un espacio dedicado a la Cultura libre en el que promocionan
las Fabricas de Fallas.

Ala Fabrica de Fallas asisten artistas y referentes del movimiento de la Cultura libre de distintas partes del pais, mas
alla de que se realice en la ciudad de Buenos Aires es un espacio que nuclea a los impulsores de proyectos y experiencias
que seinscriben en el Copyleft.

pag. 6o



Sembrando libertad, que propone difundir la Cultura libre a través de publicacio-
nes, tanto en papel como en digital que se distribuyen en las escuelas.

Proyecto 3 cuyo objetivo es entregar a las escuelas y bibliotecas computadoras re-
cicladas con Software librey con un plan de trabajo para lo que llaman un cambio
de paradigma en el uso, adquisicion y generacion de tecnologia.

Mi primer robot 2.0 que busca incorporar en las escuelas conocimientos acerca
de roboética vy electronica libres. Este proyecto reline a expertos, pero también a
docentes que estan haciendo sus primeros pasos en el tema.

Escuelas libres, un proyecto web que busca acercar alternativas libres a la practi-
ca docente. El sitio web concentra las principales noticias en el campo de la Edu-
cacion Librey software libre para usos educativos.

Cd de actividades con Software libre, este proyecto se desarrollé en 2004 para la
coleccion de Educ.ary contiene actividades para que los docentes empleen Soft-
ware libre en sus clases.

ArgenClic, con este proyecto pretenden formar una red Latinoamérica de colabo-
racion e intercambio entre docentes y estudiantes para facilitar y promover el uso
de las tecnologias en las escuelas, desde una perspectiva cooperativa y solidaria.’o®

La Educacién Prohibida, es un proyecto de largometraje en el que se emplea la
estrategia de financiamiento del crowdfunding.®® El objetivo principal es dar
cuenta de otros modos de ensefar a partir de una investigacion sobre metodo-
logias, teorias, enfoques pedagodgicos e instituciones educativas. Ademas, esta
pelicula, que se estrenara en agosto de 2012, tiene licencia Copyleft y se fomenta
su libre distribucion y modificacion. Uno de los aspectos mas interesantes que
propone la "Educacion Prohibida” es que fue pensada con una légica de cédigo
abierto ya que, una vez estrenada, se subiran a la pagina web las entrevistas
completas para que otros puedan reutilizarlas. Es decir que no sélo la pelicula
estara disponible para derivar, sino también los materiales que la componen.
En una entrevista realizada para esta tesis, el director de la pelicula, German Doin
explicd que la decision de utilizar una licencia abierta se debi6é a dar“la posibilidad
de que cualquier persona pueda acceder a la pelicula, verla, compartirlay reinter-
pretarla sin estar fuera de la ley”

De este modo, Gleducar apoya la difusién y la consolidacion de una actitud Copyleft en
educacion promoviendo la socializacién del conocimiento, la produccion de materiales
libres y el uso de Software libre.

e. Wikimedia Argentina

Wikimedia Argentina es una asociacion civil sin fines de lucro fundada en 2007 en la ciu-
dad de BuenosAires, reconocida a nivel internacional como capitulo local de la Fundacién

108 Estos proyectos se pueden consultary profundizar en http://www.gleducar.org.ar/proyectos/ Ultimo acceso 5-4-2012

109 El crowdfunding es una estrategia de financiamiento colectivo; las personas u organizaciones colaboran con una
suma pequefa de dineroy se convierten, de esa manera, en productores del proyecto que estan financiando. Por lo gene-
ral se utilizan las redes sociales para solicitar esas contribuciones.
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Wikimedia, organizacion radicada en los EE.UU. que sostiene proyectos de construccion
colaborativa como Wikipedia, Wikimedia Commons, Wikinoticias, Wikisources, entre
otros. Si bien en la pagina de Wikimedia se aclara que “Wikimedia Argentina es una enti-
dad juridica y financieramente independiente de la Fundacion Wikimedia. No representa
legalmente a la Fundacioén, no aloja los proyectos ni tiene derecho alguno de edicién o
de autor sobre ellos™™ esto se debe a que los capitulos de Wikimedia “son asociaciones
independientes sin control legal o responsabilidad por los sitios web de la Fundacién Wi-
kimedia o viceversa” " segln lo expresa la propia Fundaciéon Wikimedia. Sin embargo, es-
tos capitulos comparten los objetivos de la Fundacién y promueven sus acciones en cada
region geografica en que se establecen.

Entre las actividades que ha desarrollado Wikimedia Argentina se destacan: la realiza-
cion de charlas y talleres para difundir los proyectos de Wikimedia, la elaboracion de una
version en CD o soporte digital de Wikipedia para uso con fines educativos, el trabajo so-
bre versiones impresas del contenido de los proyectos Wikimedia. También participaron,
junto a la Fundacion Via Libre, en la Feria del libro de Frankfurt en representacion del mo-
vimiento de Cultura libre argentino.

Teniendo en cuenta las actividades que realiza y los objetivos que las promueven, pode-
mos decir que lo que une a la actitud Copyleft con Wikimedia es la idea del conocimiento
que profesany la manera en que contribuyen a su creacion, en el sentido de que las wikis son
plataformas colaborativas que pueden ser editadas por distintos usuarios. Ademas, entre
los objetivos que expresa Wikimedia Argentina se encuentra el de difundir el contenido li-
bre o informacion libre, entendiéndolo como cualquier obra funcional, de arte u otro con-
tenido creativo que no posee restricciones legales significativas en relacion a derecho de
uso redistribuciény creacion de versiones modificadas o derivadas por parte de terceros.

f. Pdgina de Copyleft Argentina

Copyleft Argentina es un sitio web que busca reunir a los artistas argentinos que trabajan
desdela actitud Copyleft. En términos de Franco lacomella, uno de los impulsores de esta web:

“Copyleft Argentina naci6 hace varios anos, a partir del interés de varios artistas
de Capital, Rosario y Coérdoba, con la idea de dar mayor visibilidad a la obras de
diversos artistas que liberan sus obras. No es un espacio que busque concentrar
o englobar todas las expresiones o representar a los artistas. La idea era, senci-
llamente, un espacio para dar a conocer las actividades de estos artistas o colec-
tivos y también dar informacién sobre como liberar su obra a los interesados™

110 Pagina de Wikimedia Argentina http://www.wikimedia.org.ar/acercade Ultimo acceso 5-4-2012

111 Pagina de Wikimedia Foundation http://wikimediafoundation.org.es.mk.gd/wiki/Local_chapters Ultimo acceso 5-4-2012

112 En http://wiki.wikimedia.org.ar/wiki/Portada

113 Entrevista realizada para esta tesis a Franco lacomella el 8 de enero de 2010.
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Tal comolo explica lacomella, uno de los objetivos principales, ademas de dar visibilidad
a las obras de los artistas que trabajan con licencias libres o abiertas, es brindar infor-
macién sobre como liberar las obras y como trabajar desde una actitud Copyleft, es decir
hacer crecer la comunidad de artistas que trabajan desde esta concepcion de lo cultural.

Entre las fundamentaciones que se consignan en el sitio se destaca la idea de generar
un espacio comunitario, desde una idea de comunidad que se repetira en muchos de los
proyectos que apoyan la actitud Copyleft: una comunidad no situada en un lugar geogra-
fico fijo, sino dispersa; pero con un sentido de pertenencia en relacion a unaidea, la de la
construccién colectiva del conocimiento. Esta idea de comunidad proviene, también, del
Software libre modificado y mejorado por los usuarios que, en esa practica de transformar
el software, integran una comunidad.

En este sentido, en la pagina de Copyleft Argentina se explica que se constituyen en un
espacio sin duenos ni representantes, un espacio abierto a la transformaciéon de los usua-
rios, los artistas que trabajan sus obras desde la actitud Copyleft.

“Copyleft Argentina pretende ser un espacio de encuentro entre las distintas ma-
nifestaciones artisticas que tengan como metodologia de produccion-distribu-
cion al Copyleft. Este es un espacio sin duenos ni representantes. Cualquier artis-
ta esta invitadoy puede publicar en el sitio, sumarse a la comunidad y cambiar la
mecanica del sitio. Lo que buscamos es difundir y dar a conocer nuevas practicas
artisticas que piensan nuevas relaciones entre la produccion, la propiedad, la au-
toria y la distribucién. Hay varias formas concretas de acercarse a este espacio,
pero sin dudas lo mas importante es que hagas tu propio espacio, tu propio pro-
yecto. Cualquier manifestacion artistica liberada es bienvenida.™

Ademas del sitio web, existe una lista de correos a través de la cual, mediante suscripcion

previa, se pueden realizar consultas sobre modos de licenciamiento y de trabajo que son
respondidas por cualquier miembro de la comunidad. La pagina tiene, ademas, un espacio
donde se publican articulosy links a las paginas de artistas que trabajan desde el Copyleft.
Si bien el sitio web no tiene una actualizacidon permanente y, a veces, da la sensacion de
que ha dejado de estar activo; la lista de correos tiene una actividad interesante y algunos
de los artistas que he entrevistado para esta tesis explican que han entrado en contacto
con la actitud Copyleft a partir de respuestas brindadas en este espacio.

Es interesante, y lo retomaremos mas adelante en esta tesis, cOmo un espacio en Inter-
net se puede transformar (o al menos pretender transformarse) en un espacio comuni-
tario, de pertenencia y participacion. Es la idea del wiki llevada a un punto mayor, ya que
no sélo se pretende compartir informacion, sino ser también un espacio nucleante de las
actividades que se desarrollan, muchas veces, en el ambito de lo offline."s Ademas, el obje-
tivo de esta pagina es, justamente, nuclear a los artistas; mas alla de que esta pretension

14 En http://www.copyleft.org.ar/?page_id=14 Ultimo acceso 22-5-2012

115 Como ya sefalé en el capitulo 1, tomo este concepto de Rosalia Winocur que habla de una interrelacién entre lo onliney
lo offline, entendiendo por online lo que ocurre en el espacio de Internet y por offline aquello que ocurre en el espacio fisico.
Winocur, Rosalia;“Internet en la vida cotidiana de los Jévenes” en Revista Mexicana de Sociologia 68, nimero 3, Universi-
dad Auténoma de México — Instituto de investigaciones Sociales, México, 2006.
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no logre cumplirse con la determinacion con la que se lo propone, si es un indicador de los
modos en los que buscan organizarse los artistas que se inscriben en el Copyleft.

Esimportante aclarar que en este capitulo lo enuncio como uno de los espacios de refe-
rencia, apoyo y construccion de la actitud Copyleft porque la idea es realizar una introduc-
cién a este movimiento en Argentinay a las organizaciones que lo impulsan. En un capitulo
posterior de la tesis se retomara el sitio pensandolo centralmente desde los modos de
organizacién que propone."®

g. Proyecto Nomade

Se define como una interfaz entre Software libre y artistas, surgié en Cérdoba apoyada
por el grupo de Linux de esa ciudad con el objetivo de ayudary capacitar en el uso del Soft-
ware libre a los artistas que adscribian a la idea de Cultura libre.

“Proyecto Nomade aparecié en 2005 con un grupo de artistas que veniamos sobre
todo de las artes visuales y que, en un primer momento, la idea era que encon-
trabamos que habia alguna especie de afinidad con el movimiento del Software
libre entre estos artistas pero con muchas dificultades para usarlo. Es decir, como
una especie de incoherencia entre lo que se decia o con el discurso con el que se
acordaba; pero con dificultad para pasarlo a la practica. Entonces, en ese mo-
mento, tratamos de identificar si ese problema tenia que ver con cuestiones téc-
nicas, pensando que por ahi habia una parte del problemay generar una especie
de plataforma, que es lo que nosotros llamamos la interfaz entre software libre y
artistas, como para ver si facilitando las condiciones de acceso técnicas, que en
aquel momento eran un poquito mas complicadas de lo que son ahora, se podia
hacer desaparecer esa especie de incoherencia entre la teoria y la practica™”

Segln explica Lila Pagola la idea de Proyecto Nomade surge, justamente, para integrar
dos aspectos centrales en lo que reconocemos como actitud Copyleft: el uso del Software
libre para el desarrollo de producciones artisticas libres. La incoherencia a la que se refiere
Pagola es al uso de softwares privativos para la produccion de obras que van a ser licen-
ciadas con Copyleft. Claro que estainterfaz no sélo intenta que los artistas que la integran
utilicen Software libre, sino que también pretende concientizar respecto del licenciamien-
to de las obras con Copyleft; por lo tanto, es un doble interés el que promueve en relaciéon
ala Cultura libre.

Es interesante sefnalar cdmo se refieren a los artistas, es decir como Proyecto Némade
los define, definiéndose de este modo a si mismo como espacio que busca integrarlos:
dice que son "libres pero no puros”, de esto se desprende una postura claramente politi-
ca en torno a la produccion y circulaciéon de la cultura que entiende que no hay pureza,

116 En Espafia hay un ejemplo similar, ya que se constituyé una Fundacién Copyleft que tiene como objetivo asesorary
nuclear proyectos licenciados con Copyleft en arte y ciencia. Es impulsada por dos abogados, un musico y un informatico.
http://fundacioncopyleft.org/es

117 Entrevista a Lila Pagola realizada para esta tesis en el marco de la 3° Fabrica de Fallas, el 28 de noviembre de 2010.
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sino que siempre hay posicionamientos, miradas desde las que se piensa y se practica el
arte. Ya en su nombre invoca una transformacién, ser némades, migrar, moverse desde
las practicas marcadas por el software privativo del mercado hacia practicas libres, de
colaboraciény produccién colectiva.

Sin duda, este es otro espacio que reconozco como impulsory visibilizador del Copyleft
y la Cultura libre en Argentina y sobre el que retomaré el analisis en un préximo capitulo.

En Argentina existen también distintas organizaciones y comunidades de promotores
del Software libre como Solar (Software libre Argentina) y Usla (Usuarios de Software li-
bre Argentina) que estan vinculados a los espacios, ONGs y proyectos que he descripto en
este apartado. No me he detenido en estos grupos porque, si bien estan claramente vin-
culados a la tematica del Copyleft y la Cultura libre, no son el objeto principal de mi anali-
sis en este trabajo, ya que mas que indagar acerca del Software libre, lo que me propongo
es analizar cdmo una forma de produccién y distribucion que surge del Software libre se
traspola al espacio de lo artistico.
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CAPITULO 5
ELARTEY LA CULTURA PENSADOS DESDE LA

CREACION COLECTIVAY LA CULTURA LIBRE.
ALGUNAS COORDENADAS PARA PENSAR LAS
TRANSFORMACIONES DE ESTOS CONCEPTOS.

“¢Sirve el arte para amontonar dinero y acariciar a los gentiles burgueses?
Las rimas acuerdan su tintineo con las monedas y la musicalidad
resbala a lo largo de la linea del vientre visto de perfil.”

Tristan Tzara; Primer manifiesto Dada (1918)

1. El arte y la cultura pensados desde la creacion colectiva
y la Cultura libre. Anclajes

Uno de los aspectos interesantes que propone el movimiento de la Cultura libre y el Co-
pyleft es sumanera de entender la produccién artistica y cultural. Si en los capitulos an-
teriores definiamos al Copyleft y a la Cultura libre como movimientos heterogéneos, aln
en formacion; si lo pensabamos en tanto actitud por lo poroso de sus margenes, es jus-
tamente en este punto -el de la definicién de la producciéon y la distribucién de los bienes
culturales/simbélicos- donde estos colectivos y grupos encuentran lo comin, lo que los
une, lo que los motiva a organizarse.

Asi, las ideas de una produccion colectiva, no sélo en tanto produccién de un grupo que
crea en forma conjunta, sino en el sentido de un bien comuny de que el conocimiento“se
defiende compartiéndolo” estan en los origenes -son ideas fundantes- del movimiento;
pero también, por eso mismo, sonideas que llevan a nuclear, a unir lo que, en otros aspec-
tos, podria resultar no tan homogéneo.

Esta postura frente a la produccion, la circulacion y la distribucion de cultura es una po-
sicion claramente politica, como veiamos antes, una posicion que enfrenta los modos en
que el conocimientoy la produccién se distribuyen y circulan actualmente, los modos he-
gemonicos de hacer y distribuir signados, como los mismos miembros de los grupos que
se inscriben en esta actitud reconocen, por las l6gicas del mercado. La produccion cultu-
ral y el arte son, han sido siempre, colectivas, en el sentido de que ninglin conocimiento
es nunca primigenio y en el sentido de que, siguiendo a Alcira Argumedo, pertenecen a



matrices de pensamiento, a marcos de referencia que compartimos como sociedad. Pero
porlaslégicas del devenir histérico el conocimiento se departamentalizé, se especializéy,
lamentablemente, se patentd. Algo que antes pertenecia a la comunidad, fue quedando
en manos de pequenos grupos, de empresas o restringido a determinados circuitos.

No es casual que sea en un contexto cada vez mas atravesado por las tecnologias, y
las transformaciones que acarrean en los modos de produciry distribuir, donde resurja la
preocupacion por una culturalibre, por un conocimiento que se defienda compartiéndolo.

1.2. Algunas coordenadas para entender qué decimos cuando hablamos de cultura

El concepto de cultura es amplio y refiere o da cuenta de muchas nociones y procesos,
a veces es tan amplio que se desdibuja y pierde todo sentido porque se usa para designar
tanto que termina perdiendo especificidad. Por eso, a los términos de esta tesis, estable-
ceremos algunos acuerdos respecto a desde donde vamos a comprender esta categoria.

Raymond Williams, en su libro Palabras clave, da cuenta de tres grandes significados del
término cultura:

“(i) el sustantivo independiente y abstracto que designa un proceso general de
desarrollo intelectual, espiritual y estético a partir del $18; (ii) el sustantivo inde-
pendiente, ya se lo utilice de manera general o especifica, que indica un modo de
vida determinado, de un pueblo, un periodo, un grupo o la humanidad en gene-
ral, a partir de Herder y Klemm. Pero también es preciso que reconozcamos (iii)
el sustantivo independiente y abstracto que describe las obras y practicas de la
actividad intelectual y especialmente artistica (...) cultura es masica, literatura,
pintura y escultura, teatro y cinematografia. Un Ministerio de Cultura se refiere
a estas actividades especificas, a veces con el agregado de la filosofia, el saber
académico, la historia.m®

Para esta tesis pareceria apropiado retomar el sentido indicado como (iii) ya que refiere
a las obras y practicas artisticas; sin embargo este sentido ha generado controversias ya
que ha sido asociado a una distincion de clase que oponia lo“culto” a lo“popular”. Si bien
esa dicotomia ha sido superada-basta pensaren el libro De los Medios a las Mediaciones para
recordar los mestizajes de los que estamos hechos- vale la pena resaltar que no se com-
prende al concepto desde este lugar de oposicidon. Justamente, las producciones artisticas
y los modos de entenderlas que sustentan los artistas que se inscriben en la Cultura libre
y el Copyleft distan bastante de referenciarse en estas dicotomias. Entender la cultura
como una construccion colectiva, anclada social y contextualmente (epocalmente), dista
de pensar en circuitos que separen lo“culto” de lo“popular”.

118 Williams, Raymond (2000); Palabras clave. Un vocabulario de la cultura y la sociedad; Nueva Vision; Buenos Aires, Pag. 1.
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Desde este lugar, podriamos plantear, retomando nuevamente a Williams, que

“el complejo de sentidos (sobre la cultura) indica una argumentacién compleja
sobre las relaciones entre el desarrollo humano general y un modo determinado
devida; y entre ambos y las obras y practicas del artey la inteligencia”"

Una trama cultural que se organiza en términos de tradiciones, instituciones y forma-
cionesy que sedatambién enlalucha, el conflictoy las relaciones entre elementos dominan-
tes, residuales y emergentes.

Para este sentido de la cultura como un proceso dinamico podemos retomar a Gramsci
y su mirada de lo popular, de la subalternidad entendida desde las relaciones de poder,
desde el concepto de hegemonia. Es decir, un espacio de lo popular que no es simplemen-
te reproduccién, y una mirada de la cultura que la convierte en campo estratégico, en
espacio articulador de los conflictos. Es desde esta mirada que las nociones de Williams
deresidual, dominantey emergente cobran sentido para pensar una cultura que, aunque
institucionalizada, esta en permanente transformaciéon; una cultura en donde conviven
elementos de formaciones anteriores (lo residual), elementos propios de la clase domi-
nante y elementos que surgen en el nuevo escenario (lo emergente)

La propuesta que Williams hace para pensar la cultura es, a los términos de Martin Bar-
bero, “no sbélo un programa de investigacion, sino de politica cultural™® Es, entonces, en
esta dinamica donde podemos pensar las relaciones entre las l6gicas de produccion y dis-
tribucion que proponen los artistas que se inscriben en la Cultura libre y el Copylefty las
otras l6gicas, las dominantes. Son los sentidos de lo que se entiende por cultural los que
entran, también, en disputa. ;Qué actividad cultural-artistica es reconocida y legitima-
da como tal? ;Cuales son las producciones consideradas legitimas para ser reconocidas
como parte de esa cultura senalada por Williams en el punto (iii)? ;qué rol juegan en estos
sentidos las organizaciones que han sido legitimadas para establecer las“propiedades” de
lo artistico?

Las gestoras colectivas™ cumplen, en las relaciones actuales de produccién, un papel
de certificacion, control y promocion de lo cultural en el sentido del punto (iii). Son ellas
las que certifican las propiedades de las obras y las que se ocupan de la recaudacién de
los pagos por los Derechos de Autor. Pero qué pasa cuando determinados artistas empie-
zan a encuadrarse en otros modos de organizar y gestionar lo cultural-artistico, cuando
empiezan a desafiar esos sentidos instituidos y a proponer otros modos de gestion de sus

119 Ibidem.
120 Martin Barbero, JesUs, (1991); De los medios a las mediaciones; Gustavo Gili; México; (2da edicioén); Pag. 9o

121 Las gestoras colectivas son asociaciones civiles que representan y gestionan colectivamente los derechos de los
autores, o de los titulares de los derechos sobre las obras intelectuales. Administran, controlan, negocian con terceros las
licencias, recaudan y distribuyen entre sus asociados los derechos patrimoniales de autor sobre las obras intelectuales.

En Argentina se encuentran: Argentores (Sociedad General de Autores de la Argentina), SADAIC (Sociedad Argentina de
Autores y Compositores), AADI (Asociacién Argentina de Intérpretes), CAPIF (Cdmara Argentina de Productores de Fono-
gramas y Videogramas) DAC (Directores Argentinos Cinematograficos) y SAGAI (Sociedad Argentina de Gestién de Actores
Intérpretes). En un apartado de esta tesis se detallan las funciones de estas gestoras colectivas y se incluyen algunos
andlisis acerca de sus modos de gestionar los derechos de autor.

pag. 68



propias obras. Modos que tienen algo de residual, algo de una vuelta a un tiempo ante-
rior a la“industrializacion”, a la"mercantilizacion” del arte, tiempos donde la produccién
no tenia duenos Unicos y exclusivos, tiempos en los que la creacién era entendida como
practica colectivay social.

Pero estos modos tienen también algo de emergente, proponen nuevos modos de orga-
nizacion y gestion en torno a otras formas de licenciamiento como es el Copyleft u otros
modos de encuadre, como el movimiento de la Cultura libre. Estos otros modos le disputan
alos anteriores la legitimidad de la gestion de lo cultural-artistico proponiendo retornar a
una idea de compartir, de construir colaborativamente y de un autor que crea en relacion
con otros.

Para comprender a qué mirada se oponen estos grupos de artistas que se inscriben en la
Culturalibrey el Copyleft, esimportante entender como son comprendidas las produccio-
nes artisticas en el contexto actual. Y, si estamos retomando los sentidos de lo cultural,
no podemos dejar de pensar en esa otra categoria que ha atravesado los estudios de co-
municacién, muchas veces retomando esa dicotomia entre lo“culto” y lo“popular”; otras
veces vislumbrando los cruces y los mestizajes: la Industrias Culturales.

1.2.1. Industria cultural. Algunas reflexiones en torno a un concepto “cldsico”

Sila cultura debe entenderse como algo siempre vinculado a las condiciones materiales
de existencia, como un proceso dinamico, como una arena de lucha y de disputa; qué lu-
gar ocupa lo que ha sido definido como Industria Cultural, cémo debe ser leida o pensada
en estos contextos.

Este concepto, acunado por Adorno y Horkheimer, remite a una idea de la cultura, en-
tendida en tanto el punto (iii) de Williams, que es producida desde l6gicas industriales. El
concepto tuvo, en sus origenes, una carga negativa, ya que la Industria Cultural era vista
como la clausura del arte. La razén instrumental, que habia vaciado a la razon iluminista
de todo contenido y la habia transformado en mera cascara e instrumento, oficiaba en
el arte una pérdida de su sentido critico y politico y lo transformaba en una maquinaria
mas del sistema totalitario de opresion. La Industria Cultural tenia, asi, no sélo una accién
negativa en cuanto al arte, sino también hacia el publico: un hombre transformado en
masa, automatizado, un hombre fungible; preso también de ese sistema de opresion. En
el mundo del trabajo oprimido por sus patrones y por las condiciones repetitivas (El Cha-
plin de“Tiempos Modernos”) en su momento de ocio oprimido por una Industria Cultural
pensada para la unificaciény el conformismo.

La mirada de la Escuela de Frankfurt, senalada como apocaliptica, es entendible, leible
e interpretable en el contexto en el que fue pensada. La Europa que los expulsaba, por
marxistas y judios, atravesada por el totalitarismo y el racismo nazi; y la tierra que les da
refugio, Estados Unidos, convirtiéndose en una sociedad de consumo exacerbada. Dos
formas de totalitarismo: la de los gobiernos y la del mercado.
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Pero esta lectura frankfurtiana que coloca al sujeto en un lugar de completa alienacion
frente a las condiciones materiales que lo rodean, que piensa el tiempo del ocio como
tiempo de reproduccion ha sido, en parte, superada. Actualmente, la categoria de Indus-
tria Cultural no viene unida a la carga de opresién que Adorno y Horkheimer le dieron.
Esta transicion del concepto tiene que ver, entre otras cosas, con las relecturas que se
hicieron de Benjamin y con los trabajos de los tedricos de la Escuela de Birmingham. Wi-
lliams, con su planteo de lo dindmico en la cultura y su situar lo popular no como algo
externo a lo hegeménico, sino como parte del mismo proceso de la hegemonia (a partir
de sus lecturas de Gramsci, claramente) llevé la discusion a otro terreno. No ya el de la
simple reproducciény opresion, sino el de lo que Martin Barbero llamara mediaciones, las
matrices culturales desde las cuales comprender los rituales y los discursos de los medios,
de los productos de la Industria Cultural.

Este desplazamiento del lugar de la mirada, que en el campo de comunicacién de Amé-
rica Latina tuvo lugar en los anos ochenta, transformo los sentidos de muchos conceptos
que comenzaron a ser pensados desde otras ldgicas. La pregunta que surge, entonces, es
qué de aquellos sentidos alin persiste en esta categoria, en la forma en que es pensada
desde los propios grupos que se inscriben en la Cultura libre y el Copyleft. Como se vera
mas adelante en este mismo capitulo, algunos de los artistas y referentes de estos grupos
definen su pertenencia a este movimiento a partir de una oposicion a los modos de pro-
duccién y distribucion actual de los bienes simbdlicos; su oposicién a pensar la cultura 'y
al arte como envases. En esas definiciones hay un eco de esa idea de Industria Cultural de
Adornoy Horkheimer, aquella que clausuraba al arte. Pero, sin duda, la mirada que tienen
estos grupos de los receptores, de los sujetos y de sus modos de expresion cultural dista
bastante de la de los tedricos de Frankfurt. Su oposicion se vincula mas a las 16gicas del
mercado, a las reglas que ese mercado fija para la circulacion de lo artistico, que a una
critica del vaciamiento del arte por la tecnificacion de la sociedad.

Para entender mejor esta postura quizas debemos explicar primero qué otros sentidos
ha adquirido la categoria Industria Cultural. Esta se ha convertido, quizas, en un concepto
principalmente descriptivo -en el sentido de que ya no tiene la fuerza critica que tenia en
los tedricos de Frankfurt- de los procesosy los modos en que los bienes simbélicos y cultu-
rales son producidos y distribuidos. La Industria Cultural es, entonces, un

“conjunto de actividades relacionadas directamente con la creacion, la fabrica-
cion, la comercializaciony los servicios de productos o bienes culturales en el am-
bito de un pais o a nivel internacional”?

Es la industria de los bienes simbélicos, aquella dedicada

“a produciry comercializar con criterios industriales bienes y servicios destinados
especificamente a satisfacer o promover demandas culturales con fines de repro-
duccién ideoldgica, econémicay social”.2

122 Getino, Octavio (2003)“Las industrias culturales en el MERCOSUR: apuntes para un proyecto de politicas de Estado”
en Industrias Culturales: mercado y politicas plblicas en Argentina; Buenos Aires, Ciccus, Pags. 20-22.

123 Ibidem
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La dimension de lo econdmico aparece entonces ligada a las producciones de los bie-
nes definidos como simbdlicos, tanto en los modos de produccién como en los modos de
consumo, “el entrelazamiento cada dia mas denso entre economia y cultura™ al que se
refiere Guillermo Sunkel.

Antes de pasar a explicar como el arte devino mercancia (en esta estrecha relacion entre
lo econémico vy lo cultural a la que refiere Sunkel), es necesario hacer una aclaracion sobre
esta otra categoria que se enuncia repetidamente — en esta tesis- y que resulta dificil de
asir: bienes culturales o bienes simbélicos. Creo que el referir a ellos como “bienes” ya los
coloca en ese entrelazamiento entre lo econdmico y lo cultural y, sin dudas, se los enun-
cia como productos de esa Industria de la Cultura. Sin embargo, la palabra bienes le da un
anclaje material a aquello que, de otro modo, sélo estaria en el campo de lo simbdlico.
Referirse a bienes culturales es, de alguna manera, dar cuenta de esa imbricacién entre lo
simbélico y lo material en la produccién de cultura. Claro esta que asi retomada la defini-
cién seria demasiado amplia, ya que cualquier objeto o producto es simbélico.’s

Algunos autores que trabajan desde la perspectiva de la Cultura libre -ya sea que investi-
gan sobre los aspectos legales de la distribucion o que se constituyen en referentes del mo-
vimiento-2¢ usan el concepto de bienes intelectuales o bienes intangibles para diferenciarlos
de aquellos que pueden llegar a ser escasos, especialmente para establecer que las pautas
de distribucion no pueden estar limitadas de la misma manera que para los bienes escasos.

Comoyvya he planteado en el Capitulo 3, Ariel Vercelli define a los bienes intelectuales como:

“(...) las capacidades para pensar, hablar, sentir, expresarse, las ideas, las formas
de expresion, las artes, las creencias, las costumbres, las tradiciones, los saberes,
las obras intelectuales, los lenguajes, las técnicas socioculturales, los procedi-
mientos, los métodos, los modelos y disefos, las creaciones y simbolos distin-
tivos, los conocimientos, las invenciones o, en general, todo aquello que puede
denominarse cultura. Los bienes de calidad intelectual se encuentran incorpo-
rados y distribuidos [o tienen la posibilidad de incorporarse o distribuirse ilimita-
damente] entre todos los integrantes de una comunidad. Los bienes de calidad
intelectual son abstractos, dinamicos y tienen la capacidad de traducirse cons-
tantemente hacia nuevos formatos y soportes”?

124 Sunkel, Guillermo (2002)“Una mirada otra. La cultura desde el consumo” en Mato, Daniel (cord.): Estudios y otras
prdcticas Intelectuales Latinoamericanas en Cultura y Poder; Consejo Latinoamericano de Ciencias Sociales (CLACSO) y CEAP,
FACES, Universidad Central de Venezuela; Caracas. Pag. 293

125 En este sentido, me parece interesante retomar lo que plantea Daniel Mato en torno al uso del adjetivo cultural
cuando nos referimos a las industrias o los consumos: “Mi mayor interés al hacerla es destacar tres consecuencias basicas
del uso del adjetivo“cultural” para designar a ciertas industrias y consumos en particular: la primera, que nombrar como
“culturales” s6lo a ciertas industrias y consumos opaca el caracter cultural de todas las industrias y consumos; la segunda,
que esta denominacién tiende a crear una ilusion de semejanzas entre muy diversas industrias y consumos, unificando

y disimulando diferencias significativas, las cudles son quizas aiin mayores en el caso de la idea de“consumo cultural”, en
la cual algunos autores no sélo incluyen los consumos de los productos de las“industrias culturales” sino también otros,
como por ejemplo la asistencia a teatros, galerias de arte, museos y otros establecimientos semejantes; la tercera, que
estas maneras de denominar a estas industrias y consumos tiende a dotarlos de una suerte de status privilegiado, de una
cierta “aura”". Mato, Daniel (2001) “Des-fetichizar la“"globalizacién”: basta de reduccionismos, apologias y demonizacio-
nes, mostrar la complejidad y las practicas de los actores” en Mato, Daniel (coord.) Estudios Latinoamericanos sobre Cultura y
Transformaciones Sociales en Tiempos de Globalizacién-2, Buenos Aires: Consejo Latinoamericano de Ciencias Sociales (CLAC-
SO)y UNESCO. Pag. 156

126 Me refiero a autores como Ariel Vercelli o Beatriz Busaniche sobre cuyas ideas he trabajado en capitulos anteriores.

127 Vercelli, Ariel (2009) Repensando los bienes intelectuales comunes; Buenos Aires. Pag. 38.
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Desde esta definicion, los bienes intelectuales abarcan un espectro muy amplio que va
desde las tradiciones y saberes a las obras de arte e invenciones. Estos bienes intelectua-
les son intangiblesy, por esto, seglin sostiene Busaniche no se agotan al compartirlos. Es-
tos tipos de bienes son los que John B. Thompson definiria como formas simbdélicas, todos
aquellos productos propios de la vida social y cultural. Pero qué pasa cuando estas formas
simbdlicas, estos bienes intelectuales intangibles se materializan en soportesy formatos;
es alli cuando se transforman en bienes para el consumo, en bienes simbdlicos:

“En virtud de la valoracién econémica, las formas simbélicas se constituyen en
bienes para el consumo (commodities). Se convierten en objetos que pueden adqui-
rirse y venderse en un mercado por un precio. Me referiré a las formas simbdlicas
de productos para el consumo como «bienes simbdlicos»™?

1. 3. De como el arte devino mercancia

Es en la modernidad (pensada como proceso histérico-politico occidental) cuando el
hombre, entendido como individuo por varias corrientes tedricas,” comienza a ser la me-
dida de todas las cosas, en ese contexto la obra de arte también se autonomiza, el arte
se separa de la vida y se vuelve espectaculo, objeto a ser mirado, a ser contemplado, se
transforma, en el marco del modelo capitalista, en mercancia.

Siguiendo a Peter Burger el problema de la autonomia del arte aparece en la sociedad
burguesa, antes de ese momento histérico el arte habia estado unido a la “praxis vital”,
al ritual de lo cotidiano.3° Es a partir de las transformaciones en los modos de produc-
ciény organizacion social -la division del trabajo, la separacion de los trabajadores de sus
medios de produccion, la departamentalizacién del conocimiento en areas diferenciadas-
que el arte sera colocado en un lugar de autonomia tanto desde la produccién como des-
de los modos de recepcion. Aquello que en el arte sacro o en el arte cortesano, recoman-
do los momentos analiticos planteados por Burger, estaba asociado a lo colectivo, sera
ahora producido y recepcionado en forma individual. Es interesante pensar que no es s6lo
la manera de producir el arte lo que se modifica, sino también la manera de recepcionar,
de consumir ese arte. Esto cambiara, sin duda, los sentidos del arte, transformandolo en
algo para ser contemplado, admirado; y del autor, que tendra una firma, un nombre li-
gado a un valor de cambio de acuerdo al reconocimiento y la legitimacion que obtenga
de los circuitos de circulaciéon de lo artistico. Circuitos que han sido establecidos por el
arte institucionalizado. Blrger habla de la instituciéon arte como la que “dicta y controla
tanto su produccioén y distribucion como las ideas que regulan la recepcion de las obras
completas™ a la que considera“‘completamente formada hacia finales del siglo XVII1".132

128 Thompson, John B (1998); Los media y la modernidad. Una teoria de los medios de comunicacién; Paidds; Barcelona. Pag. 48.

129 Especialmente las corrientes tedricas pertenecientes a la matriz liberal funcionalista. Véase Argumedo ,(1993) Los silen-
ciosy las voces en América Latina. Notas sobre el pensamiento nacional y popular; Ediciones del Pensamiento Nacional, Buenos Aires.

130 Elartevinculado a lo religioso, a lo sacro, como objeto de culto. Véase Blirger, Peter (2000) ; Teoria de la vanguardia,
Ediciones Peninsula S.A.; Barcelona; (3° edicién).

131 BUirger, Peter (2000); Teoria de la vanguardia; Ediciones Peninsula S.A.; Barcelona; (3° edicion). Pag. 23

132 Ildem Pag.103
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Algo similar plantea Martin Barbero cuando se refiere al pasaje de la fiesta al espectacu-
lo, el corrimiento de lo que se experimenta con el cuerpo a lo que se contempla con los 0jos.
Nuevas temporalidades, nuevos modos de organizacién del tiempo marcados ahora por
lal6gica de la produccion.®3 Todas estas transformaciones se dan en el modo de organiza-
cion capitalista, en este contexto, el arte sera una mercancia mas producida para un mer-
cado, para un circuito de consumo y legitimacién. Eduardo Griner se refiere al "“maximo
fetichismo ideologico, el de la pura mercancia™+ a la obra de arte, bajo las relaciones de
produccién capitalistas, como mercancia fetichizaday fetichizante.

“Han pasado los tiempos del debate“cine entretenimiento” versus“cine-arte”, en-
tre otras cosas porque el arte -que hoy es casi todo él institucién y/o mercado- as-
pira cada vez menos a resqguardar sus secretos y sus enigmas, a diferenciarse del
entretenimiento y la comunicacion: cierta forma de populismo “postmoderno”
(algunos diran cierto triunfo practicamente del fetichismo de la mercancia) hace
de la cultura de masas una suerte de laberinto sin salida™3>

Gruner no parece pensar despectivamente en el entretenimiento ni plantear la impor-
tancia de un cine “alto” por oposicion a uno dirigido a la cultura de masas. Simplemente,
establece que el debate entre esos dos tipos de cine ya no tiene vigencia porque el arte
es todo institucion y/o mercado. Es muy interesante esa frase, ese modo de colocar al
arteenellugar delo completamente instituido, no de aquello que confronta con el poder,
sino aquello de lo que el poder se vale para sostenerse y perpetuarse. En ese contexto, la
mencion al“laberinto sin salida” no parece ser un reclamo para el retorno al cine-arte por
oposicion a un cine de entretenimiento, hecho desde el star system de Hollywood; sino
que parece, en cierta forma, un lamento de lo profundo que han calado las relaciones de
produccion capitalistas en los modos de producir y distribuir lo artistico (en los modos de
definir qué es lo artistico y qué no. Los peligros del arte a la moda)

La Industria Cultural a la que le temian Adorno y Horkheimer, en la que ellos veian el va-
ciamientoy la clausura que opera en el arte la sociedad burguesa que traiciond las ideas
del iluminismo para volverlas en contra del hombre. Bajo estas circunstancias el arte se
convierte, para estos pensadores, en a-critico porque se amolda al sistema en lugar de
oponérsele; ven a la cultura degradada en la industria de la diversion; y entienden que en el

133 "La deformacién opera por la transformacién de la fiesta en espectdculo: algo que ya no es para ser vivido, sino mirado

y admirado. Convertida en espectaculo la fiesta, que en el mundo popular constituia el tiempo y el espacio de la maxima
fusién de lo sagradoy lo profano, pasara a ser el tiempo y el espacio en que se hara especialmente visible el alcance de

su separacién: la demarcacién nitida entre religién y produccién ahora si oponiendo fiesta y vida cotidiana como tiem-
pos del ocio y del trabajo. Sélo el capitalismo avanzado, el de la“sociedad del espectaculo” refuncionalizara la oposicién
produciendo una nueva verdad para su negacién” Martin Barbero, JesUs (1991), De los medios a las mediaciones. Comunicacién,
culturay hegemonia; Ediciones Gili; México; 2da Edicién. Pag. 100.

Al citar esta frase de Martin Barbero se me viene a la mente la idea de"aura” de Benjamin entendida como distancia y
su reflexién en torno al cine como aquello que rompe el aura por romper con la distancia, por meterse como el bisturi del
cirujano en el interior. En este sentido, el cine y otras de las llamadas nuevas tecnologias podrian venir a romper con esa
distancia del artey, en cierta forma, permitir un retorno a la fiesta (en el sentido del estar sumergido, aunque, claro, entran
aqui todas las consideraciones sobre la experiencia del cuerpoy qué pasa con el cuerpo en esos nuevos entornos de tele-
prescencia)

134 Grliner, Eduardo (2001), El sitio de la mirada. Secretos de la imagen y los silencios del arte; Norma; Buenos Aires. Pdg. 172.

135 [dem Pag. 97.
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tiempo de ocio se reproducen las I6gicas alienantes de la organizacion del trabajo, repeti-
tivo y mecanizado.

“Pero lo nuevo esta en que los elementos irreconciliables de la cultura, arte y di-
version, son reducidos, mediante su subordinacién al fin, a un Gnico falso deno-
minador: a la totalidad de la industria cultural. Esta consiste en repeticion. El he-
cho de que sus innovaciones caracteristicas se reduzcan siempre y Gnicamente a
mejoramientos de la reproduccién en masa” (...) “La diversion es la prolongacion
del trabajo bajo el capitalismo tardio. Es buscada por quien quiere sustraerse al
proceso de trabajo mecanizado para poder estar de nuevo a su altura, en condi-
ciones de afrontarlo. Pero, al mismo tiempo, la mecanizacién ha adquirido tal po-
der sobre el hombre que disfruta del tiempo libre y sobre su felicidad, determina
tan integramente la fabricacion de los productos para la diversion, que ese sujeto
ya no puede experimentar otra cosa que las copias o reproducciones del mismo
proceso de trabajo." 3

Si bien entiendo el contexto en el que Adorno y Horkheimer escribieron (con melancolia
por un pasado perdido y con la sensacion de haber sido traicionados'); no considero que
actualmente pueda pensarse a la Industria Cultural -o a las Industrias Culturales- como
una degradaciéon de la cultura“culta” en el espectaculo para las masas, simplemente por-
que, siguiendo a Martin Barbero, entiendo que esas clasificaciones son parte, también, de
una concepcién burguesa del arte, que establece legitimaciones y circuitos de consumo.
Lo popular nos interpela desde lo masivo, estamos hechos de mestizajes, somos barbaros
-en el sentido en que lo plantea Alessandro Baricco®- que realizamos constantemente
mutaciones. Desde este lugar, no entiendo a la Industria Cultural como aparato de degrada-
cion delo"puro”, de lo legitimamente artistico; pero si me parece interesante analizar como
un modelo de organizacién econdmico-social atraviesa cada espacio de la vida, incluso
la produccién artistica, imprimiéndole sus reglas, aun a aquello que se presenta como
subalterno.

Adorno y Horkheimer entienden que estas transformaciones se dan a partir de la sepa-
racion del arte del mundo de la vida, la autonomizacion del arte que propone la sociedad
burguesay las l6gicas capitalistas:

“Elarte como ambito separado ha sido posible, desde el comienzo, sélo en cuanto
burgués. Incluso su libertad, en cuanto negacién de la funcionalidad social, tal
como se impone a través del mercado, permanece esencialmente ligada a la pre-
misa de la economia de mercado™®

136 Adorno, Theodory Horkheimer, Max (1998), Dialéctica de la Ilustracién,“La industria cultural. llustracién como engafio
de masas”; Editorial Trotta, Valladolid (3era edicién). Pag. 180 y 181

137 Véase Waldman Mitnik, Gilda (2002); Melancolia y Utopia. La reflexion de la Escuela de Frankfurt sobre la crisis de la cultura;
Publicada en Cuadernos del GEPAH No. 6-DNZ (Die Zeitung, UNAM).

138 Véase Baricco, Alessandro (2011); Los Bdrbaros. Ensayo sobre la mutacién; Editorial Anagrama; Barcelona; (3a edicién)

139 Adorno, Theodory Horkheimer, Max (1998), Op. Cit. Pag. 202.
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Enrelacidn alas transformaciones que la sociedad burguesa introdujo en el arte, explica
Burger:

“En resumen la autonomia del arte es una categoria de la sociedad burguesa. Per-
mite describirla desvinculacién del arte respecto a la vida practica, histéricamen-
te determinada, describir pues el fracaso en la construccién de una sensualidad
dispuesta conforme a la racionalidad de los fines en los miembros de la clase que
esta, por lo menos periddicamente, liberada de constricciones inmediatas (...)
esta separacion del arte de sus conexiones con la vida practica es un proceso his-
torico, que esta por tanto socialmente condicionado™°

Antes del momento histérico del ascenso de la burguesia al poder, el arte no estaba des-
vinculado de la vida practica, no se pensaba la autonomia del arte como una caracteristi-
ca del arte. Benjamin también explica algo en este sentido:

“Las obras artisticas mas antiguas sabemos que surgieron al servicio de un ritual
primero magico, luego religioso. Es de decisiva importancia que el modo auratico
de existencia de la obra de arte jamas se desligue de la funcién ritual. Con otras
palabras: el valor Unico de la auténtica obra artistica se funda en el ritual en el que
tuvo su primery original valor Gtil. Dicha fundamentacion estara todo lo media-
da que se quiera, pero incluso en las formas mas profanas del servicio a la belleza
resulta perceptible en cuanto ritual secularizado™#

Benjamin piensa en elauradelaobra, enelaquiy el ahora, borrada por la reproductibili-
dad técnica que desdibuja el sentido del original. Grlner, en esta linea, se preguntara qué
es un original en cine, justamente el ejemplo que, por excelencia -0 por razones de época-
retoma Benjamin para pensar las transformaciones del arte a partir de las tecnologias. A
este tema- al de las tecnologias, pero también a la idea de la copia y el original- retorna-
remos en un préximo capitulo de esta tesis cuando analice cdmo juegan las tecnologias
en la constitucion y en las practicas del movimiento de la Cultura libre y el Copyleft. Pero
ahora, lo que quiero resaltar de la cita de Benjamin es su comprension del arte ligado a
una praxis vital, un arte no separado del ritual -sagrado o secular- de lo cotidiano.

Es, entonces, a partir de la modernidad, como proyecto politico burgués, que el arte
empieza a entenderse como auténomo vy, fundamentalmente, como individual, en su
producciony en su recepcion. Los museos, las exposiciones, las distinciones a los autores
comienzan a ser parte de un sistema que separa al arte de la vida y que parece volverlo
dominio de unos pocos. No es casual, entonces, que sea en estos momentos historicos

140 BUrger, Peter (2000); Teoria de la vanguardia; Ediciones Peninsula S.A.; Barcelona; 3° edicién. Pag. 99

141 Benjamin, Walter [1936] (1989). “La obra de arte en la era de su reproductibilidad técnica” en Discursos Ininterrumpidos I;
Taurus, Buenos Aires. Pag. 26.
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cuando la produccion artistica, transformada en mercancia, empiece a tener leyes que la
protejan vy la restrinjan con el objetivo de“fomentar la creatividad”, entendida o asumida
como la obra de un genio creador.'+

14 La ;muerte? del autor. Reconsideraciones acerca del concepto de autoria (o la no
existencia de la palabra addnica)

Roland Barthes, en un texto de 1968, se refiere a la muerte del autor, del autor erigido
por la modernidad vy la critica a pensarlo como el Gnico hacedor de un texto.

“Elautores un personaje moderno, producido indudablemente por nuestra socie-
dad, enla medida que ésta, al salirde la Edad Mediay gracias al empirismo inglés,
el racionalismo francés y la fe personal de la Reforma, descubre el prestigio del
individuo o dicho de manera mas noble, de la“persona humana”. Es 16gico, por lo
tanto, que en materia de la literatura sea el positivismo, resumen y resultado de
la ideologia capitalista, el que haya concedido la maxima importancia a la“perso-
na”del autor™s

Esdecir, lafigura del autor tiene un contexto de nacimientoy no es casual que sea el mis-
mo en el que las ideas burguesas de la propiedad individual cobran fuerza. El autor como
dueno de un texto, como creador de las palabras que pronuncia. Y, sin embargo, Barthes
se refiere en su ensayo a la muerte de ese autor porque retoma, en otros términos, lo que
en comunicacion entendemos como la produccién social de sentidos y posiciona al lector
en un lugar de importancia en la construccion de esas obras literarias.

Por su parte, Stuart Hall va a plantear, con su articulo Codificar Decodificar, que no existe
correspondencia necesaria entre codificacion y decodificacion; es decir que el mensaje no
seresuelve exclusivamente en el momento de la emisién, que no existe una comunicacion
transparente. Esto que hoy parece una verdad de perogrullo, fue una bisagra importante
en el campo de los estudios de comunicacion.s

142 Es enesto en lo que apoyan su discurso las gestoras colectivas como SADAIC; sostienen que el Copyright no sélo
protege sino que fomenta la producciény la creacién. La industria de la moda, por ejemplo, en la que existe muy poca
reglamentacién en torno a derechos y patentes, es una prueba de que la creacién no se frena por la falta de este tipo de
reglamentaciones.

Como se explicd en el Capitulo 3 con la expansién de las imprentas aparecen los primeros impuestos y restricciones a la
circulacion de los textos y sus copias. Las primeras leyes de tipo Copyright son del s. XVIII con el Estatuto de la Reina Ana de 1710.
Por lo tanto, durante muchos siglos hubo creacién y produccién sin que hubiera proteccién de la“propiedad” intelectual.

143 Barthes, Roland, [1968],"La muerte del autor”, en El susurro del lenguaje (1987), Paidés, Barcelona.

144 "No existe correspondencia necesaria entre codificacién y decodificacion, la primera puede intentar dirigir pero no
puede garantizar o prescribir la Gltima que tiene sus propias condiciones de existencia. A no ser que sea dislocada, la co-
dificacién tendra el efecto de construir alguno de los limites y parametros dentro de los cuales operara la decodificacion.
Sino hubiera limites la audiencia podria simplemente leer lo que se le ocurriera en un mensaje. Sin duda existen algunos
“malentendidos totales” de este tipo. Pero el espectro vasto debe contener algln grado de reciprocidad entre los momen-
tos de codificacién y decodificacion, pues de lo contrario no podriamos establecer en absoluto un intercambio comuni-
cativo efectivo. De cualquier forma esta“correspondencia” no esta dada sino construida. No es“natural” sino producto de
una articulaciéon entre dos momentos distintivos. Y el primero no puede garantizar ni determinar, en un sentido simple,
qué cédigos de decodificaciéon seran empleados. De lo contrario el circuito de la comunicacién seria uno perfectamen-

te equivalente, y cada mensaje seria una instancia de una “comunicacion perfectamente transparente””. Hall, Stuart;

“Codificar/Decodificar”_En: Entel, Alicia (1994). Teorias de la comunicacién; Hernandarias, Buenos Aires. Traduccién de Silvia
Delfino. Pag. 186.

pag. 76



Por qué traer a Barthes, después de mas de 40 afnos, a estas paginas. Quizas la asociacion
provenga de una suerte de reminiscencia que aparece en el movimiento de la Cultura libre y
el Copyleft acerca de esta muerte del autor que Barthes anunciara. Como se podra ver en
los fragmentos de entrevistas, en lasvoces de los propios artistas que participan de esta co-
rriente, hay una preocupacion por correr al autor de ese lugar sacralizado, de ese lugarfinal.
Senalar la muerte del Autor -con mayuscula- da cuenta de la comprension de que un texto
es, alavez, muchos textos, de que esta formado por un entramado“de multiples dimensio-
nes en el que se concuerdany se contrastan diversas escrituras, ninguna de las cuales es la
original: el texto es un tejido de citas provenientes de los mil focos de la cultura.4

En cierta forma, es en esta idea en la que se basa la actitud Copyleft. No se habla de la
muerte del autor en tanto su borramiento, su desaparicion, se habla de la muerte del au-
tor desde el lugar individual. El autor es un sujeto, atravesado por contextos, por tramas,
por miradas; es un sujeto sujetado vy, desde este lugar, su produccién siempre es social. El
Copyleft no rechazala autoria, de hecho en las derivaciones se establece que hay que citar
al autor, referirlo; pero no desde el lugar de dueno absoluto, sino de aportante, de otro es-
labén en la cadena de la produccion social.

Sinos referimos a discusiones en torno al concepto de autoria, no podemos dejar de nom-
brarla conferencia que Foucault pronuncié el 22 de febrero de 1969 en la Sociedad Francesa
de Filosofia. Esa conferencia llevaba un titulo sugerente, se preguntaba ¢qué es el autor?
Seguramente, al formular ese interrogante, Foucault no estaba pensando en movimientos
como el del Copylefty la Cultura libre. Sin embargo muchos de sus cuestionamientos acer-
ca del sentido de autoria nos permiten reflexionar hoy sobre estas maneras de entender al
artey ala cultura que se visibilizan en los artistas que se inscriben en esta actitud.

Ademas, el hecho de que referentes del campo de estudio de las ciencias sociales -como
Barthes y Foucault- se hicieran estas preguntas por la autoria en la misma época, nos
permite comprender mejor la idea de un“fondo comun” -épocas, contextualidades- que
nos llevan a very a interrogar el mundo de ciertas maneras en determinados contextos.

Si bien, en lineas generales, el texto de Barthes es una critica a los modos, justamente,
de hacer critica literaria incorporando las supuestas intenciones del autor a partir de un
analisis de su biografia; mientras que el de Foucault es un analisis de la funcién de autor;
en ese quitarle la marca a fuego del autor individual y colocar el texto en un entramado de
otros textos -que hace Barthes-, hay una similitud con el planteo de Foucault que explica
cuando el nombre de un autor comienza a cobrar importancia histoérica, cuando deja de
pensarse la produccién de estos textos como colectiva:

145 Barthes, Roland, [1968],“La muerte del autor”, en El susurro del lenguaje (1987), Paidés, Barcelona.
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“Eldiscurso, en nuestra cultura (y sin duda en muchas otras), no era, originalmen-
te un producto, una cosa, un bien; era esencialmente un acto —un acto colocado
en el campo bipolar de lo sagrado y de lo profano, de lo licito y de lo ilicito, de lo
religioso y de lo blasfemo. Histéricamente ha sido un gesto cargado de riesgos
antes de ser un bien trabado en un circuito de propiedades. Y cuando se instaurd
un régimen de propiedad para los textos, cuando se decretaron reglas estrictas
sobre los derechos del autor, sobre las relaciones autores-editores, sobre los dere-
chos de reproduccion, etcétera —es decir, a finales del siglo XVIIl y a principios del
siglo XIX— es en ese momento que la posibilidad de transgresion perteneciente
al acto de escribir tomo cada vez mas el cariz de un imperativo propio a la litera-
tura. Como si el autor, a partir del momento en que fue colocado en el sistema
de propiedad que caracteriza nuestra sociedad, compensara el estatuto que asi
recibia al encontrar el antiguo campo bipolar del discurso, practicando sistemati-
camente la transgresion, restaurando el peligro de una escritura a la que, porotro
lado, se le garantizaban los beneficios de la propiedad.” (...) Hubo un tiempo en
que esos textos que hoy llamamos “literarios” (narraciones, cuentos, epopeyas,
tragedias, comedias) eran recibidos, puestos en circulacion, valorados, sin que
se planteara la cuestion de su autor; su anonimato no planteaba dificultades, su

antigiedad, verdadera o supuesta, era una garantia suficiente para ellos." 46

Foucault refiere a una época en que la autoria no era relevante, en que los textos eran
puestos en circulacion de manera colectiva, sin duenos especificos, sin responsables. Esto
cambia en el contexto de las sociedades modernasy la marca del autor se convierte en una
instancia de legitimacion, pero también de control: alguien pronuncia ese textoy, porlo tan-
to, se hace responsable; pero al mismo tiempo se hace propietario de aquello que enuncio.

Asimismo, en esta conferencia, Foucault convoca a preguntarse por los modos de valo-
racion, circulacion, atribucion y apropiacion de los discursos que varian en cada cultura.

“En suma, se trata de quitarle al sujeto (0 a su sustituto) su papel de fundamento
originario, y de analizarlo como un funcion variable y compleja del discurso” (...)
Es posible imaginarse una cultura en donde los discursos circularan y fueran re-
cibidos sin que nunca aparezca la funcién autor. Todos los discursos, cualquiera
que sea su estatuto, su forma, su valor, y cualquiera que sea el tratamiento que
se les imponga, se desarrollarian en el anonimato de un murmullo (...) Y, detras
de todas estas preguntas casi no se escucharia sino el ruido de una indiferencia:
“;Quéimporta quién habla?"#

Foucault no esta proclamando la muerte del autor (como tampoco lo hace Barthes en
sentido estricto) sino que esta planteando una conformacién de reglas que permiten ha-
blar de una funcién de autor. Esas reglas son sociales, culturales y depositan en el autor
determinadas caracterizaciones. Si estuviéramos inmersos en otro tipo de cultura en la
que la funcién de autor no fuera importante, entonces los discursos circularian y se apro-
piarian de modos diferentes.

146 Foucault, Michel;";Que es un autor?” [conferencia brindada en 1969 ante la Sociedad francesa de Filosofia] en Entre
filosofia y literatura. Obras Esenciales (1999), Vol |, Paidés, Barcelona. Pag. 339

147 Tdem. Pags. 350y 351.
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Lo que considero interesante de presentar en este apartado es la idea de una construc-
cion social de los discursos compartidos y una construccion de la funcion de autor que se
inserta en determinados contextos que vuelven legitima e importante una figura que, en
otros momentos histéricos, no lo era. En esta suerte de genealogia del concepto de autor
que propone Foucault se puede ver ese momento bisagra -que antes marcabamos en el
apartado del arte volviéndose mercancia- en el que las légicas de produccion de los dis-
cursos cambian y la marca del autor se vuelve importante.

2. Arte y Copyleft ¢nuevos sentidos, nuevas disputas?

Ala institucion arte que separa la produccion artistica de la praxis vital se opondran las
vanguardias artisticas,*® negando tanto la produccion como la recepcion individual, ba-
ses de la autonomizacién del arte. Desde este lugar, los artistas que se inscriben en torno
a la Cultura libre y Copyleft podrian pensarse en términos de vanguardia: opuestos a la
institucion arte que se ha conformado en los modos de organizacion capitalistas, deseo-
sos de pensar la produccion cultural desde lo colectivo, atravesados por una clara postura
politica (entendiendo de la manera amplia como entiende Griner lo politico en el cine
como “una decision sobre como se pretende que sea el vinculo de la polis con su propia
cultura™) Pero ¢se piensan a si mismos como vanguardia? ;podran ser reconocidos en la
historiacomo un momento deruptura?y, principalmente, ;se puede hablar de vanguardia
sin que exista una unicidad en la forma en que se manifiestan esas obras? Todas éstas son
hoy-en un contexto en el que estos grupos se siguen redefiniendo- preguntas de compleja
respuesta. De todos modos, no creo que lo interesante radique en ponerles una etiqueta
o un corset que los predefina; creo que lo interesante es pensar como estos grupos expre-
san una lucha contra los modos legitimados,s°que se da en el campo de lo artistico, pero
también en otros espacios que, quizas, desde la l6gica capitalista de la departamentali-
zaciony la especializacion no se relacionan; pero que son saberes que se imbrican, que se
cruzan como parte de una misma matriz. Distintas luchas por el conocimiento libre, por
la libre circulaciéon de la informacién que han calado en artistas; principalmente jévenes,
y los han motivado a compartir, a transformar los modos de distribuiry pensar su obra.

148 Mario De Micheli se refiere a vanguardia artistica como una rebelién contra el gusto y la moda. Para este autoren la
vanguardia existe un alma revolucionaria que rompe con la unicidad “cultural y espiritual” del arte del siglo XIX. De Micheli,
Mario (2002); Las vanguardias artisticas del siglo XX; Madrid; Alianza Forma; (2da edicién).

Para Peter Biirger la vanguardia es critica social a través del arte, critica a la institucién arte en su totalidad. Biirger,
Peter (2000); Teoria de la vanguardia; Ediciones Peninsula S.A.; Barcelona; (3° edicién).

149 Grliner, Eduardo (2001); El sitio de la mirada. Secretos de la imagen y silencios del arte; Norma; Buenos Aires. Pags. 173 y 174.
Griner esta hablando de la relacién del cine con la relaidad como filosofia, como concepcién del mundo; pero también
como politica.

150 Esa lucha contra lo legitimado podria ser, como sefialdbamos antes, una de las caracteristicas de las vanguardias artisticas.

pag.79



¢{Como se definen? ;Como se piensan en relacion a las practicas artisticas? son pregun-
tas, quizas, mas interesantes -y mas plausibles- de ser respondidas en este momento de
configuraciony transformaciéon. Deciamos antes que algo que le da unicidad a este grupo
es su manera de entender los modos de produccion y circulacion de lo artistico; podria-
mos agregar ahora que también hay un lugar comun al momento de pensar un arte que
no pretende regirse por las ldgicas capitalistas de la mercancia, las l6gicas del autor indi-
vidual que debe hacer valer su“propiedad” intelectual clausurando la obra, impidiendo que,
a partir de esa obra, surjan nuevas obras.

Sibien este es el espiritu que atraviesa a las licencias de tipo Copyleft, que incluso permi-
ten usos comerciales, muchas veces los artistas prefieren licenciar sus obras bajo Creative
Commons porque esta licencia les da, si lo desean, el respaldo del no-lucro. Aqui aparece
una primera contradiccion: esta bien que me deriven, que me usen; pero no que lucren
con mi obra. Es lo hegeménico y lo alternativo disputandose el campo de configuracion,
un escenario en el que lo nuevo esta naciendo; pero lo viejo no acaba de morir. Si bien hay
una oposicidn al sistema, se sigue perteneciendo a ese sistema y de alli la necesidad del
resguardo, del respaldo. De todos modos, esta clausula de non-comercial no le quita el va-
lor a la decision de colocar la obra a disposicién del resto de las personas, de permitir que
esa obra nunca sea pensada como acabada. Por esto, cuando el objetivo no esta puesto
en un arte para vender o adecuarse a las l6gicas de la industria (la duracion de los temas
para que sean pasados en la radio, las tematicas comerciales de los best-sellers), sino en
un arte para compartir y para enriquecer el patrimonio comun, el conocimiento comuan,
podemos decir que es un arte pensado desde lugares alternativos, contrahegemaonicos o,
al menos, subalternos. Un arte que busca reencontrarse con lo social, con el ritual, con la
praxis vital: un arte de una modernidad en crisis.

2.1Autodefiniciones. El arte y la autoria definidos por los mismos protagonistas del
movimiento

Estos artistas que eligen licenciar sus obras desde otro lugar, que deciden permitir que
otros hagan usos de sus obras; comprenden al arte desde un lugar diferente al que lo co-
locé la modernidad, no en el lugar de la obra acabada, produciday recepcionada en forma
individual. El arte es un lugar politico por muchas razones: primero porque algunos de
estos artistas tienen una pertenencia o un vinculo con otros movimientos organizados en
torno a reivindicaciones sociales o culturales que exceden al movimiento de la Cultura libre
(Iconoclasistas, por ejemplo, trabaja territorialmente mapeos colectivos para mostrar las
problematicas del monocultivo y la megamineria); también porque en sus propias obras
dan cuenta de problematicas sociales y del vinculo con la comunidad (Sub cooperativa de
fotdgrafos, por ejemplo, tiene trabajos fotograficos que muestran las problematicas de
Villa Soldati, del Borda, del Riachuelo; Compartiendo Capital lleva adelante proyectos de
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Saneamiento Urbano)'y porque -y éste es el punto de unidn- entienden que liberar sus
obras es una actitud coherente con sus otras practicas y con su manera de entender el
arte para la transformacion.

La mayoria de los artistas entrevistados para esta tesis aseguraron haberse decidido a
liberar sus obras a partir de la relacién con otros grupos de artistas que lo haciany con los
que compartian una perspectiva de trabajo, una forma de entender el arte. Asi, el Copyleft
(o las licencias Creative Commons) son una manera mas de expresar su postura politica,
su idea del conocimientoy de la cultura.

Laidea de artey de autor que propone el Copyleft entra en conflicto, muchas veces, con
las concepciones aprehendidas o instituidas de lo que la creacion es. Aqui aparece, segun
Lila Pagola,>> una contradiccion en el sentido de las concepciones que se sostienen desde
ellugarde recepcioén (las practicas establecidas culturalmente) y lo que se pretende desde
el lugar de la autoria (volviendo a una idea mas moderna de autor)

“A mi me parece que ahi esta la clave, sobre todo en relacién con los artistas,
es esa especie de disociacion que se da del rol del artista cuando es autor, o sea
cuando es el productor de algo y cuando es el receptor. Porque obviamente que
la idea que sostiene el Copyleft es la que tiene que ver con que la dinamica de la
cultura es una dinamica de recreacion permanente, donde el grado de genialidad
siempre es un aporte sobre un fondo comun. Entonces, en la idea del autor que
desconoce ésto, mas que desconoce que se olvida, hace como si no existiera. El
problema es que a la mayoria de los artistas les resulta facil montarse sobre una
idea de autor individualista en donde todo el mérito es mio porque yo hice algo o
tengo capacidades que otros no tieneny de pronto no quiero que me lo roben, en
el sentido mas... entonces de alguna manera yo creo que la principal contradic-
cion esta en esa disociacion: yo como autor quiero que pasen unas cosas con mi
trabajo; pero esas mismas cosas me da igual o no me preocupa en lo mas minimo
que pasen con las obras de otros. Cuando yo soy el que se la baja de Internet, el
que viola el Copyright, todo eso que me preocupa mucho como autor, cuando
soy receptor me da igual o no me preocupa en lo mas minimo; a veces ni se dan
cuenta directamente.s3

151 En capitulos posteriores se retoman estas experiencias que se inscriben en la Cultura libre y el Copyleft. En los Anexos
se puede encontrar la descripcion y analisis de sus paginas web.

152 Lila Pagola, junto a otros artistas que querfan usar software no privativo para llevar adelante sus producciones, puso
en marcha Proyecto Némade que se define como una‘“interfaz entre Software libre y artistas (libres, pero no puros)”. Pa-
gola explica que su vinculo con la Cultura libre y el Copyleft surge a partir de trabajos de disefio de libros y materiales que
hicieron para grupos como la Asociacion Via Libre que estan vinculados al Software y a la Cultura libre. En este sentido,
aclara que liberar sus disefios fue una decisién que consideraron coherente al uso del software no privativo y a sus ideas en
torno a la produccién de conocimiento.

153 Entrevista a Lila Pagola realizada para esta tesis en el marco de la 3° Fabrica de Fallas el 28 de noviembre de 2010.
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En estefragmento de entrevista a Lila Pagola aparece la idea del Copyleft como disputa con
una nocién de autor individual, no porque no puedan referirse autorias para cada obra, sino
porque esa creacion siempre va a estar enmarcada, contextualizada, va a tener, como Pago-
la misma explica, un“fondo comuan”, el sentido de la cultura como recreacion permanente.’s

“Ya nadie puede pensar en términos ni siquiera de autor individual; la cuestion de
laburar colectivamentey el trabajo articulado con otros ha cambiado totalmente
la manera de producir, no solamente del artista, sino también del comunicador,
del disenador, del diagramador, del que activa en politica™ss

Explica Julia Risler miembro de Iconoclasistas,s® grupo que entiende al arte desde el lu-
gar del activismo y la militancia, un arte que permita la transformacion y que se vincule
con los contextosy con los reclamos de los movimientos sociales.

“Mas que de arte nosotros hablamos de herramientas creativas, artisticas y co-
municacionales. Por eso esta cuestion de laboratorio, tener a disposicion todo
este herramientario grafico que hace foco en la imagen para poder elaborar es-
trategias comunicacionales desde lo que es la red de movimientos sociales con
las problematicas que se estan viviendo"s

En el posicionamiento de Iconoclasistas es donde se ve mas claramente esa union del
arte con la praxis vital que la modernidad traté de disolver. El arte no debe ser algo ale-
jado de las luchas sociales, no debe ser algo producido desde una torre de marfil, se puede
hacer arte desde las trincheras, arte contrahegemaonico, arte para la transformacion o, al
menos, para la reflexion.

En estos fragmentos de entrevista aparece un denominador comdn: romper con la idea
de autoria que propone la modernidad y que las leyes de Copyright y de la Propiedad Inte-
lectual respaldan. Y esta idea va mas alla de pensar en una produccion colectiva en tanto
grupo de pertenencia que crea en forma conjunta, en tanto colectivo de artistas que co-
laborativamente construyen una obra que va a ser una cuando el proceso acabe. La idea
que subyace al Copyleft es que la obra nunca acaba, que es infinita, que se le pueden hacer
infinitos aportes y transformaciones. En este sentido, romper con la idea de autor tienen
que ver con colocar la obra en una suerte de“dominio publico” para que otros, cercanos o
lejanos, conocidos o desconocidos, la contintden infinitamente (pero con la expresa condi-

154 Como se explic anteriormente, las licencias Copyleft reconocen autorias; pero al permitir compartir y modificar se co-
rren del lugar de pensar al autor como duefio exclusivo de la produccion. No se crea de la nada, por lo tanto, las produccio-
nes siempre son culturales y sociales, marcadas y atravesadas por su contexto. Es como pensar en esa suerte de eslogan
de la fisica:"nada se crea, nada se pierde, todo se transforma”.

155 Entrevista a Julia Risler realizada para esta tesis en el marco de la13° F.L.I.A que se hizo en el estacionamiento recupe-
rado de Sociales de la UBA el 1°de mayo de 2010.

156 Julia Risler es uno de los dos miembros de Iconoclasistas que se define como un“laboratorio de comunicaciény recur-
sos contrahegemonicos de libre circulaciéon”.

157 Entrevista a Julia Risler realizada para esta tesis.
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cién de que se mantenga librey compratible, es decir que no pueda cerrarse)s® Es el permi-
so explicito de derivar, de hacer otras obras a partir de una obra. Es la Mona Lisa con bigo-
tes que Duchamp™° exhibié como forma de protesta y ruptura contra la institucion arte;
pero avaladay significante no poraquello alo que se opone, sino por aguello que permite,
aquelloalo quese abre. En el contexto en que Duchamp produjo, el“escandalo” estaba en
firmar ese cuadro con su nombre luego, tan solo, de haberle dibujado unos bigotes. Hoy,
mas de 9o anos después ese acto de Duchamp sigue siendo temerario y osado porque se
opone a un sistema de autoria vigente desde el siglo XVII. Lo que el Copyleft propone es
que esto no sea un acto de ruptura, aislado, emergente; sino que sea la norma, que las
obras, que la produccién cultural no estén en manos de unos pocos con acceso, sino que
sean de“dominio publico”.

En este sentido, el Copyleft es un hack,*° como lo define Beatriz Busaniche, a un sistema
restrictivo que reproduce la I6gica de acaparaciéon de los bienes materiales, en los bienes
intangibles.

“Creo que el Copyleft viene a potenciar las tecnologias de creacion colectiva,
como lo son Internet, la redes P2P, los wikis, etc. Existe un fenédmeno de redisefo
de las redes de produccion en todos los campos, incluido el artistico. Este proceso
aun no esta definido ni totalmente claro, pero es seguro que las identidades co-
lectivas, la creacion colaborativa y las licencias libres juegan un rol claro en esta
redifinicion de las formas de expresiéon culturales. La vision iluminista del genio
creador, la creacion espontanea y la cultura como producto industrial tarde o
temprano se agotaran. A eso apuntamos ahora™®

Explica Franco lacomella colocando al Copyleft en un lugar claramente opuesto a los
modos de produccién actuales. También se refiere a la oposicién a pensar la cultura como
un producto industrial, en este sentido explica que la filosofia del Copyleft “es el pensar
al artey la cultura como algo mucho mas que envases o productos, como meras formas
para el comercio-consumo™®?

158 Richard Stallman explica que el Copyleft es diferente al dominio publico porque impide que la obra derivada sea res-
tringida con una licencia privativa. Como ya se explic6 antes, la condicién fundamental de las licencias Copyleft es que las
“nuevas” obras se mantengan bajo la misma licencia. Uso el término dominio publico sélo a los fines de que se comprenda
la posibilidad de uso social, de compartibilidad de estas obras.

159 Dice Nicolas Bourriaud: “Marcel Duchamp desplaza la problematica del proceso creativo poniendo el acento sobre la
mirada dirigida por el artista hacia un objeto, en detrimento de cualquier habilidad manual. Afirma que el acto de elegir
basta para fundar la operacion artistica, al igual que el acto de fabricar, pintar o esculpir:“darle una idea nueva” a un
objeto es ya una produccién. Duchamp completa asi la definicion de la palabra“crear” es insertar un objeto en un nuevo
escenario, considerarlo como un personaje dentro de un relato” Bourriaud; Nicolas (2009); Postproduccién. La cultura como
escenario: modos en que el arte reprograma el mundo contempordneo; Adriana Hidalgo editora; Buenos Aires. Pags. 24 y 25.

160 “Un hack (literalmente en inglés recortar) es la palabra utilizada en determinados sectores de las tecnologias para
denominar a las pequenas modificaciones, reconfiguraciones o reprogramaciones que se le pueden hacer a un programa,
maquina o sistema en formas no facilitadas por el propietario, administrador o disefnador de este. Los cambios pueden
mejorar o alterar su funcionamiento, particularmente si se trata de una solucién creativa o poco convencional a un pro-
blema. En http://es.wikipedia.org/wiki/Hack

161 Entrevista realizada para esta tesis a Franco lacomella.

162 Franco lacomella en una entrevista publicada en el suplemento de Ciencia y Tecnologia de la Agencia de Informacio-
nes Mercosur (AIM Digital), el 15 de mayo de 2008.
En http://cyt.aimdigital.com.ar/ver_suple.php?id=2430 Ultimo acceso el 22-4-2012
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Unaidea similar expresa Marilina Winik, impulsora de la editorial independiente y auto-
gestionada El Asuntoy participante activa de las F.L.I.As (Ferias del Libro Independiente y
Autogestionadas). Marilina considera que el arte se ha fetichizado y se ha transformado
en una mercancia por los desarrollos que ha tenido el sistema capitalista; pero que la con-
cepcion hegemodnica de lo que el artey la cultura son convive con practicas que abordany
producen la cultura desde otros lugares.

“Uno puede creer solo el discurso hegemaénico en relaciéon a como deberia ser la
cultura, los derechos de autor, todo lo que estuvimos hablando hace un rato; pero
también por otro lado nos damos cuenta de que en la practica concreta de las
personas singulares, grupos, colectivos que ni siquiera todos estan luchando en
contra del capitalismo, ni siquiera todos estan luchando por cambiar el sistema
de Copyright, en este momento; pero sial mismo tiempo los vemos intercambiar,
relacionarse, charlary de esa manera es que se genera... no digo otra cultura, se
genera la cultura porque también la cultura impuesta, hegemonica, todo lo que
nos venden es una cultura que esta ahi"®:

En estas voces aparece otro aspecto nodal de lo que nuclea a estos artistas, de como in-
terpretan y resignifican el concepto del Copyleft que, surgido del software, fue retomado
por el arte: una lucha contra el modo mercantil de la produccién artistica. Modo que des-
criben como hegemonico, pero no Unico; modo legitimado, pero no por eso exclusivo. De
alguna manera, en estos otros modos que proponen los grupos que se inscriben en la Cul-
tura libre y el Copyleft parece resurgir la fiesta que la modernidad invisibilizé, una relacion
vital entre las producciones y los usuarios/creadores (ya no sélo entendidos como espec-
tadores, sino como posibles continuadores, derivadores de esas producciones) Espacios
por fuera de los circuitos del arte para contemplar sigilosamente, como los museos y las
galerias; sino espacios donde el arte es fiesta en el sentido del encuentro, de la puesta en
comun, de la com-unién. Esta es un poco la propuesta de las F.L.I.As o de la Fabrica de Fa-
llas; pero qué ocurre con esa fiesta atravesada por las tecnologias, con esos otros modos
de presencia y participacion. Si la fiesta implica poner el cuerpo, coémo se resignifica eso
en el espacio de Internety, pincipalmente, como selogra no caer en la mercantilizaciéon en
un espacio atravesado por la l6gica del capitalismo post-industrial. Estas son preguntas
que intentaremos responder en un proximo capitulo; por ahora importa establecer que
esta mirada de oposicion alalégica de lo mercantil, del arte como marca o eslogan es otro
punto de encuentro para estos gruposy colectivos.

Por Gltimo, parece importante dar cuenta en este apartado, destinado a las definiciones
que los mismos participantes del movimiento dan del arte, de c6mo piensan el arte aque-
llos que participan de la idea de Cultura Libre en un sentido amplio, es decir no solamente
vinculada a las producciones artisticas. El arte es entendido como una posibilidad de mos-
trar/visibilizar la potencialidad del compartir en distintas areasy campos. En este sentido,
explica Sebastian Vazquez, miembro del colectivo La Tribu:

163 Entrevista a Marilina Winik realizada para esta tesis el 1°de mayo de 2010 en el marco de la13° F.L.I.A que se hizo en el
estacionamiento recuperado de Sociales de la UBA.
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“El campo del arte es bastante particular, donde ponemos bastante hincapié por-
que es una manera muy accesible de Illegar a mucha cantidad de gente, el arte
es algo que todos disfrutamos, todos consumimos arte, me parece que plantear
esta discusion en el mundo artistico o en el mercado artistico es importantisimo,
gente que llega a un montén de gente... la musica llega a millones de personas,
entonces si los musicos dicen “yo libero mi obra” un montén de gente va a decir
“yo escribo, yo libero lo que escribo; yo hago una tesis, yo libero mi tesis” entonces
es como un circulo virtuoso.®

Desde este lugar, se piensa a la produccion artistica y al artista como clave para la gene-
racion de un efecto de ir convenciendo a otros de las ventajas de licenciar desde el Copyleft.
Generar un circulo virtuoso que difunda esta idea y la lleve a otras areas, por ejemplo a la del
conocimiento cientifico, a las producciones que se dan en las universidades o en los labo-
ratorios. En este sentido, Richard Stallman sostiene que los conocimientos de uso practico
para la vida (donde no ubica ni al arte, ni a la opinién) deben ser libres.s Stallman se refiere
al software, a las patentes de medicamentos, a las formulas; el arte, para él, con que sea
compartible alcanza. Pero qué interesante es pensar al arte como el primer escalén en la
discusion y el debate por un conocimiento no restringido, por un conocimiento que circule
sin patentes. Y si los artistas con sus practicas pueden generar esta espiral de transforma-
cién, como plantea el integrante del colectivo La Tribu; entonces bienvenida sea la lucha
de los artistas que se inscriben en este movimiento. Pero si no logran instalar la discusion
mas alla de su propio campo de referencia, bienvenida sea igual la lucha por proponer otros
modos de produciry distribuir las formas culturales. Esto es, sin duda, lo que le da entidad a
este grupo heterogéneo: el oponerse a un modo establecido, el resistir desde los margenes;
pero buscando legitimar estos otros modos de entender lo cultural-artistico.

164 Entrevista a Sebastian Vazquez realizada para esta tesis en el marco de la 2da Fabrica de Fallas el 22 de noviembre de 2009.

165 “Mi opinién es que todas las obras de uso practico deben ser libres; pero no digo igual acerca de las obras de arte, es
otro asunto. Estas obras opino que deben ser compartibles, que es menos; pero es una libertad, es la libertad de hacery
distribuir copias exactas de la obra s6lo de manera no comercial, esta es la libertad minima para las obras que no son de
uso practico para hacer trabajos en la vida, como opiniény arte” explicaba Richard Stallman en una entrevista realizada
para esta tesis en el marco de la Conferencia Internacional de Software libre el 9 de septiembre de 2011.
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CAPITULO 6

MODOS ASOCIATIVOS EN TORNO AL COPYLEFT.
LA NECESIDAD DE ORGANIZARSE Y GESTIONAR
MODOS DE PRODUCCION COLECTIVA.

“¢No es el arte un juego entre todos los hombres de todas las épocas?”

Marcel Duchamp

1. Instituciones- Organizaciones. Algunos anclajes

para pensar estas nociones

En primera instancia es importante distinguir organizacién de institucién. Siguiendo a
Georges Lapassade, podemos decir que por institucion se entiende a los grupos sociales
oficiales: empresas, escuelas, sindicatos y a los sistemas de reglas que determinan la vida
de estos grupos.’® Mientras que una organizacion es el acto organizador que se ejerce en
las instituciones, las realidades sociales: fabrica, banco, sindicato.’” Es decir que las orga-
nizaciones son las encarnaciones de las instituciones, son las instituciones reglamentadas
y organizadas en torno a un estatuto, roles, objetivos definidos. Por su parte, Schvarstein
define a las organizaciones como especificaciones.’®® Entre los principales rasgos, que se-
gln Schvarstein le dan "singularidad y continuidad a la organizacién”, se encuentran la
identidad, "que se materializa a través de una estructura que es la forma que asume una
organizacién”y esta estructura se vincula con los recursos de que dispone y como los usa,
la relacién con sus integrantesy con el entorno; los propésitos y programas. '

166 Lapassade, Georges (1985); Grupos, organizaciones e instituciones; Editorial Gedisa; México; (segunda edicién) Pag. 213
167 Idem Pag.io7.
168 Véase Schvarstein, Leonardo (1998); Disefio de organizaciones, tensiones y paradojas; Editorial Paidés; Buenos Aires.

169 Schvarstein, Leonardo (1998); Disefio de organizaciones, tensiones y paradojas; Editorial Paid6s; Buenos Aires. Pags. 409,
410y 41.



En su libro Psicologia Social de las Organizaciones” Schvarstein explica que podemos com-
prender a las instituciones como abstracciones y a las organizaciones como su sustento
material, donde las instituciones se materializan y desde donde tienen efectos producto-
res sobre los individuos, operando tanto sobre sus condiciones materiales de existencia
como incidiendo en la constitucion de su mundo interno. Las organizaciones son media-
tizadoras en la relacion entre las instituciones y los sujetos. Son una forma social esta-
blecida, una construccion social y el lugar donde se producen las conversaciones; estan
atravesadas por muchas instituciones que determinan verticalmente aspectos de estas
interacciones sociales.

Porsu parte, Bergery Luckmann” sostienen que las instituciones se experimentan como
si tuvieran una realidad propiay se presentan a los individuos como un hecho externo, de
esta manera las formaciones sociales se transmiten como hechos objetivos, dados y no
como creaciones humanas. Los sentidos acerca de estas instituciones se cristalizan y no
se ponen en discusion, si bien esto permite el normal desarrollo de la vida, ya que no po-
driamos cuestionarnos todo a cada momento, en algunos casos esta institucionalizacion
juega en contra ya que no permite reflexionar sobre la propia practica. De todos modos
siempre hay un interjuego entre lo instituido, entendido como lo establecido o dominan-
te, y lo instituyente, que es la protesta y/o negacion de lo instituido. Es en los momentos
de crisis cuando esos significados cristalizados se ponen en discusion y debate social, es
en esos momentos cuando lo instituyente prima sobre lo instituido.

Y este es, sin duda, un contexto de cambios, de transformaciones en el que se ponen en
juego los modos instituidos de distribucién de lo cultural. Como ya hemos dicho, si bien la
idea de que el conocimiento es social y que debe ser compartido (que es un bien comun)
tiene raices que van mas alla del movimiento del Software libre -que es el origen del movi-
miento de la Cultura libre- es en este contexto, atravesado por los usos de las tecnologias,
en el que se aceleran las dinamicas del compartiry las reivindicaciones de los grupos que
luchaban por un cédigo abierto encuentran el espacio, la brecha en el sistema para llevar
el debate mas alla de los propios espacios del movimiento. Es la coyuntura especifica para
plantear el conflicto por los modos de distribucién y apropiacion de los bienes simbdlicos
(los bienes intelectuales comunes)

Y en este juego entre lo instituido y lo instituyente, entre lo cristalizado y aquello que
busca la transformacién, entran en escena otros modos de organizacion que no son ni el
sindicato, ni la escuela, ni la empresa, ni las iglesias... sino otros modos de organizarse,
nuclearse y convocarse.

170 Véase Schvarstein, Leonardo (1991); Psicologia Social de las organizaciones: nuevos aportes; Paid6s, Buenos Aires

171 VVéase Berger, Petery Luckmann, Thomas (1968); La construccién social de la realidad; Amorrortu Editores; Buenos Aires
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2. El Copyleft y Ia Cultura libre como movimiento

Una de las principales dificultades, o quizas uno de los aspectos que vuelven mas inte-
resante el analisis de estos grupos de artistas que liberan sus obras con licencias Copyleft,
es la manera de definirlo en tanto modo de organizacion. Lo que sucede con muchas de
estas experiencias emergentes es que no se pueden clasificar o definir siguiendo caracte-
rizaciones de corte mds tradicional. En algun punto, podemos referirnos a organizaciones
(con todo lo que este concepto implica), ya que de hecho hay fundaciones o asociaciones,
conformadas de acuerdo a reglamentos, misionesy valores que apoyan esta actitud fren-
te aladistribucién de la cultura;” pero cuando incluimos a los artistas, estas definiciones
se tornan demasiado instituidas para pensar estos modos de organizacion.

Siguiendo a algunos autores tradicionales del campo del analisis institucional, una or-
ganizacion puede definirse como:

“conjuntos prdcticos tales coma las fabricas, los sindicatos, los bancos, las asocia-
ciones diversas, es decir las colectividades que persiguen objetivos tales como la
produccion de bienes o su distribucion, la formacién de los hombres, o la admi-
nistracion de su tiempo libre. Y por otro lado el mismo término designa también
ciertas conductas sociales, determinados procesos sociales: el acto de organizar
estas actividades diversas, el procurarse los medios para alcanzar objetivos colectivos
(producir, educar, distribuir), la integracion de los diversos miembros en una uni-
dad coherente..."”

La segunda definicion -la que refiere a ciertos procesos sociales, al acto de organizar- po-
dria acercarse mas a lo que expresan los grupos y artistas que se inscriben en el Copyleft
y la Cultura libre, ya que como sefnalaba si bien hay organizaciones -entendiéndolas en
tanto“colectividades instituidas con miras a objetivos definidos7 - que forman parte de
la reivindicacion de la libre circulacion de la cultura, muchos de sus integrantes no estan
organizados de manera instituida en torno a un estatuto o reglas establecidas, sino que se
vinculan de otras maneras, generalmente desde grupos o colectivos -asi es como se auto-
definen, incluso en algunos casos hablan de si mismos en tanto cooperativas’’s- desde los
que integrany aportan a una identidad que se construye en comdun.

Por este motivo, he decidido pensar a estos grupos en tanto movimiento e incluir en
esta definicién tanto a las organizaciones, constituidas de manera mds tradicional, como
a los artistas, que forman grupos o colectivos de trabajo. De este modo, el concepto de
movimiento incluye a todos aquellos que, desde distintos lugares y con diferentes expe-
riencias o recorridos, militan por la libre circulacion de la cultura y apoyan esa militancia
liberando sus obrasy producciones.

172 En el Capitulo 4 se mencionan estas organizaciones
173 Lapassade, Georgesy Lourau, René (1973); Las claves de la sociologia; Editorial Laia, Barcelona.
174 Lapassade, Georges (1985); Grupos, organizaciones e instituciones; Editorial Gedisa; México; (segunda edicién) Pag.107.

175 Elautodefinirse como cooperativas tiene que ver, ademas, con un modo de organizary distribuir los recursos econémicos.
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({Quéimplica pensara la Cultura libre como un movimiento? Para responder a esta pregun-
ta retomamos la definicion que da Alberto Melucci sobre los movimientos sociales. Algo muy
interesante en este autor es que define a los movimientos como construcciones sociales:

“Los movimientos son construcciones sociales. Mas que una consecuencia de
crisis o disfunciones, mas que una expresion de creencias, la accion colectiva es
“construida” gracias a unainversién organizativa. Aquila“organizaciéon” no es una
caracteristica empirica, sino un nivel analitico. Mantener organizados a los indi-
viduos y movilizar recursos para la accion significa distribuir valores, y fronteras
establecidas por las relaciones sociales que condicionan la accion, pero ni los re-
cursos ni las constricciones pueden ser activados al margen de la accion en si"7

Asi, el autor sitla a los movimientos sociales no como algo dado, cristalizado; sino
como algo en construccion. Otro aspecto interesante para el analisis que propone esta
tesis son los elementos que Melucci considera fundamentales para la constitucion de un
movimiento. El autor se refiere a tres caracteristicas analiticas:

1) la solidaridad
2) el conflicto

3) el rompimiento de los limites del sistema

Por solidaridad entiende “la capacidad de los actores para compartir una identidad
colectiva (esto es, la capacidad de reconocer y ser reconocido como parte de la misma
unidad social)"77 Desde este punto de vista, y entendiendo la identidad colectiva desde
la teoria de la accion colectiva que desarrolla este mismo autor y que Gilberto Giménez
retoma al hablar de la relacién entre identidad y cultura, la identidad colectiva presupone
la capacidad de conferirle un sentido a aquello que se esta haciendo o que se va a hacer:
hay un proyecto, una historia y una memoria que le confieren estabilidad. Hay, ademas,
uninvolucramiento emocional que permite a los sujetos sentirse parte de eso comun. Ob-
viamente, también entra en juego el aspecto relacional —lo que Giménez plantea acerca
de que toda identidad se construye en relacién a un(os) otros- que, siguiendo a Melucci,
podria pensarse en base al conflicto o la ruptura de los limites del sistema, entrar en crisis
con los aspectos establecidos y nuclearse para transformar eso instituido y, por lo tanto,
agruparse en relacion a una solidaridad comun (el proyecto, la historiay la memoria) pero
también en contra de otro. Melucci define el conflicto como: “una relacién entre actores
opuestos, luchando por los mismos recursos a los cuales ambos dan valor”.7

A partir de estas definiciones, de estas referencias analiticas, uno puede pensar al Co-
pyleft y a la Cultura libre en tanto movimiento: hay una identidad colectiva que se cons-

176 Melucci, Alberto (1999). Accién colectiva, vida cotidiana y democracia. El Colegio de México, Capitulo1."Teoria de la accién
colectiva”. En linea en: http://www.insumisos.com/lecturasinsumisas/ACCIONCOLECTIVAvidacotidianaydemocraciaM-
elucci.pd

177 Melucci, Alberto; Op. Cit.
178 Melucci, Alberto; Op. Cit.
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truye en torno a un proyecto, una idea: la de la libre distribucién de los bienes intelectua-
les comunes, proyecto que forma parte de una historia que se enlaza al movimiento del
Software libre y que, a su vez, se construye como oposicion a otro modo de distribucion
cultural, que es el vigente en la actualidad, el del Copyright. Las organizaciones que repre-
sentan los modos tradicionales de circulacién y el movimiento de la Cultura libre entran
en conflicto por los modos de gestionar los bienes simbélicos o, como los llaman desde el
Copyleft, los bienes intelectuales comunes.

La tercera caracteristica analitica que Melucci da para pensar los movimientos colectivos
es la ruptura con los limites del sistema. Creo que en este punto es clara la ruptura que
proponen los artistas que se inscriben en el Copyleft con el sistema de distribucion vigente.

Entonces, teniendo en cuenta estas dimensiones de analisis podemos pensar al Copyleft
y a la Cultura libre como a un movimiento, con algunas fronteras, quizas, aun difusas en
cuanto a modos de pensarse; pero muy claras en la diferenciacidon con un otro que expresa
un proyecto muy distinto. Esa falta de homogeneidad al momento de pensarse o de auto-
definirse no va en contra de lo que caracteriza a un movimiento social pensado desde la
idea de identidad colectiva. En este sentido explica Giménez:

“(...) las identidades colectivas (1) carecen de autoconciencia y de psicologia pro-
pias; (2) en que no son entidades discretas, homogéneasy bien delimitadas; vy (3)
en que no constituyen un“dato”, sino un“acontecimiento” contingente que tiene
que ser explicado™”

Surge, ahora, la cuestion de si se puede hablar de Cultura libre y de Copyleft en los mis-
mos términos. Como se explicé en el capitulo “Copyleft, Creative Commons y Cultura li-
bre. Un acercamiento a la problematica” el Copyleft es un hack al Copyright, leido desde
ahi, seria una herramienta para accionar en los términos de la Cultura libre. Pero ademas
del licenciamiento, considero que el Copyleft se ha convertido en un concepto moviliza-
dory nucleante porque, mas alla de que al momento de elegir una licencia libre o abierta
opten por las licencias Creative Commons, se reconocen como parte de lo que Pagola de-
fine como actitud Copyleft y que en esta tesis es pensado, también, en tanto movimiento
porque, como planteaba antes, hay una solidaridad y una idea nucleante que los impulsa
a asociarse.

2.1. El contexto definiendo al movimiento

Los movimientos surgen (se nuclean) en determinadas coyunturas, generalmente a
partir de un conflicto que se relaciona a los modos de produccién y distribuciéon social;
surgen como oposicion o como reclamo frente a esas modalidades que no comparten.
Siguiendo nuevamente a Melucci, podemos sefalar que:

179 Giménez; Gilberto (2005); “La cultura como identidad y la identidad como cultura” Instituto de Investigaciones So-
ciales. UNAM. Ponencia presentada en el lll Encuentro Internacional de Promotores y Gestores Culturales. Guadalajara,
Jalisco
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“La activacion de movimientos sociales concretos es siempre el encuentro entre
la existencia estructural de un conflicto y las condiciones coyunturales en las que
se encuentra un sistema. Los movimientos, a su vez, provocan nuevos cambios,
que acentulan o reducen las contradicciones™®°

Los movimientos se constituyen, en cierta forma, porque los modos de organizaciéon
preexistentes no pueden dar respuesta a este nuevo conflicto. Surgen, como sefala Pedro
Ibarra,”™® por una carencia organizativa.

“Un movimiento surge —asume esta respuesta a las carencias valorativo/ideol6-
gicasy lasresponde de esta forma identitaria, alternativa a las formas convencio-
nales/dominantes de adaptarse al mundo —porque existen redes solidarias pre-
existentes, porque existen personas con experiencia solidaria o porque existen
personas con memoria solidaria, con memoria/ideologia de que es posible hacer
y ver las cosas de forma diferente.®

Ante esas carencias organizativas, los movimientos proponen formas mas flexibles, mé-
todos no convencionales; “informalidad organizativa” la llamaria Ibarra, prefiero pensarlas
como otras l6gicas de organizacién que noresponden alosrolesy los estatus tradicionales.

Es interesante pensar, también, en las redes de solidaridades previas que hacen posible
la constitucion de un movimiento, porque si se considera a la Cultura libre se puede ver
que tiene sus bases en redes preexistentes. Mas alla del propio movimiento del Software
libre, muchos de los artistas que hoy trabajan desde el Copyleft formaban (y forman) par-
te de otros grupos de militancia.

Los modos en que reconocen haberse vinculado a la lucha por la Cultura libre da cuenta
de la pertenencia a gruposy colectivos que fueron tejiendo redes en este sentido: la lucha
por el territorio, la militancia politica, el arte militante. Estas redes, estas posiciones eran
las que nucleaban a estos artistas que hoy forman parte del movimiento del Copylefty la
Culturalibre.

Julia Risler, por ejemplo, cuando explica el inicio de Iconoclasistas, dice que ella venia de
la Cultura libre y su companero del arte callejero activista. Esta definicion de sus origenes
es interesante para entender la practica que realizan; esta perspectiva se ve claramente
enla posicidn que asumen en su pagina, en ese espacio describen a lacomunicacidon como
una practica politica; de hecho el subtitulo de su sitio web es“laboratorio de comunica-
cién y recursos contrahegemaonicos de libre circulacién”'® Segln sefala, su vinculacion
con el movimiento del Copyleft y la Cultura libre comienza a partir de festivales como el

180 Melucci, Alberto; Op. Cit.

181 Véase Grau, Elena e Ibarra, Pedro (coord.) (2000); Anuario de Movimientos sociales. Una mirada sobre la red; |caria Editorial
y Getiko Fundazioa; Barcelona.

182 Ibarra, Pedro;“;Qué son los movimientos sociales?” en Grau, Elena e Ibarra Pedro (coord.) (2000); Anuario de Movimien-
tos sociales. Una mirada sobre la red; |caria Editorial y Getiko Fundazioa; Barcelona.

183 Pagina de Iconoclasistas http://iconoclasistas.com.ar/
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Potlach.’® Es decir, espacios de participacion y reunidon que no tienen como idea nuclean-
te al Copyleft; pero si una idea de Cultura libre o contracultura. De hecho el Potlach se
define como espacio contracultural.

Es la pertenenciay la militancia en otros espacios de lo artistico lo que va tendiendo las
redes del movimiento. En este sentido, Gabriela Mitidieri, una de las integrantes de Sub
Cooperativa de fotografos, explica que:

“(...) tenemos relacion y amistad con muchos colectivos afines, La Tribu es uno de
ellos, EIAsunto, gente que viene trabajando bastante sobre el tema Copyleft, hay
afinidad y hay amor con ellos. Entonces si, primero desde lo afectivo y después
desde loideoldgicoy delos principios comunes nos vinculamos con ellosy en este
tipo de movidas (se refiere a la Fabrica de Fallas) nos parece interesante poder
estary aportar” (Gabriela Mitidieri- Sub Cooperativa de Fotégrafos)®s

Este grupo de fotégrafos tiene trabajos que muestran, por ejemplo, las problematicas
de Villa Soldati, del Borda, del Riachuelo, de los ex combatientes de Malvinas.’® En esos
trabajos hay un compromiso politicoy social que se completa con el permiso de la utiliza-
ciény derivacion de sus trabajos:

“Creo que primero empezamos a movernos asi y después supimos como ponerle
el nombre al asunto. Basicamente desde que empezamos a trabajar esta sobre-
entendido que toda foto que se use sin fines de lucro se cede, citando la fuente
y bueno, basicamente eso, firmamos como cooperativa asi que pedimos que se
respete eso” (Gabriela Mitidieri- Sub Cooperativa de Fotografos)

Esto es lo que explica acerca de la decision del grupo de usar una licencia Creative Com-
mons. Algo que surgié de manera natural enlo que era su concepcién de grupoy de traba-
jo.Vuelve aresaltar la idea de la cooperativa, a la que define:

“Somos una cooperativa en términos de reparto equitativo de los ingresos; pero
también en términos de creacion colectiva, en términos de la posibilidad de crear
los proyectos juntos, salir a sacar juntos, intercambiar ideas acerca de la ediciéon
de manera colectiva y firmamos como cooperativa.” (Gabriela Mitidieri- Sub Coo-
perativa de Fotégrafos)

Entienden a la cooperativa no s6lo como una manera de distribuir los ingresos, sino
como una manera de organizar el trabajo. Las fotos son una produccién en cooperacion,

184 El primer festival de Potlach se realiz6 en septiembre de 2004 en la fabrica recuperada IMPA. “Potlach — palabra que
viene de un ritual indigena y que tuvo posteriormente un recorrido en la filosoffa social y del arte se transformé en la
idea articuladora de practicas y de sentidos en torno a la gratuidad, al don, al regalo, a las relaciones no comerciales, a la
produccién autogestionada” explica Fernando Catz en su ponencia“Experiencias de produccién y circulacién de practicas
artisticas y comunicativas fuera o contra lo comercial” presentada en el Tercer Simposio de Practicas de comunicacion
emergentes en la cultura digital desarrollado del 24 al 26 de agosto de 2006.

185 Entrevista realizada a Gabriela Mitidieri, integrante de Sub Cooperativa de fotégrafos, para esta tesis el 28 de noviem-
bre de 2010 en el marco de la 3era Fabrica de Fallas.

186 Estos trabajos se pueden very descargar en la pagina de la cooperativa.www.sub.coop/Inicio.php Ultimo acceso el

20-6-2012.
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se firman de manera colectiva y, a su vez, pueden ser reutilizadas por otros ajenos a esa
cooperativa gracias a que sus trabajos tienen una licencia Creative Commons By-NC-SA
(atribucién, no comercial, compartidas igual)

Por su parte, Compartiendo Capital se define como una plataforma que fomenta el libre
intercambio de conocimientos y procesos. Sus miembros son de Rosario y su vinculo con
la Cultura libre surge a partir de una postura politica, como explica Fabricio Caiazza, uno
de los impulsores de la plataforma:

“Politicamente nos interesa el concepto de libre distribucién de la informacion,
nos interesa el concepto de libre acercamiento a los bienes culturales y a su po-
sibilidad de ser reproducidos, multiplicados, derivados, modificados.” (Fabricio
Caiazza- Compartiendo Capital)®

Plantean a la Cultura libre desde un lugar politico (tal como lo hace Julia Risler de Icona-
clasistas al referirse a la actividad que llevan adelante como militancia) y, por este motivo,
el compartiry la produccién de arte estan ligados a pertenencias que van mas alla de este
movimiento.

“(...) participamos de un montén de otras iniciativas ya sea como colaboradores,
asesores o simplemente participando. Lo que sucede es que vivimos actualmente
en laciudad de Rosarioy en esta ciudad es muy comun que una persona participe
de una o dos experiencias al mismo tiempo, esto va generando por si mismo una
red, un modo de contaminarse mutuamente.” (Fabricio Caiazza- Compartiendo
Capital)

Caiazza se refiere a las redes que los atraviesan, de las que forman parte; los contactos,
los vinculos que los van contaminandoy van contaminando sus trabajos. Son esas pertenen-
cias las que van definiendo el movimiento que es, en realidad, una articulaciéon de nodos
en red(es).

Desde este lugar, me parece pertinente retomar a Ibarra que define al movimiento so-
cial como un conjunto de redes, ya que esa definicion resulta muy interesante para pensar
a la Cultura libre. Redes que se tejen a través de los anos y de las experiencias comparti-
das, redes de deseos comunes, redes que se enlazan en una manera de pensar al mundo.
Redes onliney redes offline.

Aparece aqui, nuevamente, el atravesamiento de las tecnologias y los otros modos que
proponen de organizarsey estar juntos.

187 Entrevista realizada a Fabricio Caiazza para esta tesis el 6 de marzo de 2010 (via Internet). Fabricio es, junto a Inne Mar-
tino, uno de los impulsores de la plataforma y el proyecto Compartiendo Capital que se desarrolla en Rosario, Santa Fe.
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3. Lo(s) Colectivo(s) formando un movimiento

Muchos de los artistas que integran el movimiento de la Cultura libre y el Copyleft se nu-
clean, a suvez, en colectivos (colectivos en el movimiento). Esta forma de asociacion esta
en relacién con su manera de entender el proceso de produccion de lo cultural-artistico
(que nunca esindividual, nisurge de la cabeza de un genio creador, sino de vinculos, relacio-
nes y posiciones compartidas socialmente), pero también es una estrategia frente a una
institucion arte que les deja pocas brechas para la circulacion de sus obras. En este sentido,
la unién hace la fuerza no sélo al nivel de la produccién, sino al nivel de la visibilidad y el
posicionamiento.

En este sentido, explica Alan Moore:

“En la historia del arte, los colectivos han surgido cuando fueron necesarios. Los
artistas se asocian continuamente como parte de su trabajo, y los grupos se for-
man en respuesta a condiciones especificas, cuando hay algo particular que ha-
cer. Los artistas han usado mucho los grupos para lograr cierta influencia en el
mundo del arte dominado por funcionarios que dirigen instituciones y mercados
orientados por coleccionistas y administradores. Los artistas se organizan para
mejorar situaciones dificiles, especialmente para la exhibicién de obra — para ha-
cerllegar su arte al publico™®

Ademas de estrategia para hacer publicas las producciones, los colectivos artisticos
(en la historia del arte) han estado vinculados a diferentes tipos de activismo politico, a
luchas contra ciertos 6rdenes establecidos. Es decir, este modo de asociacion se corres-
ponde con una manera de entender el arte que busca cambios, transformaciones, que
intenta poner en discusion lo instituido. Por eso, pensarlos como colectivos conlleva una
reivindicacion de la colaboracion, de la produccién en conjunto con objetivos politicos de
transformacion.

En ese mismo texto que citaba antes, Alan Moore hace una comparacion entre el arte
y las flores y se refiere al colectivo como a la tierra, a los cimientos desde los que germinan
las obras. Sostiene que el arte es colectivo en simismo, ya que los artistas siempre se han
organizado en escuelas, en talleres; es la idea de la marca individual del genio creador la
que viene a invalidar lo colectivo como forma de produccion artistica. Y es por esta inva-
lidacion -como oposicién a ella- que el organizarse de esta manera genera disputas a los
sentidos instituidos del arte.

Actualmente, las gestoras colectivas (que usan el concepto de lo colectivo) sélo se ocu-
pan de gestionar y administrar los derechos de propiedad de los autores como suma de

188 Moore, Alan (2002) ; “Introduccién general al trabajo colectivo en el arte moderno”, traducido por Lila Pagola. Articulo
presentado en la exhibicién“Masa critica” Smart Museum, Universidad de Chicago, Abril 2002. En linea en http://www.
liminar.com.ar/pdfos/moore.pdf Ultimo acceso el 11-5-2012
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individualidades.” Desde este lugar, el modo asociativo en el que se basa el movimiento
de la Cultura libre tiene un sentido diferente de lo colectivo, un sentido que lo acercaalo
comunitario como lugar compartido y comuin, nunca como suma de individualidades.

“Laidea del taller, de la escuelay del colectivo han supuesto ejes vertebradores de
esa voluntad social, que no buscaba tanto la transmision del estilo como la cons-
trucciéon de un andamio. (...) la urgencia de debatir lo colectivo como formato en
el que instaurar nuevos modos de produccion, difusion y socialidad en los que
naturalmente se generaran obras.°

Asi planteado, y siguiendo a Jorge Luis Marzo, el colectivo es un modo de asociacion que
ha permitido y permitira lazos de sociabilidad, bases para generar obras, no entendidas
como proyectos cerrados, sino como construcciones de “plataformas de desarrollo, inte-
gracion o critica pensadas para contextos no artisticos™

Es interesante esta vinculacion del colectivo como base, cimiento o espacio de desarro-
llo de plataformas, ya que al referirse a plataformas se puede hacer una analogia con el
espacio de lo online y las plataformas para vincular. De hecho, algunos de los colectivos
artisticos que forman parte del movimiento de la Cultura libre y el Copyleft nombran a
sus espacios en lo online como plataformas'? de encuentro, de vinculo, de socializaciény
de construccion conjunta. Lo colectivo como base, como punto de partida de cualquier
proyecto u obra.

“Entonces dos de las precondiciones de colectividad artistica activista exitosa es-
tan en posicion: nuevas tecnologias de comunicacion que favorecen el trabajo en
grupo y un movimiento social en expansion™s

Asi, las tecnologias posibilitan otros modos de estar en comunidad y otros modos de
entender el trabajo colectivo. Lo colectivo se redefine en la Red.

189 Al final de la tesis se incluye un apartado donde se detallan las gestoras colectivas que existen en Argentinay se expli-
can sus principales funciones respecto de la gestion colectiva de derechos de autor.

190 Marzo, Jorge Luis (2007); “Mitos y realidades de las experiencias creativas colectivas” ponencia presentada en la
QUAM 2007. Pags. 13 y 14. En linea en http://www.soymenos.net/QUAMo7.pdf Ultimo acceso el 11-5-2012.

191 idem. Pag.18.

192 Por ejemplo Compartiendo Capital; Not Made in China, Proyecto Némade (que también se define como interfaz),
RedPanal definen sus espacios online como plataformas.

193 Moore, Alan; Op. cit.
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4. Del colectivo a la red. O el colectivo en red. El territorio y la web.

Espacios para tejer redes.

Sibien el espacio de Internet como lugar para organizarse va a ser trabajado con mayor
especificidad en el proximo capitulo, es importante mencionar aca una tensién que apa-
rece en el discurso de los propios protagonistas y también en sus practicas, una tensién
que no es propia de estos grupos, sino de cualquier trabajo politico y militante: la pregun-
ta acerca de la posibilidad de construir lazos perdurables en Internet y, opuesto a esto, lo
territorial, el cara a cara como forma de organizacién tradicional.

Uno de los principales reparos que aparece en relacion al uso de las tecnologias es el de
la desterritorializacion, no en el sentido exacto que le da Garcia Canclini¥4 de despren-
derse hacia un mundo global, sino en un sentido mas politico en el que el territorio es el
frente de lucha, es la comunidad préoxima, es el compartir realidades y contextos.

“Internet para nosotros es una mediacion y tratamos de romper siempre con la
mediacion, es verdad que junta gente que de otra manera no se podria juntar o
experiencias que de otra manera no se conocerian, pero nosotros consideramos
que si eso después no tiene un anclaje territorial, si N0 nos juntamos cara a cara
en un viaje, en un evento, en una casa o donde sea, el sentido politico un poco
se pierde. Nosotros anclamos mucho en lo territorial, en el barrio, en tu barrio,
en tu lugar, en tu casa; porque creemos que el vinculo con el territorio genera un
compromiso muy diferente al que genera el mundo virtual” (Sebastian Vazquez,
miembro del colectivo La Tribu)'%

En esta frase se lee una mirada de las tecnologias como generadoras de lazos mas fragi-
les, mas fatiles, menos comprometidos. En este sentido, las tecnologias serian un comple-
mento; pero nunca el modo Unico de generar las redes, los intercambios, la accion politica.

“Una cosa es estar en la computadora y otra cosa es salir a la calle y encontrarse
con el mundo. Creemos que Internet es una mediacién, un sistema de intercam-
bio si se quiere de informacion valiosisimo, pero que si no tiene un anclaje en el
territorio se desdibuja un poco la capacidad de accién politicamente” (Sebastian
Vazquez, miembro del colectivo La Tribu)

Por eso, estos grupos y colectivos que trabajan desde el Copyleft, que generan redes
a través de sus paginas webs, de sus blogs y de sus perfiles en Facebook, que suben a
Internet sus producciones para que otros puedan reutilizarlas y resignificarlas; también
generan o propician encuentros en el espacio territorial: la Fabrica de Fallas, las F.L.I.A(s)
son un ejemplo de esto (aunque como espacios estan también atravesados por lo tecno-
l6gico, ya que el mundo de lo online y de lo offline estan permanentemente imbricados,

194 Véase Garcia Canclini, Néstor (1990); Culturas hibridas. Estrategias para entrary salir de la modernidad; Editorial Grijalbo,
México. Cap. 7"Culturas hibridas, Poderes oblicuos”.

195 Entrevista realizada para esta tesis a Sebastian Vazquez.
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en los términos de Rosalia Winocur®) Pero también generan propuestas de intervencion
para unir lo online y lo offline. En este sentido, la experiencia de Compartiendo Capital es
muy interesante.

Fabricio Caiazza, uno de los dos integrantes estables de Compartiendo Capital (al es-
pacio se suman colaboradores que asesoran o contribuyen en distintos proyectos; pero
Fabricio Caiazza -Faca- e Inne Martino son los que sostienen a largo plazo la plataforma)
explica que las tecnologias brindan potencialidades especialmente para generar encuen-
trosy proyectos que de otro modo las distancias no permitirian:

“(...) la posibilidad de hacer cosas en el espacio online es que llegas a mas perso-
nas, es mas facil encontrar gente que tiene tu misma afinidad en cuanto al modo
de trabajo, te enteras rapidamente de lo que esta sucediendo en otros sitios y
podés trabajar en red” (Fabricio Caiazza- Compartiendo Capital)'

Sin embargo, como ya también plantean otros artistas entrevistados, él también ve en
la tecnologia el problema de la desterritorializacion.

“Perdemos de vista los aspectos que hacen particulares las experiencias en rela-
cion a sus espacios. Esto es lo que nosotros intentamos reforzar con los encuen-
tros face to face, es decir cuando partimos de una comunicacién online y luego
nos encontramos fisicamente y generamos algun tipo de intercambio a nivel hu-
mano suceden otras cosas, a nivel perceptivo con respecto al otro suceden otras
cosas y puede dar pie a nuevas iniciativas, nuevos proyectos que al estar traba-
jando meramente online nunca se te hubieran ocurrido” (Fabricio Caiazza- Com-

partiendo Capital)

Por eso, Compartiendo Capital se define como una plataforma “peer to peery face to
face”, es decir que tienden redes en Internet; pero también en el espacio de lo territorial.
En su blog explican que

“Compartiendo Capital es una plataforma que fomenta el libre intercambio de co-
nocimientos y procesos. Nos gusta decir que Compartiendo Capital es peer to peer
y face toface, y trasladar el entretejido de las redes virtuales a las redes fisicas, or-
ganizando encuentros, talleres, charlas y cruces contaminantesy productivos.®

El proyecto vodkamiel, que llevan adelante desde Compartiendo Capital, surge en este
sentido del compartir el espacio fisico. Vodkamiel es una bebida libre (open source drink),
su receta esta disponible en la paginay ademas desde Compartiendo Capital instan a que
se le agreguen ingredientes, se mejore, se distribuya e, incluso, se le dé un uso comercial
si asi lo quieren. La bebida tiene 4 libertades, que retoman las 4 libertades basicas pro-
puestas por Richard Stallman al momento de establecer qué es una licencia Copyleft. Asi,
Vodkamiel puede ser usado con cualquier propésito: cultural, comercial, politico, social,

196 Véase Winocur, Rosalia (2006)“Internet en la vida cotidiana de los j6venes” en Revista Mexicana de Sociologia 68,
ndmero 3, Universidad Auténoma de México — Instituto de investigaciones Sociales, México.

197 Entrevista realizada a Fabricio Caiazza para esta tesis el 6 de marzo de 2010 (via Internet)

198 http://compartiendocapital.org.ar/blog Ultimo acceso 27-5-2012
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etc. Se puede adaptar a las necesidades, agregandole ingredientes; se puede distribuir,
gratis o cobrandolo; y se puede mejorarVodkamiel y liberar esas mejoras al pablico. Es de-
cir, Vodkamiel cumple con las libertades del Copylefty, a su vez, es una derivacion de otra
bebida“20 cola”, que se define como “bebida -cola cultural- solidaria, con gusto a cola, de
color transparente y magenta”y que da su receta.

Pero ademas de lo interesante de que sea una bebida open source, Vodkamiel tiene como
objetivo invitar a la reunién y a un modo de compartir mas primario, el de reunirse para
festejar; el objetivo de la fiesta, como ritual de com-unién con el otro. De este modo, la
articulacion de las redes peer to peer vy las redes face to face se imbrica, se entrelaza y
Vodkamiel reline, como expresion y como proyecto, algo de esos dos entretejidos que,
finalmente, forman una sola trama.

Otra experiencia que da cuenta de ese entrelazamiento del mundo online y el offline es
el de Iconoclasistas, formado por Julia Risler y Pablo Ares. Este grupo utiliza su sitio web
como un modo de darle visibilidad a sus proyectos; por un lado permiten la descarga de
todas sus producciones graficas; pero también muestran los espacios de talleres que lleva-
ron adelante en distintas ciudades. Sus trabajos de mapeo son claramente territoriales, en
el sentido de que surgen en talleres hechos en cada lugar, dando cuenta de las problema-
ticas de esos territorios y tienen por objetivo pensar como se dan las relaciones de poder
y las resistencias en las distintas ciudades o lugares que mapean. La consigna es pensar
colectivamente el territorio. Estos mapas se construyen con la gente del lugar, de movi-
mientos sociales, colectivos, estudiantes que participan de los talleres. Luego, la pagina
actla como visibilizadora de esas experiencias; pero también como multiplicadora ya que
esos mapas pueden ser derivados y transformados, de hecho aclaran que pueden ser“so-
cializadas, compartidas y recreadas a través de redes sociales, publicaciones, talleres”9°
En la seccidn de la pagina destinada a los mapeos no sélo incluyen registros de los talleres
y las experiencias, sino que también aportan herramientas de mapeo colectivo, es decir
acercan estrategias para que los grupos o0 movimientos que lo deseen puedan hacer sus
propios talleres de mapeo. La pagina se constituye, asi, en un espacio mas para construir
redes en donde se revuelven las practicas de lo online y de lo offline. Es, justamente, esa re-
voltura la que hace estos espacios interesantes, imposibles de ser pensados por separado.

“Es esencial por la circulacion de materiales, por la distribucion, por la conexion
con otros, por el intercambio, ahora los comentarios también tienen el aporte
ése, porque se puede bajar todo el material, me parece que todo suma” explica
sobre la pagina Julia Risler"Hay una cuestion de cdmo cambi6 Internet y como la
esta usando la gente y uno también tiene que amoldarse a eso, no podés sequir
con el viejo estilo de bueno subo una cosa cada tanto, esta esta cosa mas inme-
diata, mas rapiday a su vez darse el tiempo para construir algo a mediano plazo”
(Julia Risler- Iconoclasistas)z°°

199 http://iconoclasistas.com.ar/ Ultimo acceso 27-5-2012

200 Entrevista aJulia Risler realizada para esta tesis.
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Aparece en este fragmento de entrevista la referencia a Internet atravesando nuestras prac-
ticas, transformandolas. Las tecnologias como instituciones que transforman a otras insti-
tuciones, que transforman los modos de producir, circulary distribuir lo cultural-artistico.

Desde estas experiencias podemos ver ese entrelazamiento entre la red y el territorio,
las redes que se tejen en el mundo de lo online, pero también de lo offline. Internet permite
un trabajo des-localizado, des-temporalizado, distribuido, de encuentros intermitentes.
Lo territorial nos vuelve a un modo de conexion anclado en la fiesta y en el cuerpo, con
otras temporalidades y otros ritos. Sin embargo, ambos espacios se entrelazan, se com-
plementany se crean mutuamente. El movimiento de la Cultura libre y el Copyleft es hijo
de ese tejido mixto que amalgama los espacios de lo onliney lo offline.

4.1 El cuerpo y la fiesta: las redes del cara a cara

a. Fdbrica de Fallas

Como senalaba antes, el movimiento de la Cultura libre y el Copyleft ha sabido generar
- mas alla de su légica de trabajo distribuido en la red- espacios de encuentro de los cuer-
pos, momentos rituales de celebracion del estar juntos. Uno de estos espacios por excelen-
cia es la Fabrica de Fallas, Festival de Cultura libre y Copyleft, que tuvo su primera edicion
en 2008 y que, desde entonces, se realiza anualmente en el edificio de FM La Tribu, en
Lambaré 873, en la Ciudad de Buenos Aires.

Al entrar en la Fabrica de Fallas todos nos convertimos un poco en piratas,® no de los que
robaban para la corona, sino de los otros, los contemporaneos, los que ponen a circular, los que
sedescargan, los que suben, los que andan por la vida con contenidos pirateados de Internet.

Duplicados, copiados, derivados. La Fabrica de Fallas propone varias experiencias y es-
pacios para debatir acerca -mejor dicho en contra- de la propiedad privatizante y privati-
zada. A las charlas, debates y seminarios, se les suma el color del festival y se comparten
experiencias como La Copiona, el Té de la vecindd o instalaciones artisticas que reflexionan
en torno a la duplicacién de la cultura.

La Copiona, por ejemplo, es un aparato en el que uno inserta un pen drive o un cd y
se carga toda la musica libre, que es aquella producida por artistas que utilizan licencias
como Copyleft o Creative Commons. También hay un espacio para el trueque digital al
que llevas un pen drive con cosas que quieras compartir, lo descargas y lo (re)cargas con
otras cosas. Ademas, por la tarde, esta el Té de la vecindd un espacio para compartir té,
tortasy charlas sin los muros del Facebook.

201 Muchas veces se define como pirateriay piratas a los que descargan contenidos de Internet o a los propios contenidos
obtenidos de esa manera. Si bien el término es peyorativo y provocador en discusiones como la de las leyes SOPAy PIPA
que proponen, justamente, combatir |a pirateria en Internet; estos grupos lo retoman para cambiarle el sentido y dar
cuenta de que muchas de esas practicas que denominan pirateria son practicas habituales de acceso a la cultura.

Ala Fabrica de Fallas asisten artistas y referentes del movimiento de la Cultura libre de distintas partes del pais, mas
alla de que se realice en la ciudad de Buenos Aires es un espacio que nuclea a los impulsores de proyectos y experiencias
que seinscriben en el Copyleft.
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El festival se completa con muestras de artistas que trabajan desde la Cultura libre y el
Copyleft, que proponen intervenciones del espacio que llevan a reflexionar sobre la co-
pia y la circulacion cultural. Fotos, plantas, juguetes hechos con articulos domésticos,
orquestas que tocan enla calle con partituras libres y cientos de personas que recorren 10s
apretados pasillos de La Tribu, que se sientan en la calle, que comparten el té.

Hay en este espacio unaidea de lo colectivoylo comin que lleva a pensar en la categoria
de comunidad. Williams en su libro Palabras claves hace una genealogia breve de las dis-
tintas acepciones que ha tenido el término. De ese recorrido por los sentidos historicos,
dos significados me parecieron pertinentes de ser traidos a esta discusiéon. Por un lado,
el término comunidad en tanto algo que pertenece a lo comuln y que, entonces, se dis-
tingue de"las personas de rango"°2Si bien el uso de este concepto no corresponderia a la
época contemporanea (ya que segun senala Williams este sentido extiende su uso desde
el siglo XIVal s. XVII) es interesante para plantear esa dicotomia instaurada por el proceso
moderno entre“culto”y“popular”ya que reconoce en lo comun aquello de lo que participa
una mayoria, diferenciada de la clase“alta”. El concepto establece una distinciény, porlo
tanto, marca circuitos diferentes de pertenencia.

Por otra parte, el término comunidad, en un uso mas actual, es entendido en tanto
organizacion cercana, “un intento de distinguir el conjunto de las relaciones directas"3
por oposicion a las relaciones mas indirectas con el Estado o la sociedad pensada desde
un lugar abstracto. Asi, comunidad tiene un sentido de proximidad, de cercania que no
tienen otros modos de designacion de las relaciones sociales. También, seguin establece
Williams, la categoria comunidad se asocia, algunas veces, a experiencias alternativas de
vida grupal (las comunas, por ejemplo).

Pero los modos de estar o sentirse proximos cambian con la aparicion de las tecnologias
de comunicacidny esto llevara a Benedict Anderson a plantear el concepto de comunida-
des imaginadas: uno se siente cercano, aunque no lo esté fisicamente.>°4

Y esa comunidad que participa, que vive la Fabrica de Fallas, se establece, como explicaba
antes, de dos maneras: territorial; pero también en el espacio de lo online. Estas fiestas son
momentos de encuentro cara a cara; pero muchos de suslazos se construyen enlaredy parte
de los modos de trabajo que proponen tienen que ver con un tendido de nodos. De hecho, la
forma colaborativa, derivativa y transformativa que sustentan para sus producciones se vin-
cula alas potencialidades que, en este sentido, abre Internet. Esta comunidad, que se consti-
tuyey se refuerza durante la fiesta, es cercana por las ideas que comparte, ése es su territorio
comun, mas alla de que ese territorio se construya en la red o en el mundo de lo material.

202 Williams, Raymond (2000); Palabras clave. Un vocabulario de la cultura y la sociedad; Nueva Visién; Buenos Aires. Pag. 76.
203 |bidem

204 John B. Thompson retoma la categoria de Benedict Anderson de esta manera: “Leyendo en lenguas vernaculas, los
individuos gradualmente fueron tomando conciencia de que pertenecian a una comunidad virtual de lectores con quienes
nunca se comunicarian directamente, pero con los que estaban conectados a través de la imprenta. Esta comunidad
virtual de lectores a la larga se convertiria, segun sugiere Anderson, en la comunidad imaginada de la naciéon” John B.
Thompson (1998) Los media y la modernidad. Una teoria de los medios de comunicacién, Paidés; Barcelona; Pag. 92.
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La vinculacion del movimiento de la Cultura libre y el Copyleft con el software los acerca
a las logicas del mundo de lo online; sin embargo y pese a luchar por un Software libre;
también intentan recuperar el encuentro y la sociabilidad cara a cara. Por eso proponen
estas fiestas, estos festivales de Cultura libre y Copyleft, que sirven para reflexionar; pero
también para estar juntos, comunitariamente, en un espacio fisico comin. Por eso, en el
ritual de cada Fabrica de Fallas se le da un espacio al té de la vecindd, pensado para romper
los muros del Facebook. Un juego de palabras entre el muro para escribir y el muro que
nos impide el contacto. Asi, con el té de la vecindd, en el espacio On lime,>°> se desafia a las
practicas online; pero no se las niega, no se las desprecia.

La mayoria de los grupos y colectivos que participan de la Fabrica de Fallas tiene su pro-
pio espacio en Facebook, que les sirve como vidriera para mostrar su trabajo; pero tam-
bién para tender redes con otros lejanos, inaccesibles por la distancia fisica. Pero en ese
ritual del té se reconstituye la presenciay el cuerpo del otro, la materialidad de la voz, la
materialidad del gesto. Este espacio no niega al otro, no lo reemplaza, se le yuxtapone -y
se le imbrica- de la misma manera que las tecnologias se yuxtaponen -y se imbrican- en
nuestras cotidianidades y crean nuevas ritualidades, nuevas rutinas. Asi, no es uno o el
otro, es unoy el otro, mientras se comparta lo comdn.

Ante todo, y no sélo por su nombre, sino especialmente por la dinamica que adquiere,
considero que la Fabrica de Fallas es una fiesta en los términos en que trabaja esta catego-
ria Martin Barbero, pensandola como oposicion al espectaculo que es el modo en que la
modernidad organizé el tiempo del ocio: desplazando la fiesta en la que se ponia el cuerpo
al espectaculo pensado para ser contemplado.°® Es en el proyecto moderno en que laobra
empieza a ser pensada como mercanciay la cultura empieza a distinguirse entre“culta”y
“popular”. Sera Martin Barbero, discutiendo con Frankfurt y dialogando con Benjamin, el
que nos recuerde los mestizajes de los que estamos hechos, como hay una revoltura de
lo culto y lo popular que se visualiza en lo masivo, en las narrativas de los medios. Si bien
la Fabrica de Fallas no es un medio, ni el discurso de un medio; esta atravesada por esa
matriz cultural, por las mediatizaciones. Desde ese lugar, hay en esta Fabrica de Fallas un
modo de entender esa revoltura cultural, esos mestizajes.

Laideadelo popularasociada alo barbaro, hija también de la distincidn moderna, es otro
punto interesante de analisis que puede anclar en la idea contemporanea del pirata como
aquel que esta al margen de la ley, como aquel que saquea y roba la propiedad de otro.
Por otro lado, considero que pensar el poder y sus relaciones desde la mirada de la hege-
monia gramsciana, retomada por Raymond Williams,>” puede ayudar a pensar la Fabrica

205 Asi presentan al espacio: "ON LIME: Té extrafio » Con La Vecinda » 16 a 19 hs » Te esperamos en una red social sin muros
y con musica de tambores, tortas locas y tecitos” en http://culturalibre.fmlatribu.com Este espacio lo repitieron en varias
ediciones de la Fabrica de Fallas.

206 Véase Martin Barbero, JesUs (1991); De los medios a las mediaciones;"El largo proceso de enculturacion”, Gustavo Gili;
México; (2da edicién)

207 Véase Williams Raymond (2000); Marxismo'y Literatura; 11.6. La hegemonia; Peninsula, (22 edicién en HCS, Barcelona).
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de Fallas justamente como un espacio para generar “bugs™°® al sistema. Segun Raymond
Williams, Antonio Gramsci pensaba la hegemonia como“un complejo entrelazamiento de
fuerzas politicas; sociales y culturales que constituyen sus elementos necesarios”y, lo que
es mas interesante aln, la reconocia como un proceso total, un“proceso social vivido" que
“‘comprende las relaciones de dominaciéon y subordinacion” y no se da de una vez y para
siempre, sino que debe ser continuamente“renovada, recreada, defendida y modificada”.z*®

Pensar la Fabrica de Fallas como alternativa o contrahegemédnica?° a los modos de pro-
ducciény circulacion vigentes; pensar las relaciones de poder desde esta mirada, nos per-
mite ver lo alternativo no como algo que existe como bloque separado de lo hegemonico
(unavision previa a las relecturas que hacen de Gramsci los teéricos de Birmingham) sino
como algo que forma parte del proceso de construccion de la hegemonia. Asi, también, se
comprenden los mestizajes y podemos corrernos de las posturas dicotébmicas que sepa-
ran lo culto de lo popular.

La Fabrica de Fallas es una fiesta en el sentido de participacion que propone. No se piensa
como encuentro, nicomo congreso, sino como festival porque es un festejarla cultura, fes-
tejar el compartir. Tiene pocos espacios pensados para simplemente ser espectador (algu-
na conferencia en la que se mantiene el esquema de uno o dos oradores, aunque muchos
delos espacios adquieren la dinamica de charlas o debates y no son solamente expositivos)
y muchos mas disenados para intervenir e intercambiar. En ese sentido, es una fiesta; pero
especialmente es un festejar el producir con otro, comunitaria y colectivamente.

Pensar en el nombre de esta fiesta -pensarla como Fabrica- se torna un tanto extranoya
que, por un lado, remite a una idea de serialidad: la fabrica es un lugar de serialidades, de
objetos que se producen iguales y en forma masiva, objetos/mercancia destinados a un
mercado consumidor. La Fabrica remite también a un espacio de trabajo en el que cada
persona tiene asignada una tarea que repite hasta el cansancio, hasta que suena alguna
especie de timbre que marca el finde lajornaday el comienzo del tiempo del ocio. Fabrica
también remite a una de las instituciones por excelencia de la modernidad europea, al
modo de organizacion emblema de las primeras épocas del capitalismo.

Sin embargo, esta es una Fabrica de Fallas, una Fabrica de errores que tiene como prin-
cipal objetivo desestabilizar-o al menos poner en cuestion-a un modo de entender la pro-
duccién cultural-artistica. Y es, contradictoriamente a la idea mondtona que representa

208 Eninformatica se llama bug a una falla causada desde dentro del sistema, un error o deficiencia durante el proceso de
creacion de softwares. Se cree que el nombre se tomé de una polilla (bug=bicho, en inglés) que se meti6 en una computa-

doray caus6 un error en el desarrollo de un programa. El nombre de Fabrica de Fallas esta relacionado a la idea de generar
fallas (bugs) en el sistema.

209 Williams, Raymond (2000); Marxismo'y Literatura; 11.6. La hegemonia; Peninsula, (22 edicién en HCS, Barcelona) Pags.
129,130y 131.

210 No quiero, al colocar estas dos categorias en forma contigua, establecer que alternativo y contrahegemaonico signifi-
quen o representen lo mismo; pero no podria definir o clasificar a la Fabrica de Fallas y al proyecto que la sustenta desde una
sola de estas categorias; por eso prefiero la ambigtiedad. Williams se refiere a que la hegemonia es continuamente resistida,
alterada, desafiada por presiones que de ninglin modo le son propias. Por tanto debemos agregar al concepto de hegemo-
nia los conceptos de contrahegemonia y hegemontia alternativa, que son elementos reales y persistentes de la practica”
Williams, Raymond (2000); Marxismo y Literatura; 11.6. La hegemonia; Peninsula, (22 edicién en HCS, Barcelona) Pag. 134
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unafabrica, una fiesta dela Culturalibrey el Copyleft. La fiesta pensada para el goce, para
la ritualidad, para la construcciony el afianzamiento de la comunidad.

Como senalaba antes, esa comunidad esta mayormente formada por barbaros, por los
otros (piratas) del sistema. En la Fabrica de Fallas convergen geeks, hackers, artistas alter-
nativos, representantes de pueblos originarios, feministas, intelectuales que escriben en
contra del capitalismo, trabajadores de lo comunitario. Qué tienen en comun las luchas
de esos bdrbaros, de esas otredades, qué es lo que los constituye en comunidad cuando ya no
es el territorio, la cercania geografica la que lo hace: lo que los constituye en comunidad
es su lucha; porque aunque parezcan luchas distintas tienen un punto, justamente, en
comun: el estar en contra de los modos de propiedad que propone el sistema. Y es a causa
de esta lucha que son vistos como barbaros (como los piratas), como aquellos que buscan
generar transformaciones en un mundo que esta organizado en torno a la privatizacion
de la propiedad. Por eso, la élite artistica -la legitimada por las instituciones burguesas-
tiene ante estos grupos la sensacion de lo que Baricco describe como aldea saqueada.?

Uno delos lemas de la Fabrica de Fallas es el pirata que esta ahi, por todas partes”, para
eso proponen experiencias como la Copiona en la que copiar, compartir, distribuir es lo
que esta bien, es lo permitido, es lo que uno debe hacer. Porque, como dice Richard Stall-
man, compartir es bueno. Y este compartir se ve ampliamente facilitado por las tecnolo-
gias, por la digitalizacién de los datos, por Internet.

Baricco sefala que“una innovacion tecnoldgica rompe con los privilegios de una casta,
abriendo la posibilidad de un gesto a una poblacién nueva”” Segun este autor, eso es lo
que hizo laimprenta de Gutenberg y lo que hicieron -500 anos después- los creadores de
Google: poner a disposicion de otros el saber. Y eso que se entiende por saber muta y se
transforma atravesado -0 contenido- por estas formas que son el libro y google?? (como
metonimia de Internet) y que“modifican el saber a su propia imagen”.?3 El saber es, enton-
ces, otro, diferente del de épocas pasadas, modificado por estas mutaciones. La creacion,
la produccion de lo cultural-artistico también, entonces, sera otra atravesada por estas
mutaciones.

211 Véase Baricco, Alessandro (2011); Los Bdrbaros. Ensayo sobre la mutacién; Editorial Anagrama; Barcelona; (3a edicién)

212 Esimportante sefalar que los modos de compartir que sustenta la Fabrica de Fallas no son los que sustenta Google.
En google hay una trampa, la trampa del sistema. Muchos de estos espacios que alimentan el barbarismo del compartir,
como es el caso de Google, se siguen rigiendo por los modos de organizacién del mundo en el que el compartir esta prohi-
bido y donde la propiedad es privada.

Contradicciones inherentes al sistema. Contradiccién como poner todo a disposicién, pero cerrar los cédigos fuentes
de sus propios softwares. Es comUn lo de los otros; pero lo mio sigue siendo privado. Eso es lo que parece proponer Goo-
gle. Desde esta légica, Google no es libre, ni nunca sera libre; pero permite, de algiin modo, institucionalizar la mutacién.

Lo paraddjico es que Google te da los links de acceso a aquello que buscas; pero luego la legislacion te prohibe que te
lo descargues, que lo copies, que lo distribuyas. Sin embargo, Google como buscador no recibe ninguna presion por parte
de sectores que quieren detener la“pirateria” en Internet. Taringa, en cambio, que hace un trabajo similar en el sentido de
poner a disposicion ciertos materiales, tiene iniciados juicios por violacién del copyright.

Una de las diferencias entre Taringa y Google es que Taringa comparte aquello que otros usuarios decidieron poner
en circulaciéon (@unque claro, muchas veces esos usuarios no son los autores del material que comparten). Google, en
cambio, hace visible todo para todos, sin importar si el autor queria visibilizarlo o no.

213 Baricco, Alessandro (20m); Los Bdrbaros. Ensayo sobre la mutacién; Editorial Anagrama; Barcelona; (3a edicién). Pags. 95,101y 102.
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Pensandolo en términos de la construccion de lo hegemodnico, Google es la innovacion
que ha sido cooptada por el sistema;?+ la Fabrica de Fallas, en cambio, es lo alternativo (la
propuesta diferente, desde un sentido claramente politico, de los modos de hacery distri-
buir lo cultural), lo contrahegemaonico que quiere hacerse con el poder (y no sélo quedarse
en los margenes de la lucha). Es la contracultura®s que quiere legitimarse.

Entre los objetivos de esta fiesta esta el transformar los modos en que lo cultural-artis-
tico se producey se distribuye; el retornar a una idea de saber como produccién colectiva
no privatizada, ni privatizante. Por esto luchan desde el encuentro, la reunién, la com-
unién con aquellos con los que comparten esta idea; pero también luchan oponiéndose
a las legislaciones que privatizan ese capital que piensan que deberia ser comun; luchan
proponiendo espacios para pensar otros modos, otras estrategias que den cuenta de las
otras maneras en las que se experimenta la cultura.

b. Las F.L.I.As

Otro delos espacios territoriales en que el movimiento se organiza es el de Las Ferias del
libro independientesy (A), las F.L.I.As. Estas Ferias, a diferencia de la Fabrica de Fallas que
tiene un lugar establecido y se realiza una vez al ano; se organizan en distintos espacios
del pais y el cronograma lo van definiendo los propios participantes en asambleas.

Una de las caracteristicas de los modos de organizacion de estas Ferias Independientes
es la blsqueda de la horizontalidad y la autogestion. Ademas, se han transformado, en
si mismas, en una red ya que se han extendido por diferentes partes del pais -e incluso a
paises limitrofes- impulsadas por los mismos participantes. Asi, cada una de las F.L.I.As
establece sus modos de organizacion, siempre sustentados en la idea de la asamblea
para la toma de decisiones y el principio de no aceptar patrocinadores. Se definen como
“Un espacio de libre participacion, sin sponsors, ni marcas”.?® Siguiendo esta légica, no
se cobran los stands y la entrada es libre y gratuita. Ademas, entienden al espacio como
producido entre todos, sin diferencias entre autores y espectadores. No es una feria “del
autor al lector”, sino una feria donde todos son participantes, donde todos son parte de
esa comunidad que elige esos momentos para conectarse corporalmente; pero que se crea
mas alla de ese espacio, que se funda en las ideas compartidas sobre lo que la produccion
cultural y artistica deberia ser.

Si bien -como senalaba en el Capitulo “Copyleft en la Argentina. Organizaciones y pro-
yectos que impulsan el movimiento"- no todos los que participan de estos espacios utilizan
explicitamente licencias Copyleft, si entienden al arte y a la cultura desde el lugar de la
produccion colaborativa.

214 Google es la innovacién del sistema para ejercer otros tipos de control: sobre nuestras blsquedas, sobre nuestros
gustos e intereses. Muchos de los espacios de Internet responden a este principio, Facebook es uno de ellos.

215 Por contraculturales entiendo aquellas experiencias que se oponen a la cultura dominante. Véase Williams, Raymond
(2000); Marxismo y Literatura; Ediciones Peninsula; Barcelona.

216 En http://www.flia.org.ar/page/introduccion. Ultimo acceso el 2-4-2012
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“Ubica a escritorxs y lectorxs en un mismo plano, y une desde el encuentro vy el
compartir espacios, generaciones de artistas en el camino por la libertad del
pensamientoy las expresiones humanas, que van mas alla del circuito de consu-
mo del arte, rompen el envase de articulo para mostrar su verdadero contenido
sin intermediarixs. Te esperamos para compartir la cultura libre y el crecimiento
colectivo"”

En este sentido, explica Matias Massarella miembro de Ediciones Morosophos y uno de
los impulsores de la F.L.I.A en La Plata:

“No tomar la feria como un evento comercial, si bien los editores venden sus li-
bros, hay mucho intercambio y es un evento creativo en si, no es algo pasivo, no
es algo que vengamos solamente a sentarnos en el puestoy vendery vender. Sino
que es mucho masrico el intercambio (...)acay en todas las F.L.I.As, generalmen-
te, vos estas en contacto con los autores, capaz que el que te esta vendiendo el
libro es el mismo autor y vos podés conversar. Es otra cosa.(Matias Massarella,
Ediciones Morosophos)?®

La idea de la produccion colaborativa no se limita s6lo a la derivacion o a la puesta en
comun de las obras, también hay colaboracién en los modos de produccion. Las F.L.I.As
son espacios de aprendizaje de otras maneras de, por ejemplo, editar libros, discos; dis-
tribuirlos en forma autogestiva. La experiencia de los otros es un marco de conocimiento
que va nutriendo y potenciando los intercambios.

“Intercambiando modos de trabajar porque como las editoriales independientes
empiezan muy de abajo, a veces no saben ni como armar un libro y tenés que ir
haciéndote, cual es la mejor manera, con qué pegarlo, con qué programa diagra-
mar” (Matias Massarella, Ediciones Morosophos)

Asi, segun explica Matias Massarella, las F.L.I.As son espacios de circulacion del saber
desde una idea no competitiva -como la que sustenta el mercado- sino desde un lugar de
colaboracion. Las editoriales, los musicos, los artistas plasticos que participan de estas
ferias no pelean por un mercado ocultando sus técnicas de produccién para poder vender
mds que el otro. En este contexto las otras editoriales, discograficas no son vistas desde la
amenaza; sino desde la solidaridad.

Los lugares que eligen para llevar adelante estas ferias también son significativos ya
que son espacios “en conflicto”, que deben ser recuperados o que tienen un vinculo con la
produccion independiente y autogestiva. Asi, las F.L.I1.As se han llevado a cabo en lugares
como el estacionamiento recuperado de Sociales de la UBA, el acampe de Plaza San Mar-
tin en La Plata, la fabrica recuperada IMPA, la Cooperativa de trabajo Grafica Patricios, la

217 Fragmento extraido de un texto que se armo a partir de los distintos textos publicados en los blogs de las diferentes
F.L.I.A.s. En: http://feriadellibroindependiente.blogspot.com.ar/2010/11/las-flias-dicen-esto.html. Ultimo acceso el 2-4-2012

218 Entrevista a Matias Massarella realizada para esta tesis el 21 de noviembre de 2009 en el marco de la primera jornada
delasegunda F.L.I.A La Plata. Matias Massarella es miembro de Editorial Morosophos, una editorial independiente de La
Plata, e impulsor delas F.L.I.As en esta ciudad.
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Asamblea de Flores, centros culturales independientes como el Galpén de Tolosa o el Olga
Vazquez de La Plata.

Esta ocupacion del espacio para el armado de la feria da cuenta de la importancia del
territorio, de lo local situado. Cada F.L.I.A va determinando cuales son los espacios que
quiere intervenir de acuerdo a las realidades politicas y sociales de cada ciudad donde se
asientay se crea como feria. Asi, hay momentos en que las necesidades de ocupar un es-
pacio se vuelven urgentes para dar una visibilidad politica al movimiento. Por ejemplo, la
convocatoria a armar los puestos frente al predio de la Rural, donde se estaba realizando
la Feria del Libro de la Fundacién el libro; o sumarse a protestas como el acampe en Plaza
San Martin. Espacios ocupados en la coyuntura; pero también espacios que se ocupan por
compartir objetivos, por integrar a esos otros movimientos y colectivos que intervieneny
accionan desde esos lugares: el Impa, el Olga Vazquez, la Asamblea de Flores.

Asi, la(s) F.L.I.A(s) son otros de los lugares donde el movimiento de la Cultura libre tie-
ne su fiesta; son ferias, con lo que este concepto implica en el sentido de celebracién, de
puesta en comun. Pero en estas redes que se dan en el territorio, en el espacio de lo offline
también intervienen las redes de lo online.

Cada F.L.I.Atiene su blog que, a su vez, esta vinculado a los de las otras F.L.I.A(s). Alli co-
locan los calendarios de reunionesy anuncian los lugares y fechas de las proximas ferias. En
algunos casos, también colocan resimenes y repercusiones de las ferias ya realizadas. En
este espacio de lo online se ven las redes y vinculos que se han tejido en los espacios terri-
toriales ya que cada blog es una ventana a muchos otros blogs, no sélo de otras F.L.I.A(s),
sino también de los colectivos y grupos de artistas que participan con sus puestos.

“Las redes sociales hoy en dia crecieron mucho y estas conectado por Internet pri-
mero que nada, diriamos. Generalmente la primera convocatoria se hace por In-
ternet, es cierto que no todos pueden acceder a Internet y eso lo tenemos muy
en cuenta. Hoy en dia se hace bastante hincapié en generar enlaces, con gente de
otras provincias, difundirnos todos entre nosotros en los mismos blogs, en cadenas
de mails. El tema cibernético de difusién y también de charla, propuesta (...) inter-
cambiar materiales, experiencias”(Matias Massarella, Ediciones Morosophos)

Internet abre la posibilidad del intercambio, de la charla, de coordinary compartir expe-
riencias con aquellos que estan distantes fisicamente. Sin embargo, como modo de toma
de decisiones privilegian las asambleas abiertas que se realizan semanal o quincenalmen-
te. Ademas, porlo general, cada F.L.I.A tiene un comité organizador que es el responsable
dela convocatoriaalasasambleasy ala participacion en los diferentes espacios que estas
ferias proponen. De esta manera, por ejemplo, parala F.L.I.A dela ciudad de Buenos Aires
hay responsables de prensa, de la organizacion de los puestos, de las participaciones en
torno al arte visual, de las proyeccionesy de las charlas.

Respecto a los modos de organizacién, explica Pablo Strucchi, miembro de Editorial El
Asuntoy uno de los impulsores de la F.L.I.A de |la ciudad de Buenos Aires.
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“Hay un comité organizador que se junta todos los martes y ahi estan los que
quieren participar y después por mail nos vamos enterando y en el momento en
que se hace una F.L.I.A todos difundimos y todos armamos la movida, por eso
tiene tanta convocatoria, me parece.” (Pablo Strucchi, Editorial El Asunto)*®

Pero que haya un comité no quiere decir que la organizacién se limite o quede sélo bajo
la responsabilidad de esas personas. Una de las caracteristicas de los espacios de la(s)
F.L.I.LA(s) es la apertura, la idea de convocar para sumary crecer.

“Es algo vivo. No somos 20 tipos que somos re editores y decimos bueno hacemos
una feria, organizamos todo nosotros y nos llevamos los laureles. No hay laure-
les, la armamos entre todos, l0s que se acerquen y vayan a las reuniones antes, a
las asambleasy los que ese mismo dia vienen a ayudar, a laburar”

(...)"Generar un espacio propio, abierto. La convocatoria siempre esy siempre va
aserabierta, esa eslaidea(...) Lo pensamos como una coordinadora que se hace
para el evento pero que funciona como un motor para generar contactos entre
editoriales, entre musicos. En base a la gente que conocimos en la F.L.I.A empe-
zamos a hablar, incluso, para un futuro, de hacer una cooperativa de editores. Y
es unaidea que esta en germeny esta buenay si no nos hubiésemos conocido no
hubiese surgido” (Matias Massarella, Ediciones Morosophos)

LaF.L.I.LAcomoredy como posibilidad de generar nuevas redes, la F.L.I.Acomo modo de
organizarse y como propulsora de otros modos de gestionar, de llevar adelante el proceso
de la produccién y distribucion de los bienes simbdlicos: modos que surgen de manera
rudimentaria; pero que se perfeccionan a partir de los intercambios, de las experiencias,
del saber que se pone en comun en esta fiesta comunitaria que rompe las l6gicas de los
modos de organizacion instaurados por el capitalismo porque tiende lazos de solidaridad.

5. Acerca de los modos de financiacion

Me parece importante destinar un apartado de este capitulo para plantear los modos
de financiacién de los que dieron cuenta los miembros de algunos de los colectivos que
forman el movimiento de la Cultura libre y el Copyleft.

Un aspecto comun es que la mayoria de los artistas entrevistados senalaron que viven
de otra cosa y no de su artey que, en este sentido, derivan recursos de sus empleos o sus
otras profesiones para sostener sus actividades en el movimiento de la Cultura libre.

Otro aspecto singular es que, en muchos casos, tienen -o han tenido- becas o subsidios de
parte de entidades estatales y que han utilizado esos recursos para desarrollar los proyectos.

219 Entrevista a Pablo Strucchi realizada para esta tesis el 5 de diciembre de 2009 en el marco de la F.L.I.A realizada en Barracas.
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En este sentido, explicaJulia Risler de Iconoclasistas:

“Fundamentalmente cada uno tiene su propio laburo, después participamos de
estas redes de literatura, de libros, de ferias para vender material y recuperar
costos y cuando pinta algun subsidio, una subvencién o algo, nos presentamos
y si nos sale para adelante. De hecho, los talleres de mapeo colectivo que hici-
mos en todo el pais, que fueron hace dos anos, fueron a través de una beca de
artistas”(Julia Risler- Iconoclasistas)

La derivacion de recursos que se obtienen por otros trabajos o por las subvenciones del
Estado (becas, subsidios) se presenta como una estrategia clave de sustentacion de los
proyectos.

“(...) tuvimos una beca grupal del Fondo Nacional de las Artes en 2006. Luego,
en algunas otras oportunidades, cuando generamos intercambios con personas
de otras ciudades, de otras provincias contamos con el apoyo de la Secretaria de
Artes visuales de la Nacion. El resto de las actividades, incluido el hosting tam-
bién, por supuesto, lo financiamos nosotros. En realidad es mas tiempoy recurso
humano que recursos materiales lo que se necesita para sostener esta iniciativa.”
(Fabricio Caiazza- Compartiendo Capital)

En este fragmento de la entrevista a Fabricio Caiazza surge otra idea interesante acerca
de los modos de gestion de estos grupos: el hecho de que las practicas que llevan adelante
requieren, en lineas generales, mas recurso humano que recurso material para serimple-
mentadas y que, como las hacen desde un lugar de compromiso politico, no siempre se
incluye este recurso humano como “costo”.

“El proyecto originalmente fue un grupo para hacer un par de acciones que eran
sumamente sencillas y en la que todos los que colaboraron lo hacian porque te-
nian ganas. Después si lo que hemos conseguido es que estos trabajos que he-
mos ido consiguiendo del disefo de los libros son trabajos rentados. Eso supone
una alternativa de financiamiento. Igualmente tiene que ver con esas cosas que
como a uno le interesan, las hacés igual. Obviamente las hacés con otros tiem-
pOs, con menos presiones; pero las hacés porque te dan satisfaccion.” (Lila Pago-
la- Proyecto Némade)

“La F.L.I.LA con la barra de los eventos, basicamente. Nadie de la F.L.I.A cobra un
centavo por hacerlo que hace. Creo que es la principal financiacién porque lo que
mas lleva la F.L.I.A es mano de obra, como nadie cobra nada, excepto el sonidista
(..)" (Sebastian Bruzzese- En el Aura del Sauce)?°

En algunos casos reconocen que a partir de la venta o distribucion de, por ejemplo, los
libros que editan alcanzan a cubrir los costos de los materiales para poder seqguir produ-
ciendo, como una especie de autosustentacion; pero que no permite la acumulacion de
capital ya que s6lo alcanza para mantener el proyecto funcionando:

220 Entrevista a Sebastian Bruzzese realizada para esta tesis en la F.L.I.A que tuvo lugar en Barracas el 5 de diciembre de 2009.
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“Yo personalmente trabajo de otra cosa y esto se autoregula la cantidad de di-
nero, cosa de que no tengo que poner dinero, tampoco puedo ganar pero el pro-
yecto sigue. Lo interesante es sequir difundiendo y que ya nosotros hace 15 anos
que estamos laburando con los libros, asi que ya es bastante estaris anos” (Pablo
Strucchi- Editorial El Asunto)

En algunos casos los proyectos se han constituido en tanto cooperativas, como el de
Sub Cooperativa de fotografos, la Cooperativa que le da origen a la plataforma de musica
colaborativa RedPanal?? o el proyecto de objetos Copyleft de Not Made in China. Esta for-
ma asociativa se basa en una idea de economia social en la que la propiedad es conjunta,
hay equidad en la distribucién de los excedentes, las decisiones se toman de manera co-
lectiva y la solidaridad y la ayuda mutua entre los miembros son pilares fundamentales.
Esta manera de organizacién econdmica y de gestion de los recursos da cuenta también
de un modo de produccién solidario y colaborativo, por lo que no esta alejado de las ideas
que rigen al movimiento.

En este sentido, la autogestion, entendida como la toma de decisiones sobre sus pro-
yectos y la capacidad de proveerse los recursos para sustentarlos, es una idea que apa-
rece fuertemente en muchas de las entrevistas.? Si bien, como senalaba antes, algunos
reconocen la derivacion de recursos desde becas o subsidios estatales; en otros casos
esto no es considerado como forma posible de financiaciéon y refieren a la importancia
de autogestionar todo, incluso los recursos materiales.? Esto se da, por ejemplo, en la(s)
F.L.I.LA(s) que no aceptan ningun tipo de patrocinio y se financian (recaudan dinero para
cubrir los gastos) a partir de la venta de comida y bebida durante los encuentros.

"Y se discute eso enla F.L.I.A, qué independencia tener del Estado en relacién a
la guita que te puede aportar, de los privados, de los sponsors y tener una légica
de trabajo de autogestion, tener una capacidad de trabajo colectivo entre to-
das las organizaciones y editoras que nos permita generar un evento, difundir,
vender, sobrevivir y generar nuestros propios circuitos de distribucién.” (Pablo
Gonzalez -Pixel)?

“Como podemos, no tenemos financiacion mas que... bueno, cada tanto surge al-
guna ayuda porgue nos convocan a algun festival, a lo mejor hay presupuesto, otras

221 El nombre es Cooperativa de base tecnoldgica Eternauta http://eternautas.Wordpress.com/

222 Podemos entender a la autogestién como: “un proceso que busca la transformacién de las relaciones de produccién.
Presiona por lo tanto en este sentido hacia la superacion de la organizacién capitalista del trabajo que histéricamente ha
mantenido una separacién estricta entre tareas de direccién y tareas de ejecucion; y entre el trabajo manual y el trabajo
intelectual. Se trata por lo tanto de cuestionar el trabajo parcelado y la division del trabajo imperante en el mundo de la
organizacion cientifica del trabajo y abordar los procesos productivos de la sociedad post-fordista, impulsando la horizon-
talidad, la rotatividad, el control social y la participacién.” Mendizabal, Antxon y Errasti, Anjel, “Premisas tedricas de la au-
togestion”, Universidad Pais Vasco.UPV/EHU; ponencia presentada para la Xl Jornadas de Economia Critica; Bilbao; 2008.

223 Sibien la autogestién remite a una idea amplia que tiene que ver no sélo con lo econémico; sino principalmente con
aspectos sociales y politicos de participacién, colaboraciény distribucién de las relaciones de poder/saber; por momentos,
en algunas de las entrevistas, aparece vinculada principalmente a modos de financiacién. Esta idea de autogestion que,
por ejemplo sostienen las F.L.I.As impide, en cierta forma, pensar en la derivacion de recursos econémicos. En cambio,

en otros casos, por ejemplo para el Colectivo X libre o para Iconoclasistas la autogestién es entendida como la toma de
decisiones sobre los recursos.

224 Entrevista realizada a Pablo Gonzalez para esta tesis en la segunda jornada de la 2da F.L.I.A de La Plata el 28 de no-
viembre de 2009 en el Galpén de Tolosa. Pablo es integrante de la editorial independiente y autogestionada Pixel.

pag.109



veces no. Entonces nos financiamos, gestionamos con nuestros propios medios, con
nuestro tiempo, a veces con nuestra guita, a veces tenemos que poner plata para
comprar materiales, para trasladarnos; pero lo vamos tratando de llevar, por el mo-
mento va funcionando. Autogestion todo.” (Ramiro Cosentino- Colectivo X Libre)?s

“Lafinanciacion de las publicaciones es a cargo de la misma Editorial. Vale aclarar
en este punto que Ultimo Recurso ademas de ser autogestiva es también una
organizacién no lucrativa, por lo que nuestros fondos provienen netamente de
la venta de los materiales en circulacion y los miembros no perciben dinero al-
guno por su trabajo. Todo lo vendido, descontando el mantenimiento del local y
los gastos corrientes de funcionamiento, genera el fondo que dispondremos para
una futura publicacién! (José Coronel“Cota”- Editorial Ultimo Recurso)s

Asi, y pese a que el Copyleft como concepcidn de la distribucidon cultural no tiene una
posicion negativa respecto del lucro de las obras con licencias libres (de hecho permite los
usos comerciales), la mayoria de estos proyectos no generan ganancias para sus producto-
resy, en el mejor de los casos, sélo les dan la posibilidad de poder sequir desarrollandolos.

Este problema parece ser recurrente en lo que es el arte alternativo o independiente,
especialmente cuando esa independencia se asocia a la financiaciény, por posturas politi-
cas eideoldgicas, se rechazan recursos. Pero, incluso cuando esos recursos son aceptados
para ser derivados,?” las redes y los circuitos de distribucion en los que se mueven no pa-
recen brindar la posibilidad de obtener beneficios econdmicos mas alla de los que posibi-
litan la sustentacion. Pese a esto, en esta idea de derivar recursos de ciertas instituciones
para reutilizarlos se percibe una tactica interesante que quizas permita a los proyectos
adquirir otras dimensiones y acceder a otras posibilidades materiales. Se trata de decidir
qué espacios ocupary como ocuparlos.

Claro que esta decision no es pensable en espacios como las F.L.I.As en las que, desde su
ideas fundantes, se especifica el no patrocinio o auspicio. Pero las F.L.I.As no tienen, como
ferias, pretension de lucro, sin embargo qué ocurre con los artistas que producen desde el
Copyleft, que liberan sus obras. La pretension de lucro no es algo impedido por las ideas
que sustenta el movimiento de la Cultura libre (aunque pensando el lucro desde un lugar
mas social, en el sentido de precios accesibles o distribucion equitativa de los ingresos en-
tre los miembros del grupo), entonces la pregunta seria como generar alguna ganancia,
como lograr vivir de esas actividades sin traicionar el espiritu del movimiento. La forma
de asociacion cooperativa parece ser una respuesta que va mas alla de la derivacion de
fondos o de solamente sustentar el proyecto porque aspira a que los miembros del grupo
puedan vivir de su actividad pensando lo econémico desde un lugar social y colectivo.

225 Entrevista a Ramiro Cosentino (Rama) realizada para esta tesis en el marco de la 4ta Fabrica de Fallas el 27 de noviem-
bre de 2011. Ramiro es miembro del Colectivo X Libre que desarrolla proyectos open source y también de la Banda X que
produce desde la actitud Copyleft.

226 Entrevista realizada a José Coronel (Cota) para esta tesis el 21 de junio de 2011 (via Internet).Es miembro de la Editorial
Ultimo Recurso, comunidad de editores que comparten la actitud Copyleft. Vive en Rosario, Santa Fey fue, desde Ultimo
Recurso, uno de los impulsores de la F.L.I.A Rosario.

227 Acerca de esto sefiala Julia Risler:“Nosotros en ese sentido no somos puristas, si tenemos una autonomia ideolégicay
subjetiva; pero después también tenemos nuestras estrategias: decimos bueno aca podemos ocupar espacios, aca no, de
aca se pueden derivar recursos, de aca no. Todo se va viendo en situacion, no es que decimos esto nada mas y novamos a
cambiar, ya somos gente grande, hemos tenido nuestra trayectoria, tenemos nuestra experiencia, podemos ir evaluando
qué es lo que nos convieney que no".
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CAPITULO 7

INTERNET UN ESPACIO PARA ORGANIZARSE.

LAS TECNOLOGIAS COMO ESPACIOS DE
CREACION COLECTIVA

“Internet es el tejido de nuestras vidas en este momento”

Manuel Castells, La Galaxia Internet

1. Una mirada acerca de las tecnologias

Anclajes conceptuales

Antes de desarrollar la relacién tecnologias-modos de organizacién desde el Copylefty
la Cultura libre es necesario anclar los sentidos acerca de lo que vamos a entender como
tecnologias en esta tesis. El concepto tecnologia es, al igual que el de cultura que tra-
bajamos en capitulos anteriores, muy amplio y retomado por las distintas corrientes de
comunicacion desde diferentes lugares.

Para sintetizar, podria decirse que hay una gran corriente que piensa a las tecnologias
como instrumentos, como simples canales que conectan un extremo a otro, que unen
a un emisor con varios receptores. Como instrumentos las tecnologias sélo transportan
sentidos; pero no son pensadas en si mismas como productoras de sentidos. Las tecnolo-
gias son vistas asi, como aparatos. El problema de esta mirada es que quita lo cultural y lo
politico de las tecnologias, les quita el espesor.

Porotro lado, hay miradas que colocan a las tecnologias como responsables de todos los
males y las perversiones, productoras de la decadencia del hombre. Son miradas que se
han llamado apocalipticas, en oposicién a las integradas que ven las tecnologias como las
salvadoras de la humanidad. Estas dos miradas, que parecen estar en las antipodas entre
si; en realidad comparten una mirada lineal de los procesos, de causa- efecto. Un mirada
que podria pensarse como determinista.

Ninguna de estas miradas sera la que sustente esta tesis, no pretendemos pensar a las
tecnologias como simples canales transportadores de mensajes, simples instrumentos



sin espesor. Ni tampoco pensarlas como las responsables o causantes de las bondades o
maldades del mundo. Esas miradas, todas ellas, son reduccionistas porque simplifican las
relaciones tecnologias-sujetos-contextos. Por eso planteo pensar las tecnologias en su
espesor cultural, politico y social. Como dice Roger Silverstone“Son habilitantes e inhabi-
litantes, mas que determinantes. El mundo no es del todo obra suya.’®

Para sustentar esta mirada, retomo la idea de Raymond Williams que sostiene que las
tecnologias son instituciones sociales. En este sentido, Williams articula las tecnologias a
su contexto de surgimiento y las vincula con otras instituciones. Lo interesante es pensar
a las tecnologias en las relaciones de poder.

Siguiendo aWilliams podemos decir que no hay que pensar a las tecnologiasy a la socie-
dad como dos esferas separadas, que no hay que pensar que los inventos técnicos cam-
bian a la sociedad o que es la sociedad la que determina el uso de los inventos técnicos, lo
que debemos considerar es que

“los inventos técnicos se dan siempre dentro de las sociedades, y que las socieda-
des son siempre algo mas que la suma de relaciones e instituciones de las cua-
les los inventos técnicos han sido excluidos mediante una definicién falsamente
especializada."»?

El autor distingue tecnologia de invento técnico, explicando que una tecnologia implica
un marco de conocimiento para el uso de ese invento técnico. Por esto, las tecnologias
son siempre sociales, no puede pensarse a la sociedad y a la tecnologia como esferas se-
paradas que impactarian una en la otra. Las tecnologias surgen en un contexto al que
modificany por el que son modificadas.

En este sentido, podemos retomar a Martin Barbero que sostiene que

“las tecnologias no son meras herramientas transparentes, y no se dejan usar de
cualquier modo, son en Ultimas la materializacién de la racionalidad de una cul-
turay de un modelo global de organizacion del podere

Sin embargo, tanto Martin Barbero como Williams creen que el redisefo de esas l6gicas
que atraviesan a las tecnologias, como parte de un modelo global de organizaciéon del
poder, es posible. De ahi nuestro interés por comprender los usos que hacen de las tecno-
logias estos grupos de artistas que se inscriben en el Copyleft y la Cultura libre, usos que
rompen con el sentido comercial o mercantil de los espacios de Internet para proponer
otras potencialidades y dinamicas.

Antes nos referiamos a las tecnologias en la trama de las relaciones de poder. Si decia-
mos que cada tecnologia implica la puesta en juego de determinados saberes, aqui apare-

228 Silverstone, Roger (2004); {Por qué estudiar los medios?; Amorrortu Editores; Buenos Aires. Capitulo 3"Tecnologia”. Pag. 44.

229 Williams, Raymond (1992); “Tecnologias de la comunicacién e instituciones sociales” en Williams; Raymond (editor); Historia
de la comunicacién, vol. 2; Bosch Comunicacién; Barcelona. Pag. 184.

230 Martin Barbero; JesUs (1991); De los medios a las mediaciones; Gustavo Gili; México; (2da edicién) Pag. 201.
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cen relaciones de poder entre quiénes detentan esos saberes y quiénes no.

“Hay que admitir mas bien que el poder produce saber (y no simplemente favore-
ciéndolo porque lo sirva o aplicandolo porque sea Util); que podery saber se impli-
can directamente el uno al otro; que no existe relaciéon de poder sin constitucion
correlativa de un campo de saber, ni de saber que no suponga y no constituya al
mismo tiempo unas relaciones de poder."s'

Foucault nos ha permitido comprender que todo saber implica un podery que desde los
lugares de poder se constituyen campos de saber. Esta doble relacion es importante al
momento de analizar las tecnologias para comprenderlas desde la complejidad. Ademas,
si pensamos la relacién de las tecnologias con otras instituciones sociales, vemos como el
surgimiento de tecnologias va transformando a las instituciones anteriores. En este sen-
tido, Baricco sostiene que una innovacion tecnolégica “rompe con los privilegios de una
casta, abriendo la posibilidad de un gesto a una poblacién nueva” 2 es decir desequilibra
las relaciones de poder anteriores para establecer nuevas relaciones de poder, siempre
entendiendo que las tecnologias surgen en un contexto porque se dan las condiciones
institucionales, politicas y sociales (ademas de técnicas) para que esto ocurra.

La imprenta, por ejemplo, surgié en un contexto de cambio de las relaciones de poder
y contribuy6 a dinamizar esos cambios. Modificé los modos de escritura, transformo ins-
tituciones como la iglesia y cambi6 radicalmente las formas de circulacién y de propie-
dad del saber. La pregunta hoy, entonces, es qué transformaciones estan produciendo las
llamadas nuevas tecnologias, denominadas “nuevas” como forma de distinguirlas de las
anteriores (por ejemplo permitiria distinguir las tecnologias digitales de las analdgicas)s

Nuevas tecnologias o nuevos medios de comunicaciéon resultan categorias que, aunque
porosas, son mas aprensibles que la de Tics, porque en Tics se vuelve a la vieja diferencia-
cién entre comunicacion e informacién, asociando a la informacion con simple transmi-
sidony, portanto, a las tecnologias con canales, mirada que, comoya aclaré, no comparto.
Por este motivo, a lo largo de esta tesis no me refiero a Tics, sino a tecnologias.

Decia, entonces, que las tecnologias transforman las instituciones y, quizas, crean nue-
vas instituciones. De aqui surge la pregunta acerca de como modifican a la institucion
arte, a la denominada Industria Cultural y qué redisenos producen a partir de esto los
grupos que integran el movimiento de la Cultura libre y el Copyleft.

Para pensar larelacion artey tecnologia debemos regresar a un texto fundante:“La obra
de arte en la época de su reproductibilidad técnica”, de Walter Benjamin. Me parece que

231 Foucault, Michel (2002); Vigilar y castigar: nacimiento de la prisién; Siglo XXI editores Argentina; Buenos Aires. Pag. 34.
232 Baricco, Alessandro (2011); Los Bdrbaros. Ensayo sobre la mutacién; Editorial Anagrama; Barcelona; (3a edicién) Pag. 9s.

233 Sin duda, el registro, almacenamiento y distribucién digital de los datos ha transformado los modos en que produ-
cimosy consumimos lo cultural-artistico. De todos modos, y pese a comprender la importancia de esta transformacion,
intento no utilizar el adjetivo“nuevas” porque esta necesariamente acotado a un contexto de épocay, como sostengo a lo
largo de este trabajo, todas las tecnologias han producido y siguen produciendo transformaciones; ademas las llamadas
“vigjas" y"nuevas” tecnologias coexisten, se yuxtaponeny se imbrican.
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es importante introducir aqui la mirada de Benjamin que sigue siendo, actualmente, re-
tomada por diferentes autores; si bien mucho se ha escrito y se ha dicho desde entonces;
parte de las discusiones actuales remiten a este texto que se constituye de ese modo en
central para pensar la relacion arte-tecnologias.

1.2. Reproductibilidad técnica o la era de la copia. Y ahora... ;Como pensar el original
en Internet?

Benjamin plantea que la xilografia, incluso antes de la imprenta, ya permitia reproducir
técnicamente el dibujoy hacer copias que podian distribuirse en forma masiva. Luego, en el
siglo XIX, lalitografia da“al arte grafico no sélo la posibilidad de poner masivamente (como
antes) sus productos en el mercado, sino ademas la de ponerlos en figuraciones cada dia
nuevas34 Luego seran el ciney la fotografia los que lleven al maximo las posibilidades de la
reproduccién, de la copia. Incluso, uno podria preguntarse qué es un original en fotografia
enla que el negativo puede duplicarse infinitamente o, mas claramente, en el cine que vive
de la copia para su reproduccion en diferentes salas. Cuando se va al cine el espectador no
se preocupa de qué nimero de copia es la que esta viendo, ni siquiera piensa en la copia; sin
embargo, y pese a estar rodeados de reproducciones de La Gioconda, los turistas se apinan
frente al diminuto cuadro que el Louvre exhibe bajo mil sistemas de seguridad.

Evidentemente, estos productos artisticos se consumen de manera diferente. Las tec-
nologias han transformado las maneras de acercarnos y entender el arte: la camara de fo-
tos, la camara filmica le han quitado el“aura” a la obra, le han quitado esa existencia irre-
petible en el aquiy ahora. Y era ese aqui y ese ahora el que le otorgaba, segun Benjamin,
la autenticidad a la obra. ¢la obra multiplicada es inauténtica? Si falsificamos La Gioconda,
seguramente sera inauténtica la copia, sera, justamente, una copia; pero ¢qué es lo au-
téntico cuando las tecnologias permiten la reproductibilidad? Esta pregunta es la que esta
atravesando las luchas que emprenden los artistas que se inscriben en la Cultura libre y el
Copyleft, una pregunta por el original, porla copia, por la reproductibilidad y la valoraciéon
de esas reproducciones.

En este sentido, Gabriela Mitidieri, integrante de Sub Cooperativa de fotografos, explica
la intervencién que realizaron en la 3° Fabrica de Fallas -que se llevo a cabo el 27y 28 de
noviembre de 2010-y que tenia que ver con poner en jaque la idea de original y copia:

“Laidea detras de la puesta es la posibilidad de hacer una serie de fotos de la mis-
ma personay que el mismo retratado se duplique en distintas posiciones dentro

234 Benjamin, Walter [1936] (1989).“La obra de arte en la era de su reproductibilidad técnica” en Discursos Ininterrumpidos;
Taurus, Buenos Aires Pag. 19. Acerca de la autenticidad de la obra, Benjamin dice“Podriamos decir que el invento de la
xilografia atacé en su raiz la cualidad de lo auténtico, antes desde luego de que hubiese desarrollado su Gltimo esplendor.
Laimagen de una virgen medieval no era auténtica en el tiempo en que fue hecha; lo fue siendo en el curso de los siglos
siguientes, y mas exuberantemente que nunca en el siglo pasado” Pag. 21
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de la foto, dentro del cuadro. Entonces, la idea de poner en cuestion algo que con
la foto sucede mucho, que tiene que ver con el original y la copia, con el temadela
reproductibilidad, con el tema del fetiche del original y la duplicacion de ese unoy
sus dobles” (Gabriela Mitidieri - Sub Cooperativa de fotografos)s

Pero, ademas, segln Benjamin, la reproductibilidad de la obra la desliga del ritual, la
emancipay la coloca en el lugar de la mercancia, en el sentido de algo pensado para ser
reproducido. Este punto ya fue trabajado en el capitulo“El arte y la cultura pensados des-
de la creacion colectiva y la Cultura libre”, pero parece pertinente volver a resaltarlo aqui
alretomarla postura de Benjamin. Especialmente, teniendo en cuenta como se da en este
punto la relacién de las tecnologias con los contextos, con las formas de produccién y de
organizacioén. Las tecnologias, que surgen en un contexto y bajo determinados modos
de organizacioén, contribuyen a la transformacién de esos contextos y de esos modos de
organizacién. Por ejemplo, transforman los modos de produccion de lo artistico, sus sen-
tidos, los modos de acceso.

Debemos pensar que cuando Benjamin escribe ese texto, en 1936, es el cine el que esta
transformando los modos de acceso a lo artistico y poniendo en discusion la idea del ori-
ginal y de la copia —reforzando el debate creado por la técnica de la fotografia. Pero esos
modos de reproductibilidad son modos mecanicos que, si bien ponenenjaquelaideadelo
auténtico, adn conservan la materialidad, la corporeidad y lo que esto implica en cuanto
a pérdida de datosy de calidad en las multiples versiones. La era digital va mas alla, ya que
no supone ninguna diferencia entre el original y la copia, nada se pierde en el proceso de
reproducirla, no hay desgaste porque no hay materialidad, en el sentido en que estamos
acostumbrados a pensarla. Las barreras entre el original y la copia ya no sélo se desdibujan,
sino que practicamente desaparecen.

La copia digital se diferencia de la analégica en que no se pierde calidad con el aumento
de las versiones, no se produce un desgaste del original que, en cierto sentido, pierde su
valor como tal. Con estojuegan los grupos que seinscriben en la Cultura libre y el Copyleft
y que disputan con las legislaciones vigentes.

“Por primera vez en mucho tiempo, y con éxito en la practica, asistimos a un mo-
delo de produccion intelectual basado en la copia sin restricciones, que permite
que cualquiera mejore las obras, fundado en la produccién mediante la colabora-
cion de personas con diferentes objetivos.2¢

Por su parte, Nicolas Bourriaud en su libro Postproduccion se refiere a como

235 Entrevista a Gabriela Mitidieri de Sub Cooperativa de fotégrafos realizada para esta tesis.

236 AAVV (2006); Copyleft Manual de uso; Traficantes de suenos, Madrid.Pag. 39. Disponible en linea en http://www.trafi-
cantes.net/index.php/editorial/catalogo/otras/copyleft_manual_de_uso2
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“Las nociones de originalidad (estar en el origen de...) e incluso de creacion (hacer a
partirde la nada) se difuminan asi lentamente en este nuevo paisaje cultural signa-
do por las figuras gemelas del deejay y del programador, que tienen ambos la tarea
de seleccionar objetos culturales e insertarlos dentro de contextos definidos”
(...)"Asi la obra de arte contemporanea no se ubicaria como la conclusion del "pro-
ceso creativo" (un "producto finito" para contemplar), sino como un sitio de orienta-
cion, un portal, un generador de actividades. Se componen combinaciones a partir
de la produccion, se navega en las redes de signos, se insertan las propias formas en
lineas existentes"

Bourriaud se refiere a cdmo ciertas practicas vinculadas a las tecnologias han transforma-
do los modos de pensar y producir el arte y han difuminado las fronteras entre consumo y
produccién. Retoma tres ejemplos que, quizas, podrian considerarse paradigmaticos de los
otros usos que propone la tecnologia: la practica del DJ, la del webmastery la del artista de la
postproduccién. Todos trabajan a partir de algo ya creado y le dan otras formas, otras carac-
teristicas, produciendo algo diferente.

“Los tres son semionautas que antes que nada producen recorridos originales entre
los signos. Toda obra es el resultado de un escenario que el artista proyecta sobre

la cultura, considerada como el marco de unrelato - que a su vez proyecta nuevos
escenarios posibles en un movimiento infinito"®

Asi, como diria Stallman, lo que permiten las tecnologias es que compartir sea mas facil.
No es que inauguren esta practica -la cultura y la produccién es la historia de préstamos,
reconocidos o no-; pero la vuelve mas accesible. En este sentido, Bourriaud vaticina:

“Lasupremaciadelas culturasdelaapropiaciony del reprocesamiento de lasformas
introduce una moral: las obras pertenecen a todo el mundo, parafraseando a Phi-
lippe Thomas. El arte contemporaneo tiende a abolir la propiedad de las formas,
en todo caso perturba sus antiguas jurisprudencias. (Nos dirigiriamos hacia una
cultura que abandonaria el copyright en beneficio de una gestion del derecho de
acceso alas obras, hacia una especie de esbozo del comunismo de las formas?29

Ademas, la digitalizacion permite un acceso mas amplio y sencillo a las técnicas de co-
piado. Hacer copias de fotos, duplicar peliculas, fotocopiar textos implicaba en los tiem-
pos de los datos analdgicos contar con las maquinas adecuadas para cada una de estas
funciones; hoy la combinacion de las tecnologias digitales —camaras, escaners, computa-
doras y distintos softwares- permiten realizar esos procesos en forma “casera”y con una
calidad aceptable. Estas facilidades son las que permiten que estos grupos de artistas
monten en sus casas sus propias editoriales o estudios de grabacién. Las tecnologias se
convierten, de este modo, en potenciadoras de la produccion autogestiva. En este senti-
do, cuenta Marilina Winik, una de las impulsoras de la editorial El Asunto:

237 Bourriaud; Nicolas (2009); Postproduccién. La cultura como escenario: modos en que el arte reprograma el mundo contempord-
neo; Adriana Hidalgo editora; Buenos Aires. Pags. 8 y 16.

238 Idem Pags.14y 15
239 Idem Pag. 39
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“Las nuevas tecnologias o las tecnologias sirven como difusién en un puntoy tam-
bién como produccion en el sentido de que muchos autores que no pueden acce-
der ni siquiera a editoriales independientes con una impresora casera y una com-
putadora pueden hacer sus libros, si vos te fijas, y lo vemos mucho en el archivo
que tenemos en El Asunto, un 60% de los libros estan autoproducidos ya sea que
los chicos los pegaron, los cortaron, los engramparon, aprendieron a hacer sus
libros o los distribuyen electrénicamente de la manera que quieran; en esos dos
sentidos me parece las tecnologias” (Marilina Winik- Editorial El Asunto)°

Esto, sin duda, transforma los modos de produccion y las relaciones con las industrias
dedicadas a esto: grandes discograficas, sellos editoriales. El cine es, en cierta forma, la
produccién que sigue teniendo los costos mas elevados, especialmente cuando se hace
en filmico —que no es un soporte digital, sino analégico-. La produccion en digital es mas
accesible; pero la distribucion sigue siendo compleja porque las salas comerciales no estan
muchas veces preparadas para este soporte. Aunque, Como se ve en las experiencias que se
inscriben en el movimiento de la Cultura libre y el Copyleft, estos grupos de artistas deben
generar otras estrategias de distribucion, que no pasan por los circuitos tradicionales.®

2. Internet y los otros modos de produccion y distribucion posibles

Internety ladigitalizacion de los datosfacilitan el intercambio de informacion, productos
y bienes simbdlicos, desde este lugar es posible pensar en otros modos de producir y dis-
tribuir lo cultural-artistico: la produccion colaborativa supera las barreras del tiempo y el
espacioy la distribucion a través de la web inaugura un nuevo paradigma comunicacional.

“(...) el desarrollo de nuevas formas de procesar la informacién basados en sis-
temas digitales de codificacion, y la convergencia gradual de tecnologias de in-
formacién y comunicacién hacia un sistema digital de transmision, procesado
y almacenamiento comun. Estos desarrollos estan creando un nuevo escenario
técnico en el cual lainformaciéony el contenido simbélico pueden ser convertidos
rapidamente, y con relativa facilidad a diferentes formas. Ofrecen la posibilidad
de una flexibilidad mucho mayor, tanto en el manejo como en la transmision de
la informacion”2

Es Internety los usos que se hacen de esta tecnologia (o como la define Manuel Castells
“la base tecnolégica de la forma organizativa que caracteriza a la era de la informacion:

240 Entrevista a Marilina Winik realizada para esta tesis.

241 La experiencia del largometraje "La Educacién Prohibida" es un ejemplo de estos otros modos de distribucién ya que la
pelicula se estrenara en distintas salas independientes (propuestas por los productores que se unieron al crowdfunding) y
online en la pagina web del proyecto: http://www.educacionprohibida.com/

242 Thompson, John B. (1998); Los media y la modernidad. Una teoria de los medios de comunicacién; Paid6s; Barcelona. Pags. 113y 114.
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la red"#3) lo que pone en jaque los viejos modos de producir, distribuiry circular los bienes
culturales. La weby especialmente la llamada web 2.0,%#4 que posibilita compartir la infor-
macion en sitios de alojamiento de videos, en wikis, en blogs, etc, transforman los modos
en que se accede a los bienes simbdlicos y resquebrajan ciertos modos de distribucion
vigentes hasta el momento. Un ejemplo claro de esto es el de la industria discografica
y la venta de cds. Internet ha transformado, entre otras muchas cosas, el modo en que,
especialmente los jovenes, acceden a la musica; gran cantidad de softwares permiten
descargar canciones desde la web en formatos que son leidos por los nuevos dispositivos
de reproduccion de musica (mp3 mp4) que estan bastante lejos de los ya antiguos que
permitian reproducir los cds. Los dispositivos se vuelven mas pequenos y transportables;
los cd players estan casi tan pasados de moda como los viejos tocadiscos; sin embargo las
industrias discograficas siguen luchando por los derechos del disco e intentando prohibir
la circulacion de la masica en Internet. Y, a pesar de estas transformaciones culturales,
algunos musicos siguen buscando la edicién del disco como momento de lanzamiento,
reconocimiento y visibilidad.

Esto que ocurre con la musica a una escala muy visible, ocurre también con los modos de
acceso a otros bienes simbdlicos (como los libros, las peliculas y también los programas de
television que cada vez se consumen mas por Internet) En este contexto, mientras algunos
artistas luchan por mantener los viejos modos de produccion y distribucion y pretenden
hacer mas fuertes las leyes de la propiedad intelectual, otros aprovechan las potenciali-
dades de Internet para producir colaborativamente, para compartiry distribuir sus obras.

Los artistas que se agrupan en el movimiento de la Cultura libre y el Copyleft van mas
alla de utilizar el espacio de Internet para distribuir sus obras (como podria hacerlo cual-
quier industria o productor), piensan desde una légica colaborativa y entienden al conoci-
miento como una produccién colectiva y social. Es ahi donde radica la gran diferenciay es
ahi, también, donde aparecen esos otros usos de Internet, usos no marcados por la légica
capitalista de la mercancia; sino por otras l6gicas. Retomando a Martin Barbero podria-
mos decir que las l6gicas de produccidon pueden pensarse

“desde la acumulacion y rentabilidad del capital y la del proceso industrial. Con
fuertes lazos de complicidad entre ambas, pero distintas. Haberlas confundido
fue lo que convirti6 la critica en huida, pues si la racionalidad de la produccién
se agota en la del sistema, no hay otra forma de escapar a la reproduccion que
siendo improductivos s

243 Castells Manuel (2001); La galaxia Internet; Plaza & Janés Editores S. A; Madrid. Pag. 15.

244 Sellama web 2.0 a un nuevo modo de uso de Internet tanto por parte de los desarrolladores de software como por
parte de los usuarios. La web 2.0 se asocia con la interactividad, la posibilidad del tendido de redes y la comunicacién
peer to peer (P2P). El peer to peer permite el vinculo entre maquinas sin los roles fijos de servidor y cliente. El eMule, por
ejemplo, es un programa P2P.

245 Martin Barbero, JesUs (2005); “Los oficios del comunicador” en Revista Co-herencia; vol. 2. Pags. 124 y 125
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Si bien Martin Barbero esta pensando en “las mediaciones de pensamiento que deben
ser trabajadas para que el analisis y la critica puedan vincularse creativamente al trabajo
productivo del comunicador”,»% esto puede relacionarse con estos otros modos de organi-
zaciony gestion de lo artistico; con estas l6gicas atravesadas por un explicito desconten-
to con los modos instituidos de produccion y circulacion de la informacion, de los bienes
simbélicos. La racionalidad de la produccion no se agota en la racionalidad del sistema,
desde este lugar Martin Barbero refuta la idea de Adorno de que el arte permanece inte-
gro cuando no participa en la comunicacion"#

Internet posibilita, dinamiza formas de producir colaborativas y facilita el encuentro y
la organizacion. Experiencias similares que se dan en distintas partes del pais pueden re-
conocerse y converger gracias a estos usos de la red. Desde la perspectiva que entiende a
las tecnologias como creaciones sociales, que surgen en un contexto, lo modifican y son
modificadas por él, no es casual pensar que estos grupos y colectivos producen desde una
l6gica cercana a la propuesta por Internet y la web 2.0: la de las redes, el intercambioy la
derivacion. Unaldgica de producciony distribucién que la web dinamiza; pero que, como
senalaba antes, estos grupos piensan desde otros lugares, resignifican, reapropian.

“Estas reflexiones sobre la historia de Internet me sirven para indicar hasta qué
punto es un tipo nuevo de tecnologia en su forma de organizacién. La famosa
idea de que Internet es algo incontrolable, algo libertario, etc., esta en la tecno-
logia, pero es porque esta tecnologia ha sido disefada, a lo largo de su historia,
con esta intencién. Es decir, es un instrumento de comunicacion libre, creado de
forma multiple por gente, sectores e innovadores que querian que fuera un ins-
trumento de comunicacion libre. Creo que, en ese sentido, hay que retener que
las tecnologias estan producidas por su proceso histérico de constitucién, y no
simplemente por los disenos originales de la tecnologia."»®

2.1. Maneras de pensar la produccion en Internet

Los modos cdmo piensan las tecnologias los artistas que se inscriben en la Cultura libre
y el Copyleft son bastante diversos ya que muchos refieren a ellas como a herramientas
que facilitan o permiten determinadas cuestiones, mientras que otros las piensan desde
un lugar mas cercano al que he adoptado en esta tesis. Sin embargo, incluso aquellos que
las definen desde un lugar mas instrumental, reconocen la importancia que tienen para
llevar adelante sus propias experiencias: como lugares de difusion, de visibilizacion; pero
especialmente como espacios para intercambiar y compartir. En este sentido, hay un re-
conocimiento de las tecnologias como transformadoras de las practicas de socializacion
del conocimientoy las producciones, lo que genera un espacio para plantear la necesidad

246 [dem. Pag. 124.
247 [dem. Pag. 125.

248 Castells, Manuel (2001),“Internet y la sociedad red”. Leccién inaugural del programa de doctorado sobre la sociedad de la
informacion y el conocimiento; Universitat Oberta de Catalunya. En linea: http://tecnologiaedu.us.es/nweb/htm/pdf/106.pdf
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de otras reglas en lo que a copiar y derivar se refiere. Otras reglas para organizar la distri-
bucién de la cultura.

Debemos recordar en este punto que el movimiento de la Culturalibrey el Copyleft tiene
parte de sus raices en el movimiento del Software libre. En este sentido, las tecnologias
son centrales porque lo que caracteriza al Software libre como movimiento es el trabajo
colaborativo en red. Acerca de esto, Lila Pagola explica que en las comunidades de Soft-
ware libre el trabajo en red es lo que permite que exista el proyecto, en este contexto las
tecnologias son estructurales:

“Basicamente sin redes, sin Internet no existiria el proyecto de Software libre
porque ademas la comunidad del Software libre es una comunidad que tiene
una habilidad enorme y fascinante de construir junta en las redes, con las herra-
mientas de las redes como Internet. Por ahi mas alla de la propia comunidad de
Software libre que tiene esto como muy aceitado, en otros espacios cuando se
siente la necesidad de hacer cosas juntos y la Unica alternativa es construirlo a
distancia, a distancia a veces no quiere decir vivir en lugares distintos, pero a lo
mejor no tener tiempo de confluir en un espacio fisico al mismo tiempo, que es
una situacion que nos pasa a muchos, de pronto ahi es cuando las herramientas
tecnoldgicas se empiezan a convertir en una parte estructural de los proyectos
porque los hacen funcionar realmente, los hacen avanzar y permiten reacciones
rapidas, permiten, en las condiciones de vida en la que nosotros estamos, con
nuestros trabajos, nuestros tiempos, nuestras posibilidades, podamos a pesar de
eso construir cosas juntos que es una de las cosas por ahi mas complicadas del
presente, que todo pasa muy rapido y no tenemos tiempo ni de reaccionar” (Lila
Pagola- Proyecto Nomade)*°

Internet aparece entonces como un posibilitador del trabajo en grupo mas alla de las
distancias o de las diferentes temporalidades. Es interesante pensar que cuando se refiere
a la distancia no lo hace simplemente desde el lugar del territorio, del espacio; sino tam-
bién de una distancia de tiempos, de posibilidades de encontrar el tiempo para juntarse.
Asi, Internet seria un paliativo que ayuda a solucionar el problema del encuentro y del
trabajo en grupos en estos tiempos modernos (en crisis).?° Sin embargo, el analisis de Pagola
no se queda ahi. También aparece una idea de Internet como posibilitadora del trabajo
derivado, de la circulacién de las producciones:

“Yo creo que eso también se da a veces mas alla de las redes formalizadas, o sea
como una dinamica cultural general pero que tiene que ver con la posibilidad de
acceder a, a lo mejor no acceder a alguien que te esta proponiendo hacer la deri-
vada; pero si acceder a la cosay que esa... la obra, la foto, la no sé qué, tenga la
chance de ser apropiada por otro. A lo mejor ese otro que la subi6 a Internety que
la puso ahi ni siquiera tiene claro para qué hizo eso, si s6lo para hacerla circular o

249 Lila Pagola, en una entrevista realizada para esta tesis.

250 Hay muchas maneras tedricas de hablar de los contextos actuales: modernidad desbordada, modernidad liquida...
prefiero pensar en una modernidad en crisis, siguiendo a Alcira Argumedo que sostiene las distintas temporalidades y ma-
trices en el pensamiento de América Latina. Véase Argumedo, Alcira (1993).Los silencios y las voces en América Latina. Notas
sobre el pensamiento nacional y popular. Ediciones del Pensamiento Nacional, Buenos Aires.
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para que fuera modificada... O sea hay redes que se construyen sobre la idea de
proponer la derivacién o de proponer el crecimiento y hay otros casos en los que
no, que es el propio hecho de que estén ahidisponibles el que las hace crecer” (Lila
Pagola- Proyecto Némade)

Aparece aqui la idea de Internet como potenciadora de la distribucion y la circulacién
de los bienes culturales, una tecnologia que permite poner a disposicion de otros las pro-
ducciones para que hagan a partir de ellas nuevas obras. Es importante remarcar en este
punto que muchos de los grupos entrevistados para esta tesis colocan en sus sitios web
sus producciones para que sean descargadas e invitan a modificarlas: Iconoclasistas,
Compartiendo Capital, Not Made in China. El caso de RedPanal va mas alla porque no
so6lo permite la descarga, sino que propone un trabajo colaborativo en red a través de una
plataforma a la que se pueden subir temas, partes de temas (pistas, samples, loops) y
descargar para componer musica con otros en el entorno de la web.

La experiencia de RedPanal es comparable a la de las wikis en la que los textos se van arman-
do por la colaboracion de distintos autores, asi la piensan sus propios creadores y surge, jus-
tamente, por una vacancia de un espacio para crear colaborativamente musica en Internet.

En la propuesta de RedPanal hay una idea de Internet y de las redes tecnoldgicas que
va mas alla de la difusién, Internet no sélo es para ponerse en contacto, sino para pro-
ducir con otros musicos con los que quizas nunca podrias encontrarte presencialmente.
RedPanal propone asi la construccion de una comunidad de musicos que desde distintos
lugares (integran RedPanal musicos de todas partes del pais; pero también de Estados
Unidosy de varios paises de Iberoamérica) cree en conjunto compartiendo sonidos, sam-
ples, loops, pistas que otros pueden usar en sus propias producciones. Asi, a la plataforma
se suben, no sélo canciones terminadas, sino las diferentes partes que forman un tema
para que otros puedan reutilizarlos, derivarlos. Componer canciones con musicos conec-
tados a través de la web.

Un experiencia similar, aunque a un nivel mas restringido, es la que puso en practica
Denise Murz?' con su album Pretenciosa, licenciado con Creative Commons. La cantante
subio las voces a su pagina de Internet e invitd, a aquellos que quisieran, a armar nuevas
canciones a partir de esas voces. La invitacion era muy sugerente: “remixame, mashapea-
me, haceme lo que quieras”. Luego, con las derivaciones que le enviaron se edit6 un disco:
DMZ RMX (sélo disponible en la web).

Estas experiencias dan cuenta de otras maneras de producir en las que las tecnologias
intervienen centralmente, posibilitando otros modos de organizar la creaciéon. Un tejido

251 “(...) muchos chicos que escucharon el disco y que estan en la movida, que programan, que hacen cosasy te dicen

“che bueno, a mi me gustaria hacer un remix” Eso es algo que le pasa a todas las bandas, pero no todas las bandas lo

piden o abren el juego porque venden su material o lo tienen mas sectareo... por ahi si dejan que los remixen pero si es un
dj conocido. En cambio acd la gente se cop6 con el juego, bueno si me lo regalds no me das también las voces y dijimos
bueno dale, lo hacemosy va a ser bajo las mismas condiciones, lo podés hacer pero no podés lucrar con eso, si lucras si me
corresponde una parte, como abrir el juego. Y salié asiy se re coparon, es algo que estaba funcionando bien” cuenta Deni-
se Murz de su experiencia en una entrevista realizada para esta tesis el 4 de junio de 2011. La pagina desde la que se pueden
descargar los discos es http://www.denisemurz.com.ar/
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de nodos dispersos, de nodos cercanos, de nodos de los que surgen otros tejidos, otras
redes. Organizarse ha significado siempre tender redes con el otro, hoy esas redes se dan
no sélo en el territorio fisico, en el espacio de lo offline; sino que Internet se constituye en
un espacio para producir y organizarse.

3. Modos de organizacion en (la) red.

Del centro a los nodos. O como (se) circula en la Red de Redes

Como senalabaantes, Internet propone otros modos de organizacion de los tiempos, del
trabajo, de las relaciones sociales; otras maneras de asociarse que transforman, a su vez,
la creacion y la produccion. Quizas ese no fue el disefo original con el que esta tecnologia
surgio; pero las apropiaciones que ciertos grupos hicieron de ella, los procesos historicos
que la han atravesado, han configurado la Internet que hoy reconocemos, dividida en una
dualidad: por un lado Internet reproduciendo y acelerando las l6gicas del mercado (ven-
ta directa, transferencia digital de capitales, consumo al target),?s? pero también Internet
como lugar de eclosion de experiencias, de voces y de modos de produccion alternativos.

Mas alla de estos diferentes sentidos en los que pueda anclar Internet, hay que recono-
cer que ha transformado nociones como las de institucion y organizacion. Al respecto,
Schvarstein sostiene que:

“los vertiginosos desarrollos en el area de la tecnologia informatica estan impac-
tando fuertemente las formas y los procesos organizacionales y han llevado a
abordar formalmente el disefio de las nuevas organizaciones virtuales, las relacio-
nes a distancia en las que se basan, asi como los acoples interorganizacionales a
través del intercambio electrénico de datos"s3

Internet transforma no sé6lo los modos de organizacién, sino a las organizaciones como
tales ya que ha cambiado de manera profunda e irreversible las maneras de estar con los
otros, las maneras de representarse el mundo, la forma de percibir el tiempo. En el ca-
pitulo anterior explicaba que entendia por organizacion a las instituciones corporizadas,
las organizaciones como mediadoras entre las instituciones y los sujetos. Ademas, una
organizacién podia estar atravesada por varias instituciones (una escuela en tanto orga-
nizacion esta atravesada por la institucién escuela; pero también por la institucion fami-
lia, porlainstitucion Estado, etc). Desde esta definicién las organizaciones correspondian

252 Las tecnologias en manos del capital facilitan la divisién del trabajo permitiendo, por ejemplo, que ciertas empresas

o areas de esas empresas se instalen en lugares del mundo que tienen politicas de empleo o impositivas mas flexibles y
sigan operando como una unidad a través de las redes; posibilitan las transferencias digitales de dinero y las interconexiones
entre los centros econdémicos del mundo; aceleran las posibilidades de acceso al consumo para los sectores mas privilegia-
dos y abren un escenario de oferta al target a partir de los perfiles de las redes sociales.

253 Schvarstein, Leonardo (1998); Disefio de organizaciones, tensiones y paradojas; Editorial Paidés; Buenos Aires. Pags. 65y 66.
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a materialidades especificas, delimitadas, reconocibles. Hoy, atravesadas por Internet,
ese sentido de organizacion parece cambiar hacia otras maneras de asociarse que, si bien
conviven con las formas tradicionales de entender lo que una organizacién es; proponen
otras maneras de gestionar las mediaciones entre instituciones y sujetos. La red, o las
redes, parecieran ser el modo organizativo por excelencia en estos tiempos marcados por
los ritmos de Internet. Y, sibien histéricamente las redes han sido parte de los modos aso-
ciativos de los sujetos, el alcance y significados de éstas se ha expandido. En este sentido,
Manuel Castells afirma acerca de la construccion de redes en el espacio de Internet:

“Lo que sabemos es algo ya bastante analizado en los medios de comunicacion: la
mayor parte de movimientos sociales y politicos del mundo de todas las tenden-
cias utilizan Internet como una forma privilegiada de acciéon y de organizacion”(-)
En la sociedad hay un salto de los movimientos sociales organizados a los movi-
mientos sociales en red en la base de coaliciones que se constituyen en torno a
valoresy proyectos. Internet es la estructura organizativa y el instrumento de co-
municacion que permite la flexibilidad y la temporalidad de la movilizacién, pero
manteniendo al mismo tiempo un caracter de coordinacion y una capacidad de
enfoque de esa movilizacion.(...)

Internet permite la articulacién de los proyectos alternativos locales mediante
protestas globales, que acaban aterrizando en algun lugar, por ejemplo, en Seatt-
le, Washington, Praga, etc., pero que se constituyen, se organizan y se desarro-
llan a partir de la conexion a Internet, es decir, conexién global, de movimientos
localesy de vivencias locales. Internet es la conexion global-local, que es la nueva
forma de control y de movilizacion social en nuestra sociedad"4

Esinteresante esto que senala Castells para pensar las relaciones de lo territorial y lo que
se da en el espacio de Internet, de cOmo coexisten estos modos de organizarse y convo-
carse con otros modos anteriores, anclados a lo territorial, a lo proximo. Asi, los colectivos
y grupos que participan del movimiento de la Cultura libre se vinculan en la red, generan
trabajo distribuido utilizando distintos softwares; pero promueven y se convocan en es-
pacios concretos, fisicos. Convergen. Como senalaba en el capitulo anterior, lo onliney lo
offline forman parte de un mismo entretejido.

Las redes estan en la base de la vida misma , segun sostiene Castells:

“Las redes, sin embargo, no son especificas de las sociedades del siglo XXI o, en
realidad, a la organizaciéon humana. Las redes constituyen el patron fundamental
de la vida, de toda clase de vida. Como escribe Fritjof Capra "la red es un patrén
comun a toda la vida. Donde sea que vemos vida, vemos redes""s

254 Castells, Manuel (2001); “Internet y la sociedad red”; Leccién inaugural del programa de doctorado sobre la sociedad de la
informacion y el conocimiento; Universitat Oberta de Catalunya. En linea: http://tecnologiaedu.us.es/nweb/htm/pdf/106.pdf

255 Castells, Manuel (2004); “Informationalism, networks, and the network society: a theoretical blueprint” en Castells,
Manuel (editor); The Network Society A Cross-cultural Perspective; Edward Elgar Publishing Limited Glensanda House; UK.
(traduccién propia) cita original: “Networks, however, are not specific to twenty-first century societies or, for that matter,
to human organization. Networks constitute the fundamental pattern of life, of all kinds of life. As Fritjof Capra writes
“the network is a pattern that is common to all life. Wherever we see life, we see networks ™"
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Internet — llamada también la red de redes- ha venido a redefinir y profundizar este pa-
tron comun a toda la vida. Ha hecho mucho mas visible esa necesidad de articulacion y
de conexion, ha permitido no sélo vincularse, sino hipervincularse. Estas l6gicas organi-
zativas redefinen, ademas, las nociones de poder. Si uno entiende la red en tanto nodos
vinculados, el poder ya no puede pensarse como absolutamente concentrado y mono-
litico. En este escenario, mas que nunca, el poder es algo que circula y, aunque siempre
las relaciones de poder se den en forma asimétrica, es mas complejo que exista un solo
centro. Desde este lugar, lo alternativo no puede ser pensado en tanto aquello que esta
en los margenes, sino como aquello que quiere generar (y que genera) otros centrosy, por
lo tanto, otras ldgicas, otras reglas de juego. Lo contrahegemaédnico no sera, entonces, lo
que espera agazapado para tomar el centro Unico de poder, sino el lugar desde donde se
construyen otros nodos.

“Por definicién, una red carece de centro y sélo tiene nodos. Si bien éstos pueden
diferir en tamano vy, por tanto, tienen una relevancia variada, todos son necesa-
rios a la red. Cuando los nodos pasan a ser redundantes, las redes tienden a re-
configurarse: eliminan algunos y anaden otros nuevosy productivos.’s®

Castells explica que el cambio tecnolégico, mas precisamente la evoluciéon de las tec-
nologias de la comunicacion, permitié introducir nuevos actores y nuevos contenidos en
el proceso de la organizacion social con independencia de los centros de poder.?” Esto es
algo muy importante para pensar en otras formas de organizacion ya que son las tecnolo-
gias las que posibilitaran un intercambio entre los nodos de la red de manera mas fluida,
flexible y no jerarquica. Sin embargo, Castells aclara que si bien las tecnologias son nece-
sarias, no son condicion suficiente para transformar por si mismas los modos de organi-
zacioén, los modos de estructuracion social. Comparto esta idea porque, como sostenia
antes, considero que las tecnologias surgen en un contexto al que modificany por el que
son modificadas. Pensar las tecnologias como sociales nos permite complejizarlas, en-
tenderlas atravesadas por las relaciones de poder, comprenderlas como arenas de lucha
por los sentidos. Asi, cualquier posibilidad de otras formas de organizaciéon que estas tec-
nologias habiliten estaran indefectiblemente marcadas por esas disputas, por la tensién
entre lo instituido y lo instituyente.

Por eso, las redes que se constituyen en el espacio de Internet estan atravesadas por esas
otras redes previas, por miradasy posturas que anteceden a Internet; pero que encuentranen
esta tecnologiay en los espacios que brinda la posibilidad -potencialidad- de reconfigurarse.

256 Castells, Manuel; “Informacionalismo y la sociedad red” en Himmanen, Pekka; La ética del hacker y el espiritu de la era de
la informacién. Pag. 117. Disponible en: http://www.educacionenvalores.org/IMG/pdf/pekka.pdf

257 “The ability of networks to introduce new actors and new contents in the process of social organization, with relative
independence of the power centers, increased over time with technological change, and, more precisely, with the evolu-
tion of communication technologies” Castells, Manuel (2004); “Informationalism, networks, and the network society: a
theoretical blueprint” en Castells, Manuel (editor); The Network Society A Cross-cultural Perspective; Edward Elgar Publishing
Limited Glensanda House; UK.
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3.1. El Movimiento de la Cultura libre y el Copyleft y sus modos de organizacion en la Red

Entiendo a Internet como un espacio de vinculacién y relacion con el otro, como posibili-
tadora del tendido de redes y de organizacién mas alla de las coordenadas temporo/espa-
ciales. Internet permite crear nuevos lazos de socializacion, nuclearse en torno a tematicas
e intereses comunes, esto lleva a conformar, siguiendo los planteos de autores como Arjun
Appadurai, otro tipo de comunidades que ya no se ligan exclusivamente por el territorio,?#
sino por tematicas, problematicas, gustos en comun; muchos de sus miembros no se co-
nocen ni sevan a conocer cara a cara, pero se reconocen y manejan cédigos comunes. Y es
a partir de este compartir coddigos comunes que surge el impulso asociativo.

a. La Pdgina Copyleft. El intento de nuclear®

El espacio Copyleft argentina se define como un colectivo que:

“busca reunir a artistas que comparten sus obras, hacen valer su autoria, inspiran
nuevas creaciones a partir de sus creaciones y resisten a un modelo inflexible de
derechos de autor, que no promueve la creatividad y atenta contra el acceso libre al
artevy la cultura, es decir, que promueven y utilizan la metodologia del copyleft” 26©

Este sitio web fue lanzado en diciembre de 2006 v, si bien actualmente esta un tanto
desactualizado, lo interesante del proyecto, y lo que me lleva a retomarlo en esta tesis, es
el impulso asociativo que lo moviliza, ya que se proponia conformar una comunidad en
un espacio online.

Esta idea de comunidad no situada territorialmente esta vinculada, como ya he sefala-
do, a los modos de organizacién del Software libre. Es decir que estos proyectos heredan
del movimiento del Software libre no sélo un modo de pensar la produccién de conoci-
miento, sino también un modo de organizarse comunitariamente y distribuir el trabajo.

Laidea de lo comunitario esta presente en varios momentos de la pagina de Copyleft Ar-
gentina, no sOlo en la expresion de los objetivos que pretende alcanzar, sino en la manera
de interpelar, ya desde la pagina de inicio, a quien ingresa. En la pagina principal hay una
seccion destinada a la “Comunidad” donde se suben notas o producciones de diferentes
colectivos que trabajan desde el Copyleft. Si bien la mayoria de las entradas son de Com-
partiendo Capital?® o Plotterhand,?? este espacio buscaba ser un lugar de convergencia
de las diferentes actividades que los colectivos que trabajan desde el Copyleft realizan, vi-

258 Esimportante sefalar que las experiencias/sentimientos de pertenencia a comunidades no situadas fisicamente no
son propias de la“era de Internet” sino que se establecen desde, podria decir, el surgimiento de la imprenta.

259 En los anexos se adjuntan capturas de pantalla de las paginas analizadas.

260 Copyleft Argentina: www.copyleft.org.ar Ultimo acceso 22-5-2012

261 Una de las plataformas que fomenta el libre intercambio de conocimientos y procesos a la que ya he hecho referencia.
Sus principales impulsores son Inne Martino y Fabricio Caiazza, artistas de Rosario- Santa Fe. http://compartiendocapi-

tal.org.ar/blog/

262 Un blog que difunde ideas de tecnologia, Software libre, Copyleft y que es administrado, también, por Fabricio Caiazza.
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sualizan y comparten en sus propios sitios webs. Un lugar de encuentro de la comunidad.
De hecho, en la pagina seinvita a participar desarrollando proyectos con licencias libresy,
de este modo, pasar a integrar la comunidad.

“Copyleft Argentina pretende ser un espacio de encuentro entre las distintas ma-
nifestaciones artisticas que tengan como metodologia de producciéon-distribu-
cion al Copyleft. Este es un espacio sin duenos ni representantes. Cualquier artis-
ta esta invitado y puede publicar en el sitio, sumarse a la comunidad y cambiar la
mecanica del sitio. Lo que buscamos es difundiry dar a conocer nuevas practicas
artisticas que piensan nuevas relaciones entre la produccién, la propiedad, la au-
toria y la distribucion. Hay varias formas concretas de acercarse a este espacio,
pero sin dudas lo mas importante es que hagas tu propio espacio, tu propio pro-
yecto. Cualquier manifestacion artistica liberada es bienvenida."3

Lo que propone Copyleft Argentina es interesante porque intenta congregar, generar
un lugar de reunion en el mundo de lo online para aquellos que participan del movimiento
del Copylefty la Cultura libre, aquellos que se sienten comunidad por compartir una idea
acerca de la produccion y distribucién de lo cultural-artistico. Asi, este espacio en la web
-que pretende ser construido colectivamente”sin duenos ni representantes” con la posibi-
lidad de“cambiar la mecanica del sitio"- busca ser lo que las F.L.I.As y la Fabrica de Fallas
son en el espacio de lo offline, en el sentido de la reunién en torno a las ideas comunes. Sin
embargo, no ha alcanzado este objetivo y se presenta como un espacio del que no han
logrado apropiarse estos grupos y colectivos que son interpelados a participar.

La principal caracteristica de la pagina es la de vincular a otros sitios de proyectos ins-
criptos en el Copylefty la Cultura libre, por ejemplo hay menciones ala F.L.I.A, redireccio-
namientos a notas publicadas en Poesia Urbana,?** menciones a trabajos de Iconoclasis-
tas, a programas de La Tribu, a Zona Indie?®> que, aunque se encuentran desactualizados,
permiten acceder a esos blogs y paginas y conocer las actividades de esos grupos. Asi,
puede ser una puerta de acceso a la comunidad para aquellos artistas que se inician en
la busqueda de otras maneras de producir, ya que al escribir“Copyleft Argentina” aparece
rapidamente en las busquedas de Googley, desde aqui, los artistas pueden empezar a co-
nocer proyectos y actividades enmarcadas en la Cultura libre. Entonces, si bien no cumple
el objetivo de ser un lugar de encuentro, de reunidn y convergencia; si se constituye en
un lugar de vinculacién, una puerta de acceso al movimiento. No es un espacio en el que
la comunidad se exprese; pero puede convertirse en el punto de partida de experiencias.

En este sentido, la lista de correos que se administra desde el sitio se mantiene activay
genera contactos entre los distintos artistas interesados por el Copyleft. Permite inter-

263 http://www.copyleft.org.ar Ultimo acceso 22-5-2012

264 Poesia Urbana es un sitio que difunde las actividades vinculadas a la poesia y las actividades artisticas en general y
que licencia sus contenidos con Copyleft.

265 Zona Indie es un espacio dedicado a difundir la escena independiente de la ciudad de Buenos Aires y alrededores. En la
pagina de Copyleft publican el listado de trabajos realizados bajo licencia Creative Commons por grupos y solistas argenti-
nos que Zona Indie recupera.
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cambiar informacioén, hacer consultas que luego son respondidas por cualquiera de los
miembros del mailing list. En este espacio se han planteado y discutido temas como el
Canon Digital, Sadaic y las Creative Commons. También se establecen consultas sobre
procedimientos para liberar las obras, cuales son los pasos a seguir; estas consultas son
respondidas por distintos integrantes de la lista de correos. También se usa como espacio
de difusion de eventos (como la Fabrica de Fallas), charlas (sobre software libre o arte li-
bre), presentaciones de libros libres (el de Argentina Copyleft, por ejemplo). Asi, la lista de
correos permite un intercambio y una puesta en comun que no se da en la pagina (mas es-
taticay desactualizada) al mismo tiempo que es sostenida por los mismos integrantes de
ese grupo de correos, sin intermediarios ni moderadores: la persona se suscribe a la lista
(cada miembro puede elegirlaforma de recibir los correos: recibir cada mail o resimenes);
luego, para contactarse con todos los miembros, manda un mail a la direccion de correo
delalista. Los usuarios registrados acceden ademas a la lista de mails de los suscriptores,
asi pueden buscar a la personay enviarle un mail directamente. Desde la pagina también
se puede acceder a los archivos de los mails. Para esto no es necesario estar registrado.

Desde este lugar, la lista de correos y el intercambio que supone mantienen viva la in-
tencién de generar unaorganizaciéon online que reina, convoque y agrupe a los artistas que
liberan sus obras; aunque, como explica Franco lacomella, el espacio nunca tuvo preten-
sion de totalidad:

“Noesunespacioque busque concentraroenglobartodaslas expresionesorepre-
sentaralos artistas. La idea era, sencillamente, un espacio para dar a conocer las
actividades de estos artistas o colectivos y también dar informacién sobre como
liberar su obra a los interesados."(Franco lacomella, Pagina Copyleft Argentina)¢

b. las Listas de correos como modo de estar en contacto (y construir comunidad)

Comosenalé entornoalaexperienciade la pagina de Copyleft Argentina, las listas de co-
rreos (pensadas desde lo grupal, en tanto estan configuradas para permitir el intercambio
entre todos los miembros) se convierten en espacios de vinculo y organizacion en la web.
En el movimiento de la Cultura libre y el Copyleft encontramos otros ejemplos del uso de
las listas de correo desde una busqueda de participacion, es decir no sélo con intencién
de informar sobre eventos determinados, sino de generar un dialogo entre los miembros.

El espacio de Liminar, que surgié en 2003 en el marco de la 4ta. edicion de las Jornadas
de arte y medios digitales que se realizé en Cordoba, también se ha mantenido activo
gracias al uso de las listas de correos. Este sitio web se lanzd como proyecto de arte, tec-
nologia y comunicacion vinculado a estas jornadas y tenia como objetivo extender en el
espacio online el tiempo de encuentro que éstas significaban y permitir otro tipo de inter-

266 Entrevista a Franco lacomella realizada para esta tesis.
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cambios a través de las diferentes secciones del sitio y de la lista de correo.?¥ Las jornadas
se realizaron hasta 2006, por lo que el sitio ya no es actualizado, aunque se puede acce-
der a los archivos de esas jornadas (ponencias, conferencias, etc). Sin embargo, la lista de
correos sigue activa y es un punto de contacto y difusion de los artistas vinculados a las
tecnologias.

En este sentido, se definen como:

“Grupodeintercambio deinformacion, ideasy practicas artisticas sobre arte, tec-
nologia y comunicacion, en espanol. En esta lista tenemos un interés especifico
por aquellos proyectos y personas trabajando y pensando sobre las condiciones
de produccion locales, y en espanol. La inclusion de la comunicacién es central:
nos interesan las practicas artisticas usando nuevos medios en cuanto practicas
de comunicacién (no per se) en dialogo con un contexto especifico.’2?

Si bien la lista de correos de Liminar no fue pensada exclusivamente para artistas que
usen licencias libres o abiertas, mucho de los temas que hoy se discuten y se difunden a
través de este correo se vinculan a la Cultura libre.

Por su parte, Proyecto Nomade (una interfaz entre artistas y Software libre) también uti-
liza las listas de correo como espacio de vinculacion. Mas alla de que este sitio en la web se
mantiene actualizado y propone la participacion en el mismo espacio del blog a partir de
comentarios; la lista de correos es otro de los lugares desde los que interpelan a intercam-
biar experiencias acerca del uso del Software libre para las producciones artisticas libres.

Lo interesante de estas listas es que no son un simple mailing que se envia desde un
emisor a muchos receptores que no pueden responder o participar ya que sélo reciben la
informacion. Estas listas generan la participacion y el dialogo entre los miembros de una
comunidad que pueden, a partir de estos espacios, intercambiar informacién, consultar-
sey responderse sin necesidad de administradores que intermedien.

c. Los sitios web como espacios de visibilidad y algo mads...

Para dar cuenta de algunos de los usos de las paginas webs y blogs que hacen los ar-
tistas que licencian sus obras con Copyleft o Creative Commons retomaré algunas expe-
riencias concretas que permiten analizar como Internet se constituye en una tecnologia
para la socializacion de producciones que facilita la copia, la distribucion y la derivacion.
Asi, estos colectivos, en lugar de restringiry proteger, usan Internet para volver accesibles
sus obras, para compartirlas y abrirlas. Internet transformando de manera profunda e
irreversible los modos de produciry consumir los bienes simbdlicos.

267 En http://ludion.com.ar/radar.php?artista_id=5 Ultimo acceso el 22-5-2012.

268 En_https://lists.riseup.net/www/info/liminar Ultimo acceso el 22-5-2012.
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c.1lconoclasistas. Espacio de experimentacion, recursos libres y talleres de creacion
colectiva.?®

“Nosotros al principio pensabamos a Internet como una pata mas, lo importan-
te es la impresion, la grafica, qué sé yo, Internet era una cosita mas y ahora es
una cosa. Es mas, al principio nos resistiamos, Facebook y todo eso... después
dijimos: cambiemos la pagina a Wordpress, con comentarios, con mayor interac-
tividad, con estilo de blog porque vamos subiendo por ahi cosas pequenas todo
el tiempo. Y al haber sacado el Facebook ampliamos la red y hay una articulacién
mucho mas cotidiana con la gente con la que nos conocemos de otros lugares,
incluso dela F.L.I.A. Le encontramos la veta a una cosa que teniamos como pre-
juicio de acercarnos, en realidad después sobre la marcha vimos que estaba bue-
no, que era muy potente para seguir laburandolo, siempre como una plataforma
mas de trabajo, pero que no habia que descuidar, no era light, era importante
realmente.” (Julia Risler- Iconoclasistas)°

Lo que explica Julia Risler, miembro de Iconoclasistas, es muy significativo porque da
cuenta de un cambio de perspectiva que lleva a entender las paginas web no s6lo como un
espacio devisibilidad, una vidriera para mostrarse, sino como espacio de construccion, de
interaccion. Ademas, aparece Facebook como espacio de tendido de redes, siempre desde
este lugar de interrelacion con lo territorial, de lo onliney lo offline.

Las paginas web se constituyen, de este modo, en espacios de conexién que, ademas,
les permiten a estos grupos compartir sus producciones y fomentar la derivacién y la
reutilizacion de sus obras. Hechas en su mayoria con Wordpress (que es software libre) las
paginas webs, blogs o espacios en la red de estos colectivos tienen lugares desde los que
se pueden descargar libremente los dibujos, los planos, las canciones.

La pagina de Iconoclasistas (http://iconoclasistas.com.ar/), hecha con Wordpress, tiene
una licencia Creative Commons, asi como todos los materiales que se encuentran en ella.
El tipo delicencia elegido es Atribucion-No Comercial-Compartir Obras Derivadas Igual 2.5
Argentina. Esta licencia es casi del tipo Copyleft, excepto por laindicacién de no comercial.
Las licencias Copyleft permiten la copia, la derivacién, sin restriccion de fines; siempre y
cuando la obra derivada se inscriba también bajo el Copyleft. Sin embargo, muchos artistas
que trabajan desde la idea de Cultura libre, eligen estas licencias Creative Commons para
restringir algunos aspectos del uso. En el caso de Iconoclasistas, el uso comercial.

En las especificaciones de la licencia aclaran: “Usted es libre de: copiar, distribuir, exhibir,
y ejecutar la obra. Hacer obras derivadas. Usted debe atribuir la obra en la forma especifi-
cada por el autor o el licenciante. Usted no puede usar esta obra con fines comerciales. Si
usted altera, transforma, o crea sobre esta obra, s6lo podra distribuir la obra derivada re-

269 lconoclasistas surge a mediados de 2006 y esta formado por dos artistas Julia Rislery Pablo Ares que deciden abrir
el espacio para producir recursos graficos que pudieran ser reutilizados por movimientos sociales. http://iconoclasistas.
com.ar/ Ultimo acceso 27-5-2012.

270 Julia Rislerintegrante de Iconoclasistas entrevistada para esta tesis.
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sultante bajounalicenciaidénticaa ésta”Luego hay una nota que refuerzaalin maslaidea
de distribuciones no comerciales: “Nota: En el caso de instituciones tanto publicas como
privadas pedimos que se nos pregunte con anterioridad al uso de cualquier material.”>”

Siguiendo la linea de permitir la copia, la distribucion y la derivacion en la pagina hay
varios menues que permiten acceder, desde distintos lugares, a los trabajos del grupoy a
descargarse las distintas producciones iconograficas que han surgido desde lconoclasis-
tas o desde el trabajo que el grupo hace con colectivos, movimientos, agrupaciones es-
tudiantiles, etc. En la seccidon“Imagenes Agit- pop” (dentro del ment“Grafica critica”), por
ejemplo, se presentan iconografias vectoriales (es decir que pueden ser transformadas en
programas de diseno) para que sean descargadas y reutilizadas por movimientos, colecti-
vOs, agrupaciones estudiantiles para, como se sefiala en la pagina, se autogestionen“flyers
y poOsters sin tener que esperar a que algun disefador se los haga”. De hecho uno de los
items que aparece al entrar a este mend es el de“vectoriales libres”.

En esta seccion también aparecen convocatorias y producciones que surgieron a partir
deellas, porejemplo“Re-tratos para mas derechos” a partir de la cual los miembros de Ico-
noclasistas abrieron el juego para que aquellos que quisieran les enviaran consignas afir-
mativas, textos que comiencen con“tenemos derecho a”y, si querian, algin rostro (podia
ser una foto) que dé cuenta de la alegria de la lucha. Ellos seleccionaron algunas de estas
consignas eimagenes para darles un disefoy ponerlas en libre circulacion en la web, tam-
bién hicieron stickers para distribuir y que puedan ser reutilizados.

Otra convocatoria fue la de“;A quién llevaria el Che en su camiseta?” que proponia armar
camisetas con rostros que el Che llevaria. Esta convocatoria fue lanzada desde Facebook. Asi,
desde el juego y la ironia, Facebook se convierte en un espacio resignificado por un modo de
hacer arte que ellos mismos definen como activista, vinculado a movimientos sociales que
se proveen a través de Iconoclasistas de imagenes y graficos que luego utilizan en remeras,
stickers, afiches. Imagenes que empiezan a circular, a reformarse, a resignificarse, a derivarse.

En la seccion “Imagenes Agit- pop” aparecen también las “senalética antitoxica” y “Bue-
nos Aires recicla la basura” que son las iconografias que, segun los mismos impulsores de
Iconoclasistas, mas se han reutilizado y derivado.

271 La nota que pide que las instituciones privadas o pablicas se comuniquen antes de reutilizar el material tiene que ver
con una decision de no ceder los materiales a museos o fundaciones que reciben subvenciones y obtienen ganancias a
partir de las muestras. Asi lo explica Julia Risler:“Ahora le hemos agregado a esa licencia una notita que dice que en caso
de instituciones publicas o privadas primero tienen que preguntarnos, porque nos ha pasado que por ahi centros cultu-
rales importantes o museos importantes quieren usar una imagen y es gente que tiene muchisimos recursos vos le decis
bueno qué tipos de honorarios habria en este caso, porque aunque sea minimos y ellos te dicen que no hay porque no
tienen fines comerciales, bueno pero adquieren capital simbdlico, entonces hay toda una discusién en torno a eso, porque
siempre el tema del compartir cuando uno se para desde una cuestién mas politica o mas social, mas de intentar activar
un cambio o una transformacién te da a veces un poco de bronca cuando ves como se aprovechan las instituciones o los
organismos que tienen muchisimo dinero y reciben muchisimas subvenciones con esa idea de yo hago este material sin
fines comerciales entonces te uso tuimagen, te uso tu stencil, tu foto, tu texto, me parece que ahf habria que poner un
limite” El tema de la ganancia a partir de las obras derivadas o reutilizadas es algo que preocupa a algunos artistas del
movimiento de la Cultura libre, por eso muchas veces eligen licencias Creative Commons en lugar de Copyleft. En esto
que plantea Julia Risler hay, ademas, una decision politica de por qué espacios quieren que circulen sus producciones.
“Estamos mas con esta cuestién comunicacional, de recursos, de libre circulacién y demasy que en Internet es imposible
regularlo, hay matices aparte, hay movimientos sociales que se bajan imagenes y hacen remeras y esta todo mas que
bien, nosotros jamas pondriamos una limitacién en ese punto. Te da bronca si lo agarra la Rolling Stone, eso si, ahi nos
quejariamos; pero en el caso de movimientos..”". En entrevista realizada para esta tesis.
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En varios momentos de la pagina dan cuenta de su trabajo colaborativo con otros. Como
se explicod en el capitulo anterior, una actividad que desarrollan es la de los mapeos colec-
tivos que impulsan para pensar como se dan las relaciones de poder y las resistencias en
las distintas ciudades o lugares que mapean. La consigna es pensar colectivamente el te-
rritorio, asi estos mapas se construyen con la gente del lugar, de movimientos sociales, co-
lectivos, estudiantes que participan de los talleres. En la pagina hay secciones, la de“Atlas
colectivo”y“Cartografia”, donde se pueden ver imagenes de los mapas que se fueron cons-
truyendo. Estos mapas pueden ser derivados y transformados, de hecho aclaran que pue-
den ser “socializadas, compartidas y recreadas a través de redes sociales, publicaciones,
talleres”. En esta seccion no sélo incluyen registros de los talleres y las experiencias, sino
que también aportan herramientas de mapeo colectivo, es decir acercan estrategias para

que los grupos o movimientos que lo deseen puedan hacer sus propios talleres de mapeo.

Envarios momentos hacen referencia a la necesidad de autogestién de los movimientos
socialesy poreso, en parte, liberan lasiconografias para que puedan serreutilizadas. Tam-
bién por eso brindan estrategias para el armado de los talleres de mapeo para que otros
puedan hacerlos y no dependan de ellos. Uno de los objetivos que expresan en su blog es
el de potenciar la organizacién de practicas transformadoras. Convocan a la produccion
colectiva desde lo territorial (talleres, muestras, encuentros); pero también desde el espa-
cio de la web con convocatorias como“Re-tratos para mas derechos” o la contraencuesta
con temas como“;A quién llevaria el Che en su camiseta?”.

En la pagina tienen un link de "deriva y disfrute” que recupera paginas de otros grupos
0 colectivos que trabajan desde la Cultura libre y el Copyleft; por ejemplo: Compartiendo
Capital, EIAsunto, La Tribu. También a colectivos o grupos que comparten su lucha contra
el neoliberalismo. Ademas, en todos los trabajos que suben y los textos que postean hay
referencias a los momentos de produccidon con otros. Asi, Iconoclasistas es un ejemplo de
estos grupos que se nuclean y tienden redes en el espacio de lo online; pero también de lo
offline, convocados por una manera de pensar al artey a la produccién cultural.

c.2 Not Made in China. Objetos Copyleft

“Laidea, para explicarlo asi muy sencillo, es aplicar el Copyleft a objetos de usoy
objetos de disefio que vimos que es algo que no tiene mucha... que no esta como
hecho porque los objetos de uso en general estan muy conectados con el dise-
Ao industrial, con industria, con el tema de la produccion en serie, y la cultura
del Copyleft esta bastante mas atada a todo lo que es cultura digital tanto soft-
ware como musica, es como un campo de aplicacién mas natural eso. Entonces,
partiendo de esa idea nosotros armamos en la web un catalogo de objetos que,
aparte del Copyleft, tienen como ciertas caracteristicas en si, una de estas carac-
teristicas es que tienen una relacién entre el autor y el objeto bastante directa.
Generalmente son objetos Unicos como disenados y fabricados por los autores,
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entonces eso les da como cierta relacion intima digamos entre el autory el objeto
mas alla de que sean objetos de uso.” (Daniel Goldaracena- Not Made in China)>>

Not Made in China es una pagina-catalogo; pero, al mismo tiempo, es mas que eso ya
que no s6lo muestra los objetos, sino que comparte los planos para el armado; de este
modo cualquier persona puede, si quiere, construir sus propios objetos. Combina, tal
como lo explica Daniel Goldaracena, el Copyleft con objetos de uso. Aqui la materialidad
aparece como algo clave, no son productos digitales o digitalizados que puedan circular
y compartirse facilmente en la web, son objetos materiales que implican un proceso de
construccién con maderas, metales, objetos tangibles. Entonces, lo que se compartey se
libera son los planos, los saberes para construir esos objetos: sillas, bibliotecas, juguetes.

La pagina juega para este proyecto en un doble sentido: permite visualizar los objetos
(es un catalogo); pero ademas nuclea a los artistas que construyen estos objetos, cada
uno deellos“duenos” de uno de los estantes de este espacio online que propone hacer open
source aquello que es material.

La pagina, construida con Wordpress, en si misma tiene una licencia Creative Commons,
asi como todos los objetos que se encuentran en ella:

“La pagina notmadeinchina.com.ar asi como cada objeto exhibido en ella sera
protegido por una licencia Attribution-NonCommercial-ShareAlike 2.5 de Crea-
tiveCommons.org. Se permite el libre uso de toda la informacion puesta a dispo-
sicion siempre y cuando sea mencionado el autor, que no sea destinada a un uso
comercial y que cualquier obra derivada de la misma quede automaticamente
bajo la misma licencia.#3

Desde la pagina principal se accede a todos los objetos disponibles, que estan guardados
dentro de cajas que se abren al pasar el mouse sobre ellas. Entrando en cada uno de ellos
obtenemos el nombre del autor, una descripcion del objeto, fotos o videos, los planos para
la construccion y un link que redirige a un mail de contacto o a la pagina del autor. Desde
la pagina principal también se convoca a presentar objetos de uso fabricado por sus au-
tores o cuyo autor sea el usuario; como requisito se pide que los objetos sean Unicos o de
serie limitada. En esta convocatoria a formar parte aparece la idea que tienen los impul-
sores del proyecto acerca de la produccion de objetos, perspectiva que los inscribe en el
movimiento de la Culturalibrey el Copyleft.

“El enfoque adoptado por el proyecto sobre el campo de los objetos de uso (mue-
bles, arquitectura, juguetes, instrumentos, joyas, etc.) busca proponer una alter-
nativa a las vias unidireccionales de intercambio impuestas por el mercado. La
forma horizontal en que estos objetos son puestos a disposicién y la participa-

272 Daniel Goldaracena es arquitecto y uno de los impulsores de Not Made in China. Entrevista realizada para esta tesis el
22 de noviembre de 2009 en |la 2da Fabrica de Fallas.

273 Not Made in China es una plataforma de intercambio entre objetos, personas y situaciones. Los impulsores son
Mariano Baqués y Daniel Goldaracenay, a la fecha, participan 14 artistas con sus objetos. http://notmadeinchina.com.ar/
home.html Ultimo acceso 27-5-2012
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cion activa que implican por parte del nuevo usuario permiten que se los sitde
(Junto ala basuray el descarte) dentro de la categoria de anti-commodities.

Un anti commodity es, justamente, la anti mercancia. Si la commodity es cualquier pro-
ducto destinado a un uso comercial, la anti-commodity es, por oposicion, algo que no tie-
ne ese uso comercial. En esta declaracion se ve como se entiende a la produccion cultural
y a los modos de circulacion legitimados actualmente.

En su forma de organizacion también se ve una idea de produccién colaborativa. La ex-
presan de esta manera:

“notmadeinchina.com.ar también experimenta con su estatuto social ya que
esta conformada como una cooperativa cuyos porcentajes de participacion es-
tan definidos mediante acciones otorgadas en relacion directa con la cantidad
de objetos subidos. Cada accion representa una porcion del capital intelectual
total del proyecto y si bien el hecho de que se emita una nueva accién con cada
objeto nuevo implica una disminucién del porcentaje del capital intelectual que
representa cada accion, hay que tener en cuenta que lainclusién un nuevo objeto
aumenta exponencialmente el valor del capital intelectual del proyecto, con lo
cual el valor de las acciones aumenta con cada nuevo integrante.” 7

La idea de que al sumar objetos aumenta el capital intelectual del proyectoyy, porlo tan-
to, el valor de cada accién da cuenta de una postura de produccion colectiva, cuantos
mas participemos y aportemos al proyecto, mas“rico” va a ser. Se corren, asi, del lugar de
la competencia para trabajar desde una logica de la solidaridad, de hecho organizan la
distribucion de los ingresos como cooperativa.

Desde la pagina principal se puede acceder al blog de Not Made in China donde publican
una serie de articulos relacionados al Copyleft, la Cultura libre y el open design (entrevis-
tas, anuncios o cronicas de encuentros relacionados a la Cultura libre -como la Fabrica
de Fallas- o al open design; festivales de anti diseno, etc) En el margen derecho del blog
tienen links a otras paginas. Entre ellos se encuentran la de los autores (grupales o indivi-
duales) que tienen sus objetos en la plataforma de Not Made in China. También de otras
plataformas que trabajan con la idea del open design (por ejemplo Ikea Hacker) También
hay links a paginas de grupos que, ya no desde el diseno, sino desde otras aristas, trabajan
desde el concepto de Copyleft: Compartiendo Capital, RedPanal. O de grupos que pro-
mueven el softwarey la Cultura libre: Gleducar, Solar, Via Libre. Ademas, entre los tags del
blog, que son etiquetas que definen pertenencias e intereses, se encuentran el de“Cultura

nou

libre”, “Copyleft

,“Open Source”.

La pagina es, asi, un espacio de tendido de redes con otros grupos y colectivos que for-
man parte del movimiento de la Cultura libre y el Copyleft. Ademas, y tal como la definen
los impulsores del proyecto, es una plataforma de intercambio entre objetos, personasy

274 http://notmadeinchina.com.ar/home.html

275 _http://notmadeinchina.com.ar/home.html
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situaciones; abierta a que los disenadores manden objetos para publicar. Cada objeto es
subido conlos planosy la lista de materiales con la que estan hechos para que otros pue-
dan hacerlos (siempre para uso personal, nunca comercial). Esta liberacion de los planos
no restringe la posibilidad de que alguien que esta interesado en el objeto, y no quiere o no
puede fabricarlo, se contacte con el/los autores y lo compre. Constituida como cooperati-
va, Not Made in China no limita la posibilidad de ganardinero a partir de las producciones;
pero si restringe los usos comerciales de las derivaciones. Ademas, entiende a los objetos
en unarelacion con su autory no desde el lugar de la produccion industrial, en serie.

Lo interesante de esta experiencia es cOmo propone la participaciéon y la derivacion, el
open source de objetos materiales y como, en este sentido, Internet se constituye en un
espacio para visibilizar; pero también para intercambiar y compartir. La experiencia no se
limita a aquello que efectivamente puede digitalizarse y circular por la Red, sino que abre
la posibilidad a otras maneras de poner en comun lo tangible. Y en esto, el proceso de co-
pia es interesante porque nunca podra ser exactamente igual, aunque se sigan los planos
a la perfeccion cada objeto sera Unico e irrepetible; sera, en si mismo, una derivacion.

c.3 Compartiendo Capital. Una plataforma para fomentar el libre intercambio de
conocimientos

“Compartiendo Capital surge con laintencion de vincular al campo de las artes vi-
suales con lo que venia sucediendo en el campo del software libre, del open sour-
ce. ¢Es posible trasladar esta l6gica al campo de las artes? scual seria el cédigo
fuente de una obra? ¢sus procesos, sus herramientas, sus conceptos?” (Fabricio
Caiazza- Compartiendo Capital)¥®

Desde estos interrogantes parte la propuesta de Compartiendo Capital una plataforma
face to facey peer to peer,?7 como sus impulsores la definen. Enmarcada en este proyec-
to, la pagina es parte de esa propuesta peer to peer, que se da en el espacio y el tiempo
delo online, pero también es dinamizadora de las propuestas face to face de intervencion,
encuentro y apropiacion del territorio. En el capitulo anterior ya se explicd como la expe-
riencia de Compartiendo Capital propone una interrelacion entre las redes onliney offline,
entre el espacio de la web y el territorio del cara a cara. En este apartado nos centraremos
en analizar el sitio web, los usos y sentidos que le otorgan, aunque claramente lo online
y lo offline estan integrados a lo largo de todo el proceso y, muchas veces, la pagina es el
espacio para socializar y compartir los proyectos que se llevan a cabo en el territorio, im-
pulsada por la idea de la multiplicacién a partir de la puesta en comun.

276 Entrevista realizada para esta tesis a Fabricio Caiazza.

277 "Una red peer-to-peer, red de pares, red entre iguales, red entre pares o red punto a punto (P2P, por sus siglas en inglés)
es una red de computadoras en la que todos o algunos aspectos funcionan sin clientes ni servidores fijos, sino una serie de
nodos que se comportan como iguales entre si. Es decir, actlan simultadneamente como clientes y servidores respecto a
los demas nodos de la red. Las redes P2P permiten el intercambio directo de informacién, en cualquier formato, entre los
ordenadores interconectados” En wikipedia http://es.wikipedia.org/wiki/Peer-to-peer
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La pagina esta hecha con Wordpress y se define como “Una plataforma para fomentar
el libre intercambio de conocimientos. Un espacio donde compartir detalles de proyec-
tos, procesos y logros felices”.?® En el home tiene un espacio en el que pasan imagenes de
sus proyectos y las novedades del sitio, por ejemplo entrevistas con artistas o videos que
envian los que se suman al proyecto vodkamiel.?° En esa practica del enviar videos de la
derivacion del vodkamiel hay una apertura del espacio a otras experiencias, a mostrary
dar cuenta de las derivaciones de un proyecto que Compartiendo Capital impulsa.

Ademas de vodkamiel, Compartiendo Capital genera proyectos como:

-"Anda. Saneamiento urbano” tiene por icono una carretilla y propone realizar
una intervencion reparadora del espacio publico mediante una estrategia senci-
lla: relevando faltantes en el embaldosado de las veredas de la ciudad y comple-
tando esta grilla con una baldosa de autor, cuyos disenos estén realizados por
artistas contemporaneos locales, asesorados por un taller especializado.

- Pinhole Copyleft Camera: explican cdmo hacer una camara pinhole (o esteno-
peica) con diferentes materiales: libros, cajas, carton. Se publican fotos que fue-
ron sacadas con esas camaras, se dan los planos para que se puedan construiry
seinvita a compartir prototipos.“A construiry a compartir prototipos!!!”

-Not for Sale: Presentan el proyecto de la siguiente manera: “Not for Sale- edicion
Urbana es una compilacion de material fotografico y grafico producido principal-
mente en Rosario, Santa Fe, Argentina desde mediados de la década del 9o hasta
mediados del 2000" "Son materiales que atraviesan lo militante, lo artistico, lo
contracultural como un lindo fendmeno indefinido y entremezclado, tal como
floreci6 en esta ciudad” Después de circular en copias de CD, Urbana esta disponi-
ble en la web, como“un conocimiento liberado, que busca compartirsey enrique-
cerse. La creacion se defiende compartiéndola”

-La Caja quemadora. Es una caja que contiene una computadora con masica de
artistas que liberan sus obras (que usan licencias libres o abiertas) y que se coloca
en distintos espacios publicos. La gente se acerca a la caja con cds o pendrivesy
se lleva el compilado que quiere. Esta caja esta inspirada en Burn Station (pro-
yecto impulsado desde Espana por el colectivo Platoniq y el programador Rama
Cosentino)

La pagina, en general, tiene una licencia Creative Commons (By-NC-CA) de atribuciéon
no comercial compartidas igual; mientras que varios de los proyectos que llevan adelante
tienen una licencia Copyleft: Vodkamiel (a la que definen como una bebida open source,
retomando la idea del software), la Caja Quemadora y Pinhole Copyleft Camera. En algu-
nos casos, por ejemplo en el de Vodkamiel, hasta permiteny fomentan los usos comercia-
les de sus producciones.

Varias veces aparece en su pagina el lema “La creacion se defiende compartiéndola”y
también mencionan que se permite y alienta la copia, la derivacion, la distribucion (en

278 http://compartiendocapital.org.ar/blog/ Ultimo acceso 27-5-2012.

279 Como se explicé en el capitulo anterior vodkamiel es una bebida open source, la receta esta subida a la web por lo que
cualquiera puede utilizarla, copiarla, tranasformarla e, incluso, hacer usos comerciales de ella.
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algunos casos aclaran que sin fines comerciales, por ejemplo en el proyecto“Not for sale”,
en otros casos esos usos comerciales estan permitidos) En el caso de vodkamiel, la receta
esta liberada enla paginajunto alas 4 libertades de la bebida. Del proyecto Anda estan su-
bidos a la pagina distintos tutoriales que explican cdmo hacer baldosas. El proyecto tiene
una licencia Creative Commons y se solicita que se cite a las autoras; pero no se restringe
la posibilidad de que otros artistas tomen la idea y se basen en la informacién y tutoriales
que ellos armaron.

En el caso de la Caja Quemadora, el proyecto es en si mismo una derivacion de la Burnsta-
tion espanola. Este proyecto es claramente territorial ya que la Caja Quemadora ocupa es-
pacios fisicos en la ciudad alos que la gente puede acercarse a copiar musica libre. La pagina
cumple, o cumplia cuando el proyecto estaba vigente, el rol de dar a conocer los lugares
donde se iba a instalar la Caja Quemadora para convocary reunir a la gente en ese espacio.

En el caso de la“Pinhole Copyleft Camera” los planos, los pasos para armar una camara
estenopeica estan subidos a la weby se invita a la gente a que desarrolle nuevas camaras
y comparta sus experiencias y sus propios disenos. En la pagina hay subidos varios mode-
los de camaras pinhole hechos con distintos elementos (libros, cajas, cartones).

Todos estos proyectos que constituyen Compartiendo Capital llevan a que sus impul-
sores lo definan como un concepto curatorial difuso, es decir, retoman una idea ligada al
arteyalos museos para redefinirla. El curador de una exposicidon o museo es aquel que va-
lora y administra los bienes artisticos; redefiniendo este concepto Compartiendo Capital
seria una plataforma en la que exponer las experiencias del arte que responden a un modo
de circulacion propio de las redes peer to peer.

“(...) nos gusta pensar que Compartiendo Capital deviene hoy dia una suerte de
concepto curatorial difuso de experiencias de arte contemporaneo distribuidas,
adoptando esta definicion del libro“El poder de las redes” (Daniel Hugarte) y con-
siderando la teoria que muchas de las iniciativas de artista actuales se articulan
en una estructura de red de nodos que ya no son centralizados -por las institu-
ciones- ni descentralizadas -pero dependientes de su legitimacion — si no que su
tramado topoldgico responde mas a las formas de circulacion de informacion de
las denominadas redes sociales, cuya paradigma es el p2py laweb 2.0y que atra-
viesa nuestra vida y practica actual, llegando posiblemente para quedarse. Un
concepto curatorial que también se autorregula en la practica relacional, pen-
sandose como un nodo mas de esta constelacion .2

Asi, aparece la idea de la red, del trabajo distribuido en nodos, de las otras maneras de
circular de lo cultural-artistico que ya no pasa por las organizaciones tradicionales (mu-
seos, galerias), sino que encuentra en Internet un espacio de experimentacion, visibiliza-
ciony distribucion.

280 En http://compartiendocapital.org.ar/blog/libro/
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c. 4 Una tltima mencién: Uf Caruf, un sello platense que permite el libre acceso a sus
producciones

Este sello discografico surge a partir del interés de un grupo de musicos (de distintas
partes del pais que, por diferentes motivos, convergieron en La Plata) de dar a conocer
sus producciones desde una logica diferente a la planteada por el mercado. Del encuentro
en los mismos circuitos y de una relacion de amistad nace el impulso de asociarse en un
proyecto comun: el sello Uf Caruf.

Este sello trabaja con una licencia Creative Commons y define su practica desde la Cul-
tura libre:

“La cultura es esencialmente libre. ;O quién puede arrogarse la posesion exclu-
siva de un bien social, un bien comun, un bien que se construy6 gracias a lo que
muchos otros construyeron antes? El intercambio la nutre, no la debilita. Esto
es algo que fingen ignorar quienes alin empelan nociones nefastas y anacroni-
cas como pirateria. (En qué siglo estamos para ver erigirse a un punado como los
Altos Guardianes de La Cultura? Bajo la premisa de propiedad intelectual sélo se
busca concentrar el flujo de bienes culturales y dirigirlo: el libre intercambio, en
contraposicion, saltea los intermediarios y nos otorga mayor variedad de elec-
cidén asi como visibilidad para propuestas alternativas. Compartir jamas puede
considerarse delito. La cultura no puede ser de alguien: no le pertenece a nadiey
por ello, nos pertenece a todos. Habra que hacerse cargo™®

Se piensan en tanto comunidad de musicos y trabajan de manera cooperativa, por
ejemplo para financiarse organizan fiestas, hasta el momento la recaudacién se utiliza
principalmente en la difusion de los shows; pero esperan también poder aportar a la pro-
duccién de los discos que, hasta ahora, se financian individualmente, es decir cada musi-
co o grupo financia su disco.

Si bien algunos de los musicos que integran el sello han editado discos materiales, la
mayoria de los discos de Uf Caruf sélo tienen version en digital, es decir s6lo estan dispo-
nibles en la pagina web. Si bien esto se debe, en parte, a una cuestion de costos -la falta de
financiamiento para hacer tiradas fisicas- también hay una decision tomada en relaciéon
a los modos como entienden la cultura y el acceso a los bienes simbélicos, ya que incluso
aquellos discos de los que se hicieron copias en cd estan disponibles en la web.2®2

Este modo de distribuciéon, basado principalmente en Internet, también permite otras
l6gicas de produccion, diferentes a las de las grandes industrias:

“Es por la cantidad de cosas que producimos, este ano esta saliendo un disco por
semana y estamos todos grabando (...) si tenemos una empresa y tenemos un
disco por salir por semana, niloco, no se hace eso, ninguna industria hace eso, los
grandes sellos sacan un disco cada 2, 3 meses. Le ponen fichas para que el disco

281 En la pagina de Facebook que tiene el sello http://www.facebook.com/Mr.Carufo/info Ultimo ingreso 4-6-2012.

282 http://ufcaruf.com.ar/ Ultimo acceso 4-6-2012.
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sevenda en todos lados, pagan para que se reproduzca hasta el hartazgo un solo
tema, un solo tema cada 4 meses (...) Nosotros el disco ya lo tenemos, no se da
esa discusién tampoco de tengo un disco que sacar, este tema lo dejamos ahiy si
ganamos plata con eso hacemos otro o subimos un tema... de hecho el tiempo
que lleva grabar hace que nos cansemos un poco de esas mismas canciones, en-
tonces si vamos a tocar... casi ninguno de los discos se present6 en vivo... vamos
y tocamos el disco, no. De hecho ya hay otro monton de canciones nuevasy salis
y tocas eso.” (Sebastian Lino- Uf Caruf)?

Los musicos de Uf Caruf no querian guardarse las canciones hasta que una discografica
los descubriera y contratara; por eso decidieron editar sus propios discos y distribuirlos en
la web porque, de esta manera, la musica circula y generan otros circuitos: la gente los
conoce, va a los recitales, paga las entradas y esto los ayuda a financiarse.

Uno de los aspectos mas interesantes de este proyecto es como utilizan el espacio de
Internet, no pensado s6lo en tanto posibilidad de circulacion, sino como motor de la cons-
truccion de Uf Caruf; ya que es el momento en el que se crea la pagina cuando nace el
sello. El sello se constituye pory en la pagina; no es sélo un lugar de visibilizacién es lo que
les da existencia e identidad.

“Con la pagina surgio el sello, hasta ese momento era cada uno. De hecho habia
como un protonombre que era por uno de los ciclos de shows que haciamos que
era Tocate mil (...) Ese fue como el protosello, y de ahi armamos todo lo otro y
empezamos a investigar otras formas de hacerlo, como ya teniendo un nombre
podiamos ir a tal diario y decir somos esto, tenemos esta historia. Antes era mas
difuso.” (Sebastian Lino- Uf Caruf)

Asi, la pagina constituye al sello que los nuclea como artistas y permite, ademas, accedery
descargarselas canciones que estos musicos-solistas y grupos- producen. Por otro lado, las tec-
nologias también les han permitido grabar a bajos costos; si bien no tienen un estudio propio
del sello, algunos de los musicos que integran Uf Caruf han armado sus estudios de grabacion
lo que les da independencia al momento de producir. También en este aspecto, y no sélo en la
distribucion, las tecnologias permiten saltear a los intermediarios y facilitan la autogestion.

Es el acceso a las tecnologiasy el uso de Internet como espacio generador de proyectos lo
que hace posible esta experiencia que, ademas, se inscribe en el movimiento de la Cultura
libre por los modos en que entiende la producciony la circulacion de lo cultural-artistico.

Si bien muchos de los artistas y colectivos que se inscriben en el movimiento de la Cultu-
ra libre y el Copyleft tienen blogs o paginas para darse a conocer, para intercambiar, para
permitir el acceso a sus materiales y producciones; me parecié interesante retomar estos
ejemplos ya que permiten diferentes accesos a su productos. En el caso de Iconoclasistas
facilitando la descarga y derivacién de materiales para que otros grupos y colectivos los

283 Entrevista realizada a Sebastian Lino para esta tesis el 2 de junio de 2012. Sebastian es musico, integrante de Uf Caruf.
Como estudiante de comunicacién ha tomado la responsabilidad de hacer los textos de la pagina web.
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usen con sentidos claramente politicos: flyers, banners, disefios con distintas consignas
que se constituyen en recursos graficos para los movimientos sociales; pero también ma-
pas que marcan las relaciones de poder expresadas en los territorios y que pueden ser
recuperados y reformulados. En el caso de Not Made in China el acceso al coédigo fuente
delarmado de los objetos para poder copiarlos y derivarlos, atn cuando son producciones
con materialidad y, por lo tanto, de mayor complejidad al momento de circular por la web.
En el caso de Compartiendo Capital porla doble articulacion de lo onliney lo offline que ha-
cen a cada momentoy por la manera en que definen su practica como un concepto cura-
torial de experiencias distribuidas. Por tltimo, Uf Caruf se presenta como una experiencia
sumamente interesante para pensar las potencialidades de gestionar lo cultural- artistico
que abre Internet, ya que el sello se constituye a partir de la pagina web. Es el espacio de
Internet el que le da identidad y existencia.

Como explicaba, estas paginas, estas plataformas, permiten el intercambio, la distribu-
ciény la derivacion de los bienes simbdlicos; pero hay espacios en la web que van mas alla del
compartiry proponen crear online. Son ejemplos claros del trabajo distribuido en lared y de la
constitucién de una comunidad no anclada en lo territorial para la produccién colaborativa.

4. Trabajo colaborativo y distribuido. De la l6gica del software

libre al arte en linea

Una de las posibilidades que habilitan las tecnologias es el trabajo distribuido en red.
Esta manera de organizarse es usual entre los programadores de software libre que inte-
granlo que podriamos pensar como una comunidad deslocalizada, ya que trabajan conjun-
tamente de manera distribuida y muchas veces asincréonica. Desde distintos lugares los
desarrolladores y usuarios aportan al software, contribuyen en su construccion a partir
de recomendaciones, comentariosy, principalmente, haciendo modificaciones en el c6di-
go fuente. Este modo de trabajo seria impensable sin el acceso a las tecnologias, son ellas
las que permiten estos otros modos de estar en comunidad.

Esta I6gica del trabajo distribuido y en red, que favorece a la construccion colectiva, es reto-
mado por algunas experiencias artisticas que proponen, a partir de plataformas online, la cons-
truccion en conjuntoy la conformacion de colectivos integrados a partir de los espacios web.

“Internet es una clave fundamental de estas nuevas formas de organizacion dis-
tribuidas. La idea del Copyleft esta fuertemente ligada a los espacios virtuales, en
gran medida porque la copia y derivacién despliega su potencial en el campo in-
material (...) En lineas generales los proyectos se llevan a cabo a través de lared y
usan la dinamica de trabajo-red distribuido como metodologia.” (Franco lacome-
lla, Pagina Copyleft Argentina) 28

284 Franco lacomella, en una entrevista realizada para esta tesis.
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Las experiencias que retomaré en el siguiente aparatado proponen, a través de lo que
denominan plataformas o interfaz, un vinculo que lleva a la construccion online. La web
ya no es simplemente un lugar para subir o descargar producciones, para hacer circular
y, por lo tanto, proponer otros modos de distribucion; sino que es el espacio en el que la
produccion se organiza y se desarrolla. Las tecnologias son, de este modo, estructurales
al proyecto.

a. Proyecto Nomade. “Interfaz entre software libre y artistas {libres, pero no
puros}”zs

Lo que diferencia ala pagina de Proyecto Nomade de otros espacios en la web de colecti-
VOS y grupos que trabajan desde la Cultura libre y el Copyleft es la posibilidad de ser parte
de una wiki, que es un sitio web cuyas paginas pueden ser editadas por multiples volunta-
rios a través del navegador web. Los usuarios pueden crear, modificar o borrar un mismo
texto que comparten.2®La wiki de Proyecto Nomade esta pensada para que aquellos inte-
resados documenten experiencias de uso de Software libre para producciones artisticas
también libres. En el espacio de la wiki, los usuarios -aquellos que se registran- comparten
saberes y consejos acerca del uso de Software libre para tareas como el disefo, la edicion
devideo, larealizacién de obras plasticas, etc.

Al ingresar a la wiki aparecen links que permiten acceder a distintas noticias, comen-
tarios y actualizaciones. Una vez que el usuario se encuentra en la seccién elegida, pue-
de agregar o modificar contenido desde un botdn que permite “Cambiar esta pagina”. Al
hacer clic alli aparece un editor de textos que posibilita agregar informacién o modificar
cualquier parte del texto seleccionado. Asi funcionan las wikis, permitiendo una escritura
colaborativa, desde una idea de obra en permanente construccion.

Proyecto Némade se define como

“una interfaz entre artistas que usamos tecnologia y el Software Libre. Un en-
cuentro que pretende facilitar la migracion desde sistemas operativos y software
propietarios hacia sus alternativas libres, a través de una experiencia compartida
por un grupo de usuarios con problemas e inquietudes similares .27

También explican que son una interfaz entre artistas libres pero no puros. Al entrar a la
pagina se puede: Entrar al wiki, donde se puede registrar para contribuir en la construc-
cion de los textos; contactarse por mail; suscribirse a la lista de mails o ingresar al blog (la
misma pagina redirige al blog luego de 10 sequndos)

285 http://nomade.org.ar/ Ultimo acceso 27-5-2012

286 Definicién de wiki obtenida en wikipedia: http://es.wikipedia.org/wiki/Wiki

287 http://nomade.org.ar/
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En la seccion“Bienvenidos”, los impulsores de Proyecto Nomade explican el objetivo de
la plataforma:

“La intencion de esta experiencia es iniciar un grupo de usuarios avanzados (su-
per-usuarios bajo Windows) en el software libre alternativo bajo Linux, y crear
una plataforma de intercambio y asistencia de expertos para solucionar proble-
mas. Esta plataforma sera virtual, a través de http://nomade.liminar.com.ar/,
en formato wiki, de manera que podamos mantenerla actualizada facilmente y
compartirlainformacion con todos los interesados, vinculados o noa némade 28

Es decir que el proyecto surge vinculado a una idea de construccion colaborativa en la
web en la que las experiencias y saberes de unos aporten al trabajo de otros. Desde este
lugar, Proyecto Nomade se propone brindar asesoria pero no desde un lugar centralizado,
sino de forma distribuida, entendiendo que el saber no se encuentraen unsélolugary que
las diferentes experiencias aportan a la construciéon de conocimiento y al objetivo comun
que, en este caso, es que los artistas que trabajan inscriptos en el Copyleft y la Cultura
libre utilicen Software libre para crear esas producciones.

Ademas, en esta idea de vincular artistas con Software libre también aparece el objetivo
de vincular artistas con programadores para que los softwares que se disenen sean cada
vez mas a medida para ciertos usos.

“Esta tendencia, conocida como software-art representa alternativas criticas al
software propietario en cuanto desarrollan funciones que no tienen aplicacién
comercial, y evitan las simplificacionesy las decisiones corporativas que determi-
nan lo que se puede 0 no hacer con una herramienta“%

Ademas de este espacio de discusion colaborativa, desde la pagina de Proyecto Noma-
de se comparte documentacion acerca de los trabajos de disefo realizados con Software
libre. Se enuncian los programas y las fuentes usadas y también datos sobre el proceso de
trabajo para que otros disenadores puedan acceder a la informaciéon. Hay, también, pu-
blicadas una serie de cartillas con los pasos basicos para comenzar a usar software libre.
Ademas, se pueden descargar los libros disenados por los integrantes de Proyecto Noma-
de tanto en html como en pdf.

De este modo, esta interfaz propone vincular a los artistas libres con el Software libre
y para esto retoma la l6gica de trabajo de la comunidad del Software libre; permitiendo
a los artistas participar en una discusion colectiva desde las distintas temporalidades y
espacios que habitan.

288 En http://www.nomade.org.ar/sitio/?page_id=4

289 En http://www.nomade.org.ar/sitio/?page_id=4
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b. RedPanal*°. Miisica libre y colaborativa

La experiencia de RedPanal sin duda merece un apartado especial porlo que propone, ya
que va mas alla del uso de Internet para socializar producciones -aunque socializar tenga
para estos colectivos un sentido mas amplio que sélo distribuir o visibilizar- sino que tiene
como objetivo la produccion de musica colaborativa y libre en la red.

Esta plataforma fue lanzada en 2008 con el propésito de crear una comunidad online
pensada, segun ellos mismos la definen

“para que los musicos nos encontremos y hagamos lo que mejor nos sale: bue-
na musica! Crea canciones con gente de cualquier lado del planeta... Y algun que
otro extraterrestre™

Propone, de este modo, un trabajo distribuido en red al que cada miembro de la comu-
nidad aporta de acuerdo a sus tiempos e intereses. Y esta comunidad no tiene un anclaje
territorial, sino que se constituyey se vincula a través de esta plataforma de musica cola-
borativay libre en Internet.

“Lo que veiamos es que habia muchos sitios de musica que servian para difundir
bandas, tipo My Space con cierto perfil o Jamendo, por otro lado. Pero no habia
un espacio que sirviera para lo que podria ser, no sé, Wikipedia en la parte mas de
texto o JumpCut en sumomento con video. En la musica eso no existia, entonces
Nos pusimos a pensar y posteriormente a desarrollar un sitio que sirva para eso:
para componer musica y crear muasica con gente que ya no estarias condicionado
por el tema territorial, sino que podrias crear directamente a través de Internet.
Ahi armamos un sitio que tiene basicamente dos caracteristicas, que son las que
los diferencian de los otros, una es que vos subis los archivos como canciones ter-
minadas, como se pueden escuchar en laradio o en la television; pero por otro lado
podés subir los componentes que tienen esas canciones que pueden ser sonidos,
samples, loops, pistas. De esa manera lo que hacés es permitirle a las otras perso-
nas de la comunidad que puedan disgregar el tema. Siyo te doy un tema cerrado es
dificil reelaborarlo, en cambio si te doy cada una de las partes es mas facil agarrar
un bajo, sumarle otra bateria, otra quitarra, ir armando asi diferentes obras, que
cada una tenga cierta originalidad y cosa propia.” (Matias Lennie- RedPanal)*>

Siguiendo a Matias Lennie vemos que el perfil de RedPanal no es simplemente el de di-
fundir o publicar musica ya concluida, sino el de propiciar la creacién conjunta sin que las
distancias o los tiempos resulten un impedimento. Asi, los miembros de RedPanal suben a
la plataforma no sélo canciones terminadas, sino también partes de estas canciones: dis-

290 Actualmente, la plataforma se aloja en Drupal, “un sistema de gestién de contenido modular multipropésito y muy
configurable que permite publicar articulos, imagenes, u otros archivos y servicios afadidos como foros, encuestas, vota-
ciones, blogs y administracién de usuarios y permisos. Es un programa libre, con licencia GNU/GPL""

Definicién obtenida de Wikipedia en http://es.wikipedia.org/wiki/Drupal

Link a la plataforma:_http://drupal.redpanal.org Ultimo acceso 8-7-2012.

291 Cita tomada del perfil que tiene el colectivo en Facebook

292 Entrevista a Matias Lennie realizada para esta tesis el 22 de noviembre de 2009 en el marco de la 2da Fabrica de Fallas.
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tintas pistas de instrumentos, loops, samples. De este modo, se propicia la reelaboracion,
la reutilizacion de esos componentes para crear nuevas obras a partir de ellos.

El modo de produccion que plantea RedPanal se inscribe claramente en el movimiento
de la Cultura libre y el Copyleft porque propone el trabajo colaborativo y la derivacion de
las obras, ademas propicia esto a partir de los mecanismos de funcionamiento de la pla-
taforma. Los usuarios que se registran en RedPanal tienen su propio perfil con un espacio
asignado a donde pueden subir:

a) El proyecto cerrado, es decir las canciones terminadas.

b) Pista: Es el formato para subir las piezas no concluidas, en proceso de elabo-
racion. Se pueden subir los temas en pistas separadas, cada instrumento en
formaindependiente, canal por canal. Este formato facilita el uso del material
por los otros usuarios, permitiendo la reelaboracion de la obra (toda o en sus
partes), y funcionando como eje central de la composicion dinamicay colabo-
rativa.

C) Loop: es una porcion de sonido/audio creada en coherencia para ser repetida
indefinidamente desde su comienzo hasta su final sin interrupciones.

d) Sample: Es una muestra de sonido/audio grabado (en general de corta dura-
cién), destinado a ser utilizado en un Sampler o un secuenciador de audio.

e) Otros archivos: es el modo para subir cualquier otro tipo de archivo, por ejem-
plo letras de canciones, partituras, archivos MIDI,*3 etc.

Luego por motores de busqueda los otros miembros de la comunidad pueden acceder a
las pistas, samples, loops que subieron otros artistas y componer colaborativamentey a
la distancia. De hecho, la plataforma tiene miembros de distintas partes de Iberoamérica,
pero también en zonas latinas de EEUU como Miami.

La plataforma de RedPanal tiene, en si misma, una licencia Creative Commons Attribu-
tion-ShareAlike, que permite la copia, la adaptacion, distribucion e, incluso, el uso comer-
cial siempre y cuando se cite al autory la obra resultante se licencie de la misma manera.
Sin embargo, permite que los miembros de la comunidad utilicen distintos tipos de licen-
cias abiertas para compartir las obras o las pistas.

La comunidad de RedPanal se vincula no s6lo mediante la plataforma de trabajo colabo-
rativo, sino también a través de una lista de correos en la cual los miembros intercambian
informacion y se aconsejan acerca de softwares para edicion de audios, uso de licencias li-
bres, etc. El blog de RedPanal, administrado por los impulsores del proyecto, es un espa-

293 MIDI son las siglas de la Interfaz Digital de Instrumentos Musicales. Se trata de un protocolo de comunicacién serial
estandar que permite a los computadores, sintetizadores, secuenciadores, controladores y otros dispositivos musicales
electrénicos comunicarse y compartir informacién para la generacién de sonidos. En http://es.wikipedia.org/wiki/MIDI
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cio de actualizacion en relacion a tematicas como la musica libre, las licencias abiertas, las
tecnologias para la composicién de musica, etc. Los posteos se vinculan con la actualidad
de la musica (hablany recomiendan determinados equipos, asesoran sobre lo mejor en tec-
nologia para grabar en la casa, instrumentos virtuales), la Cultura libre (por ejemplo sobre
derechos de autory tecnologias; Software libre) y sobre conciertos, eventos y conferencias
relacionados a la musica, al Software o a la Cultura libre. Ademas, cualquier visitante del
blog se puede descargar las canciones creadas por los miembros de RedPanal.

Es interesante senalar que en el blog hay un espacio denominado “;Qué nos pasa a los
Panaleeeros?” que retoma comentarios de Twitter de los miembros de la comunidad. Este
definirse como panaleeeros y hablar desde un nosotros inclusivo ayuda a consolidar ese
lazo, ese sentido de pertenencia a un lugar seguro, donde“nunca somos extranos los unos
para los otros”.2%4 Aparece en este proyecto una idea del sentido comunitario, entendiendo
a la comunidad como aquella vinculada por intereses compartidos, por imaginariosy re-
presentaciones mas que por una pertenencia a un territorio. Siguiendo a Anthony Cohen,
se puede decir que la comunidad es el sentido de la primacia del pertenecer. Para este
autor no tenemos que interpretar la comunidad sélo en términos de localidad, una comu-
nidad se construye desde el sentido de pertenencia.?®

“El referente esencial de la comunidad es que sus miembros dan o creen dar un
sentido similaralas cosas, ya sea engeneral o conrespecto a intereses especificos
y significativos, y que, ademas, suponen que ese sentido puede diferir del atribui-
do en otros lugares. Asi, la realidad de la comunidad en la experiencia de la gente
es inherente a su adhesiéon o compromiso con un cuerpo comun de simbolos”.2%

RedPanal se define como comunidad online; asi, desde esta postura, Internet es pensada
como un espacio no sélo capaz de generar conexiones, sino de consolidar pertenencias.
Sentirse parte de algo, pero también colaborar en su produccién, en su creacion y refor-
mulacién constante.

“En mi caso particular yo creo en un arte comprometido con determinadas cues-
tiones socialesy que el artista no vive en un limbo, sino que esta inserto en deter-
minadas relaciones sociales, conflictos y el artista juega un rol en eso. Entonces
eso excede a RedPanal como tal, si bien efectivamente el tema de tener un tipo
de licenciamiento pegado a Copyleft en cierto sentido te da un marco un poco
conceptual en relacion a para qué es el uso de esa plataforma, lo cierto es que el

294 Bauman, Zygmunt (2003); Comunidad. En busca de seguridad en un mundo hostil; Siglo XX| de Argentina Editores; Buenos
Aires. Pag. 8. Por su parte Anthony Cohen sefala: "Community is that entity to which one belongs, greater than kinship
but more immediately than the abstraction we call society” explica Cohen que la comunidad es esa entidad a la que se
pertenece, mas grande que el parentesco; pero mas inmediata que la abstraccion que llamamos sociedad”. Cohen, An-
thony (1985); The symbolic construction of community; Ellis Horwood; Chichester, UK. Pag. 15 (traduccién propia)

En linea en: http://books.google.com.ar/books?id=y8r6rkoezhsC&printsec=frontcover&dg=symbolic+constructio
n+of+community&hl=es&sa=X&ei=ZDfFT6nrINHegOQeKgM3VCO#v=0nepage&q=symbolic%20oconstruction%200f%20
community&f=false

295 “We do not have to construe community just in terms of locality (...) the sense of primacy of belonging” Cohen, An-
thony (1985); The symbolic construction of community; Ellis Horwood; Chichester, UK. Pag. 15 (traduccién propia)

296 Cohen, Anthony (1985); The symbolic construction of community; Ellis Horwood; Chichester, UK. Pag. 16 Citado en Silvers-
tone, Roger (2004); iPor qué estudiar los medios?; Amorrortu Editores; Buenos Aires.
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sentido se lo tiene que dar la misma comunidad y en eso andaremos. Es la practi-
ca concreta lo que te va definiendo y como pensas esa practica concreta.” (Matias
Lennie- RedPanal)”

Es la comunidad de RedPanal -los distintos musicos que integran la plataforma, que su-
ben sus cancionesy sus pistas, que crean con otros incluso sin conocerlos fisicamente, sin
haberlos visto cara a cara- la que le da sentido a lo que RedPanal es y sera. La plataforma
tiene un equipo que la impulsa;*®pero es definida y creada por todos aquellos que partici-
pan del espacio y que tienen una idea comun que los lleva a asociarse: la de crear masica
colectivay colaborativamente.

¢. Una ltima mencion. Proyecto derivadas. Impulsando a derivar

Para cerrar este apartado sobre experiencias de la Cultura libre en la red y los modos
en que se organizan, trabajan en forma distribuida y construyen comunidad me parece
importante mencionar la experiencia de“Derivadas’, impulsada por Lila Pagola. Este pro-
yecto propuso a un grupo de artistas que licenciaran sus obras bajo una licencia Creative
Commons by-nc-sa 2.5 AR y a otro grupo que realizaran obras derivadas de ésas.

Derivadas tenia como principal objetivo poner en cuestion las nociones de creaciéon y
autoria posibilitando la apertura de la obra para su reelaboracion, para su derivacion. A
partir de esto, ademas, los artistas que decidian unirse al proyecto se ponian en contacto
con las licencias libres y la actitud Copyleft.

Uno de los aspectos interesantes fue el uso que se hizo de Internet durante el proceso, ya
que la convocatoria fue a través de mails, se cre6 una wiki para comentarios y para el re-
gistro de la experienciay, ademas, Internet fue el espacio que permitié la vinculacion de los
derivadores con los autores originales, los documentos y detalles de las obras a derivar.?®

Otro aspecto interesante es que esta invitacion que les hizo Lila Pagola a los artistas se
dio en el marco de“Interfaces. Dialogos visuales entre regiones” para la instancia Cérdo-
ba- Posadas, que se desarroll6 con el auspicio de la Secretaria de Cultura de la Nacion vy el
Fondo Nacional de las Artes."Derivadas” propuso, asi, cuestionar la institucion arte desde
el interior de organizaciones vinculadas a una manera tradicional de producir y distribuir
(exponer) lo artistico.

297 Entrevista a Matias Lennie realizada para esta tesis.
298 Matias Lennie y Guido Pera son los creadores de la plataforma e impulsores de la comunidad redpanalera.

299 Segln cuentan en el blog (que en sus primeros posteos funciond como una bitacora del proyecto Derivadas http://de-
rivables.blogspot.com.ar) hicieron una reunién en Casa 13, un espacio cultural de Cérdoba, pero ésta tuvo un caracter mas
informativo y de debate acerca de qué implica derivar obras. De este encuentro participaron artistas y personas interesa-
das que incluso no formaban parte del proyecto. La reunién surgié a partir de las dudas y comentarios que provocaron las
invitaciones de Pagola a licenciar con Creative Commons y hacer derivadas.
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Los originalesy sus derivaciones se expusieron en el Museo Caraffa de Cérdoba en 2006.
Ademas las obras y sus derivadas, licenciadas con Creative Commons, se subieron al sitio
del proyecto3°° para que otros artistas pudieran derivarlas.

Estas experiencias son solo algunas de las que se dan en el marco del movimiento de la
Cultura libre y el Copyleft que crece y se intensifica proponiendo otros modos de organi-
zarse para gestionar la produccién de lo cultural-artistico. Modos de organizacion y ges-
tion atravesados por las potencialidades de Internet y lo que esta tecnologia habilita en
tanto trabajo distribuido en red y constitucion de comunidades de pertenencia que van
mas alla delo territorial. Vinculos entre lo offliney lo online, usos y apropiaciones que abren
el juego a modos contrahegemonicos de producir y gestionar lo cultural.

Espacios que no s6lo permiten la exposicidon, como el museo o la galeria de arte, sino
que posibilitan el apropiarse de esos bienes simbdlicos para sequir produciendo conoci-
miento, saberes, experiencias. Espacios que no se movilizan por las l6gicas del mercado
en cuanto a produccion y distribucién, sino que proponen otras ldgicas marcadas por la
solidaridad en lugar de por la competencia. Distribucién en redes con nodos que se inter-
conectan, sin centros definidos. De esa manera, con esas logicas, estos colectivos en el
movimiento se apropian de Internety constituyen desde este espacio un tejido de saberes
y relaciones que disputa con los sentidos instituidosy cristalizados de lo que la produccién
artistica deberia ser.

300 http://www.derivables.com.ar/ Ul timo acceso 29-5-2012.
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(IN) CONCLUSIONES

(PORQUE LAS OBRAS NUNCA ESTAN
CERRADAS... YA VENDRAN OTROS A
RETOMARLA)

Mi investigacion partié de una serie de preguntas acerca de los modos de organizacion
y gestion de lo cultural—artistico que proponiany llevaban adelante los grupos de artistas
que se inscriben en el Copyleft y la Cultura libre. Esta pregunta estaba atravesada por la
inquietud de pensar estas practicas asociativas en relacién a Internet y por comprender
aquello que los llevaba a nuclearse y a asociarse en torno a lo que, a lo largo de la tesis,
defini como el movimiento de la Cultura librey la actitud Copyleft.

La mirada comunicacional -entendiendo la comunicacion desde una perspectiva so-
ciocultural, en las practicas, en las producciones de sentido- fue central al momento
de analizar estos cruces entre los modos de organizacion y las concepciones de arte
y cultura que sustentan estos grupos y que los impulsan a asociarse, a nuclearse, a cons-
truir comunidad.

En el recorrido fui descubriendo experiencias y proyectos artisticos que han decidido uti-
lizar licencias abiertas o libres para compartiry socializar sus producciones. A lo largo de
los tres anos transcurridos desde que planteara mi temay comenzara la investigacion, vi
como los espacios de referencia crecian en cantidad de participantes y cémo se sumaban
nuevos artistas a trabajar desde estas concepciones. Cada vez son mas las experiencias
que se suman a la actitud Copyleft y al movimiento de la Cultura libre y esto se visualiza
claramente en las Ferias del Libro Independientes y (A) (F.L.I.As) y en las Fabricas de Fa-
llas; pero también en la continuidad vy la intensificacién de los proyectos artisticos que
desarrollan los colectivos y grupos de trabajo que forman parte del movimiento. Esto, sin
duda, tiene que ver con el efecto virico de las licencias Copyleft, un efecto de contagio que
se da, principalmente, por las redes de pertenencia, las amistades, las afinidades y las
luchas que parecen converger y ser retomadas por el movimiento de la Cultura libre. Lu-



chas que no se agotan en la definicion de la propiedad de los bienes simbdlicos, sino que se
expanden a redefiniciones en torno a los circuitos de produccién, distribucién y consumo.
El correrse o separarse de los intermediarios, por ejemplo, para desarrollar practicas au-
togestionadas de creacion y distribucion no marcadas por las l6gicas que instalan las In-
dustrias Culturales, sino por l6gicas que se van fijlando dentro de los propios colectivos. En
cierto punto, las licencias libres y abiertas que han decidido usar les han permitido expre-
sar sus diferencias con los modos de produccion instituidos y encontrarse con otros que
también piensan la produccion desde un lugar diferente. Las licencias son, de este modo,
una visibilizaciéon de ciertas disconformidades con lo establecido y de ciertos acuerdos en
torno a como piensan la produccién artistica.

Contrariamente a lo que sostienen los referentes de las gestoras colectivas, por ejemplo
que las licencias libres o abiertas son una amenaza para los derechos morales y econémi-
cos de los creadores,* considero que lo que permite este tipo de licencias (especialmente
las Creative Commons) es decidir como quieren que sus obras y producciones sean com-
partidas; es decir, les permiten definir y pautar l6gicas de distribuciéon de esas produccio-
nes. Eso los coloca en un lugar de mayor autonomia respecto de las reglas del mercado,
les posibilita otros usos y otros escenarios de pertenencia. Este debate esta, claramente,
atravesado por las potencialidades que abre Internet en torno a la circulacion cultural y
como estos artistas comprenden que la restriccion no es el camino. Esta comprension
surge, en algunos casos, de una profunda conviccion respecto a lo que la circulacion cul-
tural deberia ser: colectiva, socializada y socializante; no departamentalizada ni reserva-
daaciertos circuitos. Esta conviccion se ve mas claramente en aquellos grupos de artistas
que vienen de una tradicion de militancia en otros espacios y que militan también por la
libre circulacion de lo cultural.

En otros casos, la pertenencia se da por comprender que existen otras maneras de ad-
quirir visibilidad y reconocimiento. Ante los limites que les imponen las Industrias Cultu-
ralesylo complejo de acceder a ciertos circuitos, encuentran en las licencias abiertas usos
mas acordes a espacios como Internet, asi, por ejemplo, pueden editar discos y distribuir-
los sin necesidad de intermediarios. Las tecnologias les permiten la produccion “casera”
de calidad aceptabley las licencias les dan el marco legal para que eso circule en la web li-
bremente. Asi producen, distribuyen, comparten con otros desde los propios circuitos que
estas pertenencias van creando. En este sentido, las licencias libres y abiertas no son sélo
un hack al Copyright, sino principalmente un hack a los modos de gestion de lo cultural.

301 Elinforme anual de la CISAC 2007 expresa: “Los miembros del CIAGP [Consejo Internacional de Artes Graficas,
Plasticas y Fotograficas] sostuvieron que la propia naturaleza de los acuerdos CC (mundial, perpetua, sin control sobre
la modificacién o la procedencia) presentaba la mayor amenaza para los derechos morales y econémicos basicos de los
creadores.” Pag. 13
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1. El problema de los modos de gestion de lo cultural-artistico

(o de la modernidad en crisis)

Como desarrollé a lo largo de la tesis, los modos de gestionar lo cultural-artistico estan
atravesados porlasformasencémoelartey la cultura se han entendido en el proceso mo-
derno. En primer lugar, colocando a las producciones artisticas en el lugar de una mercan-
cia (algo vendibley comprable, algo con valor de cambio); legitimada por ciertos circuitos
como las academias, los grandes museos y las galerias, o que Burger llama “institucion
arte”; pero también por el mercado y las empresas, las Industrias Culturales. En sequndo
lugar, colocando a los autores de esas producciones en el lugar del “genio creador”, indi-
vidualizandolos y separandolos de sus contextos como si cada obra fuera primigenia, el
valor de la originalidad y del original. En este marco, no es casual niimpensable que hayan
surgido leyes como las del Copyright y la Propiedad Intelectual en pos de defender los de-
rechos de autores; pero también de los productores y distribuidores (los empresarios de
las Industrias Culturales).

Desde este lugar, la gestion de lo cultural-artistico ala que se oponen los que integran el
movimiento de la Cultura libre y el Copyleft esta referenciada con una idea de proteccién
y conservacion, con una idea de restringir usos para preservar originalidades.>°> Pero qué
ocurre cuando esa idea de lo original se pone en cuestion, qué ocurre cuando ciertas tec-
nologias facilitan los accesos a la copia, la derivacion y la distribucién. Es en ese momen-
to cuando esos modos instituidos entran en crisis y pueden verse esos otros modos, ese
movimiento subyacente que propone otras maneras de gestionar ese arte. Es Internet,
nuevamente, la que viene a poner en crisis aquello que estaba cristalizado y la que brinda
el momento oportuno para que ciertos grupos de artistas empiecen a dar la discusion
acerca de esos modos.

Posicionados generalmente desde un lugar que definen como de autogestién, estos ar-
tistas van planteando otros usos de las tecnologias para potenciar sus producciones, no
ven en Internet un enemigo de la originalidad, sino que piensan en sus potencialidades
porque, ademas, no entienden la originalidad desde el punto de vista individual de un“ge-
nio creador”, sino desde la produccion puesta en circulacién. Por eso el lema de que la
cultura se defiende compartiéndola.

Pensara estos grupos como autogestionados abre un aspecto interesante para retomar
en esta conclusion ya que la autogestion tiene como concepto una impronta fuerte de
transformacion de las l6gicas de produccion tradicionales. Los obreros autogestionados
son aquellos que deciden tomar el control de los medios de produccién y generar su pro-

302 La Unesco, por su parte, sostiene que“La proteccion por los derechos de autory los derechos conexos es esencial para
favorecer la creatividad individual, el desarrollo de las industrias culturales y la promocién de la diversidad cultural. La pira-
teria desenfrenada y la insuficiente aplicacién de las leyes sobre los derechos de autor destruyen las herramientas de pro-
mocion de la creacién y la distribuciéon de los productos culturales locales en todos los paises del mundo, haciendo patente
lanecesidad de desplegar esfuerzos concertados con vistas a fomentar la creatividad y favorecer el desarrollo sostenible.” en
http://www.unesco.org/newj/es/culture/themes/creativity/creative-industries/copyright/#c88491
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pio sustento sin depender de patrones o capitalistas. Asi, la autogestion remite fuerte-
mente a unaidea de liberacion de una situacion de opresion generada por la condicion del
obrero como mano de obray generador de plusvalia.

Mas alla de que el concepto de autogestion tenga sentidos amplios, que exceden al
movimiento obrero organizado, me permito traer a esta instancia un juego de analogias
entre ese tomar los medios de produccién para si de los obreros y el tomar los medios de
produccion (y distribucion) para side los artistas inscriptos en el movimiento de la Cultura
libre. Es desde estas coordenadas de lectura que la reivindicacion de la autogestion parece
tener tanto peso porque los coloca en un lugar de poder, de poder decidir sobre sus pro-
pias producciones mas alla de lo que pauten las Industrias Culturales, los“intermediarios”
entre los autores y los consumidores.

El movimiento de la Cultura libre pretende romper con esa intermediacion y también
con esas barreras entre autores y consumidores de obras, por eso invita a la reapropiacion,
la resignificacion y la deriva. Por eso proponen espacios territoriales como las F.L.I.As y la
Fabrica de Fallas; pero por eso también se apropian de Internet como ambito de produc-
cién colaborativa.

Sin embargo, en ciertas busquedas de la autogestion plena pueden aparecer algunos
inconvenientes o limitantes al desarrollo del movimiento.

1. 2 El problema de la financiacion (o como lograr vivir del arte)

Vivir del arte no es un problema que sélo tengan los artistas inscriptos en la Cultura libre
y el Copyleft, sino que parece ser un problema que atraviesa al campo artistico. Desde
el mecenazgo a la gestion colectiva de los derechos de los autores se han intentado dis-
tintas estrategias que han permitido a algunos artistas vivir de su arte. La discusion por
esas estrategiasy por los que se han visto beneficiados (qué grupos, desde qué practicas
artisticas) exceden a los planteos de esta tesis. Sin embargo si es importante reflexionar
qué ocurre con los artistas inscriptos en la Cultura libre frente a las posibilidades de lucro
por sus producciones.

Es interesante volver a senalar en este punto que las licencias de tipo Copyleft (la Crea-
tive Commons Compartir Derivadas Igual estaria en esta categoria) permiten los usos
comerciales de las obras, es decir que no restringen las posibilidades de lucro de los au-
tores, tanto de las primeras producciones como de aquellas que surgen de la derivacion.
Sin embargo, muchos de los artistas y experiencias analizados para esta tesis han deci-
dido utilizar licencias Creative Commons que no permiten usos comerciales, es decir que
sus producciones se pueden distribuir y derivar siempre que esto no se haga con un fin
comercial, con fin de lucro. Ahi aparece un primer aspecto para pensar como entienden
lo comercial: esta bien que me deriven, que me usen; pero no que lucren con mi obra. Es
lo hegemonico vy lo alternativo disputandose el campo de configuraciéon, un escenario en
el que lo nuevo esta naciendo; pero lo viejo no acaba de morir. Si bien hay una oposiciéon
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al sistema, se sigue perteneciendo a ese sistema y de alli la necesidad del resguardo, del
respaldo. De todos modos, esta clausula de no comercial no le quita el valor a la decisién de
colocarla obra a disposicion del resto de las personas, de permitir que esa obra nunca sea
pensada como acabada.

En este mismo sentido, muchos de los entrevistados aseguraron vivir de otra cosa, es
decirnodelas producciones que generan; en algunos casos esto sélo les permite sustentar
el proyecto, pero no obtener un margen como para sostener a los integrantes, al recurso
humano que impulsa ese proyecto. Esto no es vivido como un punto complejo, hay una
naturalizacion del hecho de que cuando uno hace las cosas por placer no necesita la retri-
bucidon monetaria por eso, esa retribucion se da en otros sentidos. Esto puede asociarse
a la idea de la militancia por, en este caso, la libre distribucién cultural; el objetivo que se
persigue es mayor a la simple remuneracion, es un objetivo de transformacion, de cambio.

El problema es que estos modos de entender lo econémico pueden impedir que un mo-
vimiento que se plantea como contrahegomonico, llegue en algin momento a estable-
cerse como lo hegemonico. Este es un problema que atraviesa a las practicas alternativas
o contrahegemonicas, que excede el ambito del movimiento de la Cultura libre y el Co-
pyleft. La manera que tienen de plantear la independencia y la autogestion los lleva, en
algunos casos, a rechazar subvenciones estatales, por ejemplo. El caso de las F.L.I.As es
paradigmatico en este sentido ya que entre sus postulados proclaman la no aceptacién
de sponsors ni privados, ni publicos. Pero la F.L.I.A como espacio no busca el lucro, sino
el generar otros circuitos de circulacion para editoriales independientes que no pueden o
no quieren insertar sus libros en el mercado tradicional. Pero ;qué pasa con los proyectos
que se enmarcan en la Cultura libre y el Copyleft? ;C6mo pueden generar estrategias que
les permitan superar la simple sustentacién del proyecto sin traicionar los postulados de
libre circulacion de la cultura con los que acuerdan?

En algunos casos, los colectivos aceptan y reciben subsidios del Estado, se presentan
a becas, por ejemplo, con lo que pueden financiar sus proyectos. Derivan, de esta ma-
nera, recursos. Esta es una posibilidad; pero que sigue enmarcada en la sustentacion de
los proyectos, en poder darles continuidad. En cambio, y esta me parece la postura mas
interesante, otros grupos se han asociado en tanto cooperativas. En este modo de aso-
ciacion no hay una mirada negativa ante la posibilidad de lucro, sino que, por el contra-
rio, hay una pretension de poder vivir de aquello que hacen. La cooperativa, como forma
de asociacion, les permite, ademas, sostener las ideas de horizontalidad y distribucion
equitativa de los ingresos. El cooperativismo, desde la comprension de que el compartir
con el otro nos“enriquece”, es una posibilidad para dar un salto de la sustentacion de los
proyectos a la sustentacion, ademas, de los recursos humanos. La solidaridad, por oposi-
cién ala competencia que impone la l6gica capitalista, es un punto clave en los modos de
asociacién que se proponeny es en ese aspecto, y no en eliminar la posibilidad de lucro,
donde deben residir los esfuerzos. Otra manera de entender la I6gica de ganancias que no
la piensa desde el lugar individual del competir, sino desde el lugar social del aportar.
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2. La trama del movimiento de la Cultura libre (entretejidos de redes)

Y es, como expliqué, en un contexto atravesado por Internet y otras tecnologias, que
transforman profundamente nuestros modos de estary representarnos el mundo, donde
estas discusionesy debates adquieren visibilidad. Surgido del Software libre, el movimien-
to de la Cultura libre encuentra en las redes modos de asociacién y creacion colaborativa.
Es la potencialidad que abren las tecnologias lo que pone en jaque los modos tradiciona-
les de circular lo cultural-artistico; pero también de producirlo. Como sefalaba, son las
tecnologias y softwares, que se adquieren de manera cada vez mas simple y econémica,
los que permiten a los artistas grabar discos, editar libros por si mismos, sin necesidad
de acudir a intermediarios. Ademas, Internet les da un espacio para poner a circular esas
producciones, para hacerlas visibles y distribuirlas.

Por otro lado, estos grupos han sabido generar espacios como las F.L.I.As que permiten una
distribucion por redes alternativas, unaferia que surgié siendo una contra feria; pero supo ge-
nerar un lugar que ya no es solamente de oposicion o protesta ante los modos de distribucion
cultural que plantean espacios como los de la Feria del Libro de la Fundacién el libro.

Asi, las F.L.I.As se constituyen en una red en el espacio de o offline que se entrelaza con
las redes en el espacio de lo online que estos mismos grupos y colectivos van tejiendo con
sus blogs, con sus paginas webs. Ambos espacios imbricados formando una red de circu-
lacion y pertenencia.

Lo que potencia Internet es la construccion conjunta y colaborativa de forma distribui-
da, las logicas de las wikis. Y es esta dinamica de trabajo que abre la web, y en especial
la web 2.0, la que retoman los artistas que integran el movimiento de la Cultura libre al
momento de apropiarse de Internet. Mas que la visibilidad, proponen usos que promue-
ven el compartir; asi los materiales que crean estan disponibles para que otros los usen
y los editen. En algunas experiencias, incluso, las webs se convierten en plataformas de
creacion conjunta. El caso de RedPanal es el mas evidente porque propone construir una
comunidad de musicos que trabajan en forma distribuida y deslocalizada.

De esta manera, el movimiento se va moviendo en el flujo de la red, es un movimiento
en circulacion que genera espacios de convergencia. Significativamente, estos espacios
de convergencia se dan mas en lo territorial, en experiencias como la F.L.I.Ayla Fabrica de
Fallas. El intento de nuclear en el espacio de lo online, expresado en la Pagina de Copyleft
Argentina, no ha logrado aun la convocatoria de los espacios territoriales. Esto se debe a
las dinamicas diferentes que constituyen a esos espacios. En Internet la reunion se da en
tanto nodos que se unen a través de links, una union hipervincular, caracteristica de los
modos de recorrer la red (saltando de una pagina a otra, enlazando) En este sentido, los
nodos del movimiento se enlazan; pero no convergen en un mismo espacio de la web. Los
proyectos y experiencias que llevan adelante estos artistas tienen su espacio en la web y,
en muchos casos, ese es el Uinico espacio propio del proyecto (pienso, por ejemplo, en Uf
Caruf que se constituye como sello online 0 en Not Made in China, una experiencia que
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pone a circularen lared aquello que tiene materialidad, integrada por personasy objetos
que se enlazan en la web); sinembargo el intento de nuclear a estos colectivos en un dnico
espacio de Internet, de hacerlos participar de la Pagina Copyleft ha sido, hasta el momen-
to, poco exitoso. Asi, cada experiencia, cada grupo, cada colectivo genera su espacio en
Internet y genera links con los otros; pero no se produce la convergencia que se da en los
espacios de lo offline como las F.L.I.As y las Fabricas de Fallas.

Senalaba antes que esto se debe a las diferentes dinamicas y las diferentes maneras de
participacion que proponen lo onliney lo offline. Lo online abre la posibilidad de crear comu-
nidades imaginadas, grupos de pertenencia que trascienden las fronteras, no sélo espacia-
les, sino temporales (la posibilidad de crear en forma distribuida); por eso el movimiento
en ese espacio se expresa como nodos en la red. La pertenencia se da distribuidamente,
cada grupo tiene su pagina, su blog, con sus propias reglasy dinamicas, y desde alli hiper-
vinculan a otros, desde alli tejen la red. Hay un sentido mayor de dispersion o de anuda-
mientos, de nodos sin centros, podrian pensarse como experiencias hilvanadas.

En cambio, la F.L.I.Ay la Fabrica de Fallas convocan desde la corporalidad y la fiesta,
reinstalan el cuerpo. Lo offline instaura la ritualidad de lo que se repite y se programa: la
Fabrica de Fallas en suritual anual del encuentro para la reflexién conjuntay el debate; las
F.L.I.As que, aunque no tienen fechas fijas de realizacién, si implican un ritual de encuen-
tro para la planificaciéon (la F.L.I.A Buenos Aires, por ejemplo, tiene dias pautados para las
asambleas organizativas) y, ademas, permiten el intercambio material de los libros.

Creo que tanto los espacios de lo online como los de lo offline son fundamentales para
potenciar este movimiento que se basa en compartir, socializar y construir colaborati-
vamente. Redes en lo offline (la misma F.L.I.A es una red) y redes en lo online forman una
trama de sentidos nuevos, de sentidos residuales, sentidos otros que disputan con lo le-
gitimado.

Y, si bien la Pagina Copyleft no se constituye en un espacio de convergencia, porque no
hay una apropiacion de ese ambito por parte de los colectivos en el movimiento; su red de
correo (como otras redes de correo) permite enlazar esos nodos, entretejerlos.

Asi, lo onliney lo offline se imbrican y se potencian y terminan convertidos en hilos de un
mismo tejido: el de la lucha por otros modos de produccion, circulacion y distribucion de
lo cultural-artistico.
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3. Algunas lineas propositivas (para que el movimiento no se quede en

los margenes)

Considero que este contexto historico es sumamente importante para la legitimacion
del movimiento de la Cultura libre. Una serie de hechos le ha dado visibilidad e importan-
cia en el campo politico. Una de ellas es el impulso que, en este Gltimo tiempo, se le ha
dado al Software libre desde el Programa Conectar Igualdad.>®3 Considero que este es un
avance significativo para el movimiento que, aunque se dé en el area del software, instala
el planteo por la libre circulacion de lo cultural.

En este sentido, por ejemplo, también se instala el debate por el uso de licencias abier-
tas como las Creative Commons para los contenidos cientificos universitarios. La decision
de la Universidad Nacional de La Plata de liberar con una licencia Creative Commons de
atribucioén los contenidos de su pagina web es un paso importante para abrir el debate
sobre el uso de este tipo de licencias en el campo académico.3°4

Cuando me referia a leer en clave comunicacional los “objetivos de futuro” presentes en
los modos de organizacion de las practicas culturales-artisticas que se enmarcan en este
movimiento, pensaba en estos escenarios de posibilidad que empiezan a abrirse para los
militantes de la Cultura libre, pensaba en los horizontes de posibilidad que estos mismos
gruposy colectivos trazan para poder transformar las reglas del juego en relacién a la pro-
duccién, distribucién y gestion de lo cultural-artistico.

Y esos escenarios de futuro pueden ser aun mas provechosos si este movimiento, am-
plio, heterogéneo y en continua expansién, se permite estrategias para la obtencién de
recursos materiales que vayan mas alla de la sustentacién de los proyectos. El cooperati-
vismo, como senalaba antes, puede ser una opcion para potenciar econdémicamente es-
tos proyectos que, desde lo cultural-artistico, estan redefiniendo las pautas de circulaciéon
de los saberes.

Otro punto importante para concretar sus objetivos de futuro es que sigan combinando
los modos de participacion y asociacion tanto en el espacio de lo online como de lo offline;
ya que es principalmente en los espacios de lo offline donde cobran una mayor visibilidad
politica (F.L.I.As cada vez mas grandes y federales; Fabrica de Fallas cada vez con mayor
participacion); pero es en lo online donde las potencialidades del compartir se despliegan.

303 ConectarIgualdad es un programa del Estado Nacional para proveer de computadoras portatiles a alumnosy docen-
tes de escuelas publicas. Ademas de la entrega de equipamientos, el programa se completa con la capacitacién en los usos
significativos de las tecnologias.

304 Desde junio de 2012 los contenidos del portal www.unlp.edu.ar pueden ser descargados y utilizados sin pedir permi-
sos explicitos. Se puede ampliar la informacién en el portal de la UNLP http://www.unlp.edu.ar/articulo/2012/6/29/por-
tal_web_licencia_creative_commons
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Ademas, deberan continuar disputando espacios de poder, trabajar no s6lo desde los
margenes sino desde adentro mismo de los espacios que quieren transformar. Experiencias
como la participacion en la Feria del Libro de Frankfurt, la exposicion de obras con licencias
Copyleft en museos como el Palais de Glace°s o la resignificacion de muestras pautadas
desde el Fondo Nacional de las Artes al plantear la posibilidad de hacer obras derivadas 3°®
son ejemplos de acciones concretas para ocupar otros espacios y lograr, asi, visibilidad.

Otro aspecto estratégico, que desde el movimiento han impulsado, es la articulacién
con legisladores que planteen nuevas leyes de distribucion de lo cultural. En este sentido,
Proyecto Sur presentd un proyecto de ley para el libre acceso a la cultura a través de Inter-
net.3?7 Si bien el bloque de Proyecto Sur es minoritario, empezar a instalar este debate en
los ambitos de la Camara de Diputados de la Nacion o la Legislatura de la ciudad de Bue-
nosAires, donde este partido tiene representacion, esimportante para la lucha que llevan
adelante los que integran el movimiento de la Cultura libre.

En este sentido, en el de instalar el debate y dar visibilidad a estos planteos, es impor-
tante ampliar las redes para que nuevos artistas se sumen al movimiento. Esto puede
lograrse con una mayor presencia en las academias e instituciones relacionadas al campo
del arte. Nuevamente, dar el debate en un territorio ajeno para ampliar los margenes,
para sumar participantes, para darse a conocer. Aprovechar este contexto politico en el
que se esta empezando a introducir la importancia de la lucha contra los monopolios de
los bienes intangibles (como Microsoft en el caso del software) para llevar este planteo al
terreno de otros bienes intangibles, como las producciones culturales-artisticas.

En este punto el campo educativo es central. Ya hay asociaciones (Gleducar, por ejem-
plo) que discuten laimportancia del libre acceso a los materiales educativos, laimportan-
cia de crear materiales libres. Es en la formacion de las futuras generaciones en un marco
de comprension de la importancia de la solidaridad, la colaboracién en la produccion de
saberesy lalibre circulacién de los conocimientos donde radica un aspecto central de esta
lucha. Por eso la educacién es un aspecto fundamental a tener en cuenta, aprovechando
la coyuntura para llevar el debate por el Software libre a un debate por la Cultura libre.

En un contexto, ademas, atravesado por la implementacion de la ley de Servicios de
Comunicacion Audiovisual que propugna por ampliar las voces y las miradas, este mo-
vimiento de la Cultura libre podra establecer alianzas (en algunos casos ya las tiene)°®
con medios independientes que puedan otorgarle visibilidad, legitimidad, que permitan
correr el debate del lugar en el que lo han instalado las grandes corporaciones de medios

305 Merefiero ala obra“Emporio Celestial de Conocimientos Benévolos” de Marcelo Lo Pinto, entrevistado para esta
tesis. La entrevista se encuentra disponible en los Anexos.

306 Merefiero al Proyecto Derivadas de Lila Pagola que se aborda en esta tesis.

307 El proyecto fue elaborado por el legislador por la ciudad de Buenos Aires Julio Raffo y presentado en la Camara de
Diputados de la Nacion en mayo de 2012 por el diputado Fernando “Pino” Solanas. El texto puede consultarse en
http://wwwi.hcdn.gov.ar/proyxml/expediente.asp?fundamentos=si&numexp=2995-D-2012

308 FM La Tribu, a la que he senalado como un espacio que impulsa la Cultura libre, o Indymedia son ejemplos de medios
de comunicacién que apoyan la libre circulacién de lo cultural.
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que serefierenala pirateriayalaimportancia de generar leyes que la detengan. Con otras
voces se podran contar otras historias, se podran quitar las etiquetas para reconocer la
realidad de las practicas del compartir.

Alo largo de esta tesis he dado cuenta de los otros modos de organizarse y gestionar lo
cultural-artistico que impulsan los artistas que constituyen el movimiento de la Cultura
libre, he analizado las apropiaciones que hacen del espacio de Internet y como éste se im-
brica a los espacios territoriales para potenciar el movimiento. He dado cuenta, también,
de las concepciones sobre lo cultural que los impulsa a asociarse; de aquellos modos de
gestionar lo artistico a los que se oponen y los que quieren construir.

Considero que este diagnostico cobra relevancia porque moviliza a pensar desde el cam-
po de la comunicacion los procesos que se llevan adelante desde el movimiento de la Cul-
tura libre; procesos que implican otros modos de organizarse y gestionar atravesados por
las l6gicas de Internet, que seimbricany se yuxtaponen a los modos de organizacion en el
territorio. Estas nuevas redes asociativas que se dan en el espacio de lo online, que gene-
ran otros modos de estar juntos, modos distribuidos y enlazados, representan un desafio
para la Planificacion Comunicacional y, al mismo tiempo, abren un nuevo espacio de in-
tervencién/accion.

Es mi pretensidn que esta tesis instale en el campo académico el debate por estos otros
modos de entender la producciéon cultural-artistica —modos del compartir y el sociali-
zar—; pero también que permita visualizar otros espacios de intervencion desde el campo
de la comunicaciéon ya que considero que, en estos momentos de cambios, de transfor-
maciones, es desde la mirada comunicacional —constituida por un atravesamiento de
distintos saberes— desde donde se puede comprender complejamente los entramados de
poder, los modos emergentes de asociacion, las luchas por el sentido. Por esto, considero
que esta tesis le permitira a los colectivos en el movimiento de la Cultura libre repensarse,
mirarse desde la mirada de otro y, desde ese lugar, reflexionar en torno a sus practicas,
en torno a los horizontes que se han planteado para trazar su futuro deseable desde sus
multiples redes de presente.
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UNA NOTA AL MARGEN
(PARA ALGO QUE ESTAEN EL CENTRO)

GESTORAS COLECTIVAS

Es importante aclarar que este apartado se incluye a los fines de presentar un breve
panorama, de ningin modo exhaustivo, en torno a las caracteristicas y funciones de las
gestoras colectivas de derechos de autor. Ademas, se incluyen algunas expresiones de los
artistas entrevistados para esta tesis respecto a su relaciéon con estas gestoras. También
se presentan las posturas de algunos de los referentes del movimiento de la Cultura libre.

1. {Qué son las gestoras colectivas?

Definida por la OMPI (Orgenizacién Mundial de la Propiedad Intelectual) la gestidn co-
lectiva de los Derechos de Autor es “el ejercicio del derecho de autor y los derechos co-
nexos por intermedio de organizaciones que actlan en representacion de los titulares de
derechos, en defensa de sus intereses” y son necesarias, segun la OMPI, porque “son un
punto de enlace entre creadores y usuarios de obras protegidas por derecho de autor (por
ejemplo, las emisoras de radio) ya que garantizan que los creadores reciban la debida re-
tribuciéon por el uso de sus obras””

Hasta este punto estariamos de acuerdo con la importancia de que existan organiza-
ciones que nucleen a los artistas y se constituyan en un vinculo entre éstos y otras orga-
nizaciones que hacen uso de sus producciones. El tema de debate no es esta idea de la
organizacién, de organizarse en pos de algunos objetivos y derechos; sino coémo se dan
esos modos de organizacion y qué miradas del arte sustentan.

Segun explica Ariel Vercelli en su libro Repensando los bienes intelectuales comunes, las ges-
toras colectivas son asociaciones civiles que surgen principalmente en el siglo XX con el
objetivo de:

“representary gestionar colectivamente los derechos de los autores [0 de quienes
fueran titulares de los derechos] sobre las obras intelectuales. Asi, se fundaron
en todo el mundo “gestoras colectivas” para administrar, controlar, negociar con
terceros las licencias, recaudary distribuir entre sus asociados los derechos patri-
moniales de autor [o derechos conexos] sobre las obras intelectuales.” (...) Sinem-
bargo, su autonomia, el logro efectivo de sus objetivos y su capacidad operativa



a nivel nacional e internacional estuvieron siempre atravesados por todo tipo de
discusiones, tensionesy luchas politicas por la gestion de derechos .

En este sentido, si bien son entidades privadas y autonomas, el Estado ha generado dife-
rentes mecanismos para controlar el funcionamiento de las gestoras colectivas y, mas que
de estos organismos, de la proteccion de la Propiedad Intelectual. En Argentina hay una
Direccion Nacional de Derechos de Autor, que es una entidad publica, en la que los autores
registran sus obras, tanto hayan sido publicadas como no, es decir que se pueden registrar
obras inéditas.s™ Ademas, el Estado argentino es miembro de la Organizacion Mundial de
la Propiedad Intelectual (OMPI) organismo dentro del sistema de Naciones Unidas.

“En este mismo sentido, la supervision estatal de las sociedades de gestion es
parte de la obligacion que tiene todo Estado de resguardar los intereses colecti-
vosy el patrimonio cultural de toda comunidad.”"

Ante esto, las gestoras colectivas tienen como rol la representacion de los autores; pero
principalmente administran los derechos patrimoniales (econémicos) que refieren a re-
galias, canones por el uso o distribucion de esas obras. Como se explicd en el capitulo 3 de
esta tesis, los derechos morales de las obras son intransferibles; pero no pasa lo mismo
con los derechos patrimoniales que pueden cederse. De este modo, las corporaciones co-
merciales (editoriales, discograficas) pueden ser titulares derivados de los derechos patri-
moniales de autor. Asi, las gestoras colectivas representan y gestionan para los autores o
los titulares de los derechos de las obras.3?

309 Vercelli, Ariel (2009) Repensando los bienes intelectuales comunes; Buenos Aires. Pag. 49.

310 “Seinscriben las siguientes obras inéditas o publicadas: Cinematograficas -Composiciones Musicales - Compilacio-
nes - Coreografias - Dibujos - Escritos (libros, folletos, etc.) - Esculturas - Fonogramas - Fotografias - Mapas - Multime-

dia - Obras de arquitectura - Obras dramaticas - Pantomimicas - Pinturas - Planos - Programas de radio - Programas de
television - Publicaciones periddicas - Software - Videogramas. También se registran los contratos referidos a estas obras”
Fuente: http://www.jus.gob.ar/derecho-de-autor/que-se-registra.aspx

311 Vercelli, Ariel (2009) Repensando los bienes intelectuales comunes; Buenos Aires. Pag. 50

312 En su pagina web la OMPI explica: “Pueden ser miembros de las organizaciones de gestion colectiva todos los titulares
de derecho de autory derechos conexos, se trate de autores, compositores, editores, escritores, fotografos, mudsicosy ar-
tistas intérpretes o ejecutantes.” En este apartado s6lo nombra a los editores; pero como las gestoras colectivas gestionan
los derechos conexos (aquellos que protegen a personas distintas al autor, como pueden ser los intérpretes, traductores,
editores, productores, etc) de los que pueden ser titulares corporaciones comerciales, éstas quedan incluidas en la gestién
de esos derechos. En http://www.wipo.int/about-ip/es/about_collective_mngt.html#P51_5794 Ultimo acceso 24-7-2012.
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2. Gestoras colectivas en Argentina

En Argentina existen las siguientes gestoras colectivas:3s3

* La Sociedad Argentina de Autores y Compositores de Musica (SADAIC): Aso-
ciacion civil de caracter privado que, segln la ley 17.648 sancionada en 1968,
representa en forma exclusiva a los creadores de musica nacional, popular o
erudita, con o sin letra, a los herederos y derechohabientes de los mismos y
de las sociedades autorales extranjeras con las cuales se encuentre vinculada

mediante convenios de asistencia y representacion reciproca.

SADAIC tiene, asi, la exclusividad de la gestion colectiva de los autores y compositores de
musica, lo que la convierte en la Gnica entidad autorizada para percibir y distribuir los de-
rechos generados en la utilizacion de obras musicales, sean estas nacionales o extranjeras.

Para percibir las regalias por la ejecucion de la musica compuesta hay que estar registra-
do en SADAIC. Esto se hace completando una declaraciéon de las obras realizadas y se in-
gresa a SADAIC como Representado Inscripto cuyo Unico beneficio es percibir las regalias
que corresponden a la ejecucién de su obra, no acceden a otros beneficios como la mutual
que es sblo para socios adherentes. Luego, SADAIC cobra en los lugares publicos donde
se gjecuta musica, no sélo emisiones de television, de radio y publicidad; sino también
en bares, en eventos (en la pagina se incluyen casamientos y también musica para videos
domésticos por ejemplo). Por lo general los bares, radios y canales completan planillas
en las que detallan qué musica pasaron y pagan aranceles fijos por mes que se pautan de
acuerdo a los tipos de espacios donde se ejecutan esas obras.

Uno de los cuestionamientos que le hacen a SADAIC los referentes del movimiento de la
Cultura libre es respecto de la distribucién de las regalias. Se pagan regalias por cancion
gjecutada inscripta, pero estas regalias devienen de un prorrateo entre el total de can-
ciones declaradas por las radios, por ejemplo, y el monto de esa recaudacién. En el caso
de television se calcula con coeficientes que diferencian los pagos de acuerdo a los usos:
cortinas de programas, musica incidental, etc.

En el reparto general tienen mas posibilidades de acceder a regalias los que son socios,
mas que los que simplemente son representados inscriptos, ya que los representados no
acceden, por ejemplo, al vuelco de dinero sin planillas®4. Este vuelco se obtiene de la muUsi-
ca que se pasa en shoppings, hoteles, aviones, etcy se reparte entre los socios que tienen
“movimiento” de sus canciones declaradas en los llamados rubros fuertes: television, ra-
dio, exterior, fonomecanicos.3's

313 Fuente sitio web de la Direccidbn Nacional de Derechos de Autor: http://www.jus.gob.ar/derecho-de-autor/legislacion.aspx

314 Segun se especifica en el articulo ducentésimo primero del Estatuto de SADAIC.
En su pagina web SADAIC explica:“La Sociedad Argentina de Autores y Compositores de MUsica se encuentra -por
recaudacion- entre las primeras quince sociedades del mundo, y es la primera de América Latina.”

315 Para acceder a ser socio adherente, la primera categoria de socio, se deben cumplir una serie de requisitos como haber
percibido en derechos de autor durante los Gltimos 2 afios el equivalente al 50% de un sueldo minimo vital y mévil, y de
ese porcentaje deberd contar con al menos un 20 % en concepto de los llamados rubros fuertes. Se puede acceder a los
requisitos en la pagina de SADAIC http://www.sadaic.org.ar
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* La Sociedad General de Autores de la Argentina (ARGENTORES): Asociacion

civil de caracter privado que, segun la ley 20.115, representa a creadores nacio-
nalesy extranjeros de obras literarias, dramaticas, dramatico-musicales, cine-
matograficas, televisivas, radiofénicas, coreofonicas, pantomimicas, periodis-
ticas, de entretenimiento, los libretos para la continuidad de espectaculos, se
encuentren escritas o difundidas por radiofonia, cinematografia o television, o
se fijen sobre un soporte material capaz de registrar sonidos, imagenes o ima-
geny sonido. Es asimismo representante de los herederos y derechohabientes
de los autores y de las sociedades autorales extranjeras con las cuales se en-
cuentre vinculada mediante convenios de asistencia y representacion recipro-
cayunicaadministradora de las obras mencionadasy perceptora de las sumas
que devengue la utilizacion de los repertorios autorales indicados. Tiene a su
cargo la percepcion en todo el territorio de la Republica de todos los derechos
econdmicos de autor emergentes de la utilizacién de las obras mencionadas,
que sean utilizadas en representaciones publicas o difundidas por radiofonia,
cinematografia o television o cualquier otro medio de difusién creado o a crear-
se en el futuro, se fijen sobre un soporte material capaz de registrar sonidos,
imagenes, o imagen y sonido, cualquiera sea el medio y las modalidades.
El reparto de regalias por Derecho de autor se establece de la siguiente mane-
ra: alos autores de las obras de teatro les corresponde un 10% de lo recaudado
enla boleteria. Pararadioy television los libretistas acuerdan con el medio con
el que trabajan, en ese monto estan comprendidos el arancel y el plus. El aran-
cel es un porcentual que las emisoras abonan mensualmente a ARGENTORES.
El plus es lo que pauta el autory que excede al arancel. Se paga, también, a los
autores por proyeccion en ciney en television .3

 La Asociacion Argentina de Intérpretes (A.A.D.l.): Asociacion civil que repre-
senta, dentro del territorio nacional, a los intérpretes argentinos y extranje-
ros y sus derechohabientes para percibir y administrar las retribuciones por
la ejecucion puablica, transmision o retransmision por radio y/o televisién de
sus interpretaciones fijadas en fonogramas y reproducidas en discos u otros
soportes. Es, ademas, la Unica entidad autorizada a convenir con terceros la
recaudacion, adjudicaciony distribucion de las retribuciones que perciba.

 La Camara Argentina de Productores e Industriales de Fonogramas (C.A.P.I.F.):
Asociacion civil que representa a los productores de fonogramas argentinos y ex-
tranjeros cuya produccion sea materia de publicacion, utilizacion o reproduccion
dentro del territorio nacional. Es, ademas, la Unica entidad autorizada a percibiry
administrar directa o indirectamente la retribucion que les corresponde a aquellos
porla ejecucion publica de sus fonogramas reproducidos en discos u otros soportes

316 Informacién disponible en http://www.argentores.org.ar/12_institucional/preguntasfrecuentes.html
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Tanto A.A.D.| como C.A.P.I.F fueron reconocidas como entidades recaudadoras por el
Decreto 1671/74 y tienen un 6rgano conjunto de gestion colectiva AADI-CAPIF. La recau-
dacion en AADI- CAPIF se realiza por distintas vias segln se trate de presentacion en vivo,
uso familiar o medios de comunicacion. En el precio de los CD ya se encuentra calculado
el porcentaje correspondiente a los tributos para uso familiar. En el caso de radio y televi-
sion, los medios abonan para que los oyentes o televidentes consuman en su hogar, pero
no para que sea retransmitido en un lugar con acceso publico. Las regalias se dividen en-
tre los intérpretes (a los que les corresponde el 66, 66% de lo recaudado) y los productores
(a quienes les corresponde el 33,34%). CAPIF distribuye entre todos los productores con el
método de"participacion en el mercado discografico” que consiste en repartir el 100 % de
los derechos a distribuir en un periodo dado, entre el 100 % de los discos vendidos en igual
periodo. Para determinar la“participacion de mercado” por“discos vendidos”, CAPIF toma
los datos de SADAIC sobre pago de derechos fonomecanicos.

* La Sociedad Argentina de Gestion de Actores Intérpretes (SAGAI): Asociacion
civil que representa a los actores, bailarines y dobladores argentinos y extran-
jeros para la percepcion y administracion de los derechos intelectuales sobre
susinterpretaciones. Desempena su actividad de recaudaciéon en aquellas em-
presas o personas que efectian la comunicacion de esas interpretaciones, ta-
les como canales de television, operadores de cable, salas de cine, hoteles, etc.
(Reconocida por Decreto n?1914/06)

Para repartir las regalias por Derecho de Autor SAGAI tiene un area que visualiza todas
las obras. Primero se establece el valor de esa obra de acuerdo al canal, al horario en que
es trasmitida (rating, share) y después se determina cuanto se distribuye por intérprete
(actor, bailarin) que aparece en esa obra de acuerdo a la participacion del intérprete, por
ejemplo en cuantas secuencias aparece.3”

* Directores Argentinos Cinematograficos (D.A.C.): Asociacion que representa,
dentro del territorio nacional, a los autores directores cinematograficos y de obras
audiovisuales argentinos y extranjeros, y a sus derechohabientes para la percep-
cién, administraciony distribucion de sus derechos intelectuales sobre sus obras a
audiovisuales fijadas en cualquier soporte. (Reconocida por Decreto 124/09)

La DAC explica en su pagina como se distribuyen las regalias obtenidas en la emision de
producciones por cable “se utiliza el sistema de valor minuto, teniendo en consideracion
la duracion artistica de la Obra Audiovisual y todas sus repeticiones. El valor minuto es el
mismo para todas las Obras que se encuentren en las mismas condiciones. (Ejemplo: Si
una Obra se emite con una audiencia de 1000 abonados, su reparto no esigual a otra que

317 Se puede consultar el modo de distribucién en http://www.sagai.org/html_reparto/principios.php Uno de los proble-
mas que se les presenta, segln plantea Florencia Prada Errecart, abogada de la Institucién, es la cantidad de personal que
debe destinarse al trabajo de visualizacién de las obras. Esto lo explica en una charla sobre“Propiedad Intelectual en el
Audiovisual” brindada en la Carrera Ciencias de la Comunicacién de la Facultad de Ciencias Sociales de la UBA, organizada
por la catedra Mastrini de la asignatura Politicas y Planificacién el miércoles 16 de noviembre de 2011. Video disponible en
http://www.catedras.fsoc.uba.ar/mastrini/novedades.htm
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se emite por otro con10.000 abonados). A cada Obra audiovisual le es asignado un multi-
plicador o Valor Punto que se aplica sobre el Valor Minuto que corresponde a la naturaleza
de la Obra.®

Otras asociaciones que gestionan intereses de autores
(pero que no son gestoras colectivas porque no tienen la exclusividad de esta representacion)

 Centro de Administracion de Derechos Reprograficos (CADRA): Es una asocia-
cién civil sin fines de lucro, integrada por autores y editores de libros y otras pu-
blicaciones que representay defiende derechos de propiedad intelectual y forma
parte de la Federacion Internacional de Organizaciones de Derechos de Repro-
duccion (IFRRO). Es una sociedad colectiva de derechos reprograficos; pero no
es una entidad gestora colectiva de derechos (como lo son las mencionadas an-
teriormente), sélo representa a sus asociados. No aparece mencionada como
gestora colectiva en la DNDA (Direccion Nacional de Derechos de Autor)3

» La Camara Argentina del Libro (CAL): Es una asociacién profesional sin animo
de lucro, fundada en 1938 para la representacion y gestion de los intereses del
sector editorial argentino. Representa a editores, distribuidores y libreros que
seasocian ala Camara. Administra la Agencia Argentina de ISBN.

3. Posicionamientos

Hay, por lo menos, dos posturas claras respecto a las gestoras colectivas:

Una, sostenida por los representantes de las gestoras colectivas, las organizaciones y
especialistas que acuerdan con las leyes de Propiedad Intelectual y Copyright que consi-
deran que la culturay las producciones se defienden protegiéndolas y que la recaudacion
de las regalias es lo que desarrolla la creatividad.

Por ejemplo, a esto se refiere Santiago Schuster Vergara, quien fue Director General de la
Sociedad Chilena de Derecho de Autor, en su articulo”“La gestion colectiva en América Latina”.

318 “Las liquidaciones se realizan mediante un Sistema Informatico que toma todos los titulos emitidos por todas las sefia-
les que distribuyen las empresas de TV por Cable. Para esto, DAC contrat6 con una empresa el suministro mensual de esta
Base de Datos. Se trata de la misma empresa que le provee Datos a Argentores. El total de minutos ponderados (segln

su audienciay categoria) es dividido por el arancel neto percibido de la empresa de televisiéon por Cable y asignado a cada
Obra seglin su duraciény repeticiones.” en http://www.dacdirectoresdecine.org.ar/

319 CADRA firmé con la Universidad de Buenos Aires un convenio que establece que la UBA pagara a CADRA $12,72 anuales
por cada alumno de sus 300.000 inscriptos. Y, a su vez, los centros de estudiantes con personeria juridica que tengan
magquinas fotocopiadoras pagaran también una licencia anual otorgada por CADRA. El monto es de $ 1700 anuales por
fotocopiadora. Fuente: Diario La Nacién del jueves 14 de mayo de 20009, leido en edicién online. Disponible en: http://www.
lanacion.com.ar/1127847-1a-uba-pagara-derechos-por-las-fotocopias-que-usen-sus-alumnos
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“Las sociedades de gestion son herramientas esenciales para el desarrollo de la
comunidad creativa de América Latina; por consiguiente, los gobiernos de la re-
gion estan llamados a realizar mayores esfuerzos no sélo en el ambito legislati-
vo, que desde luego es primordial, sino también en el respaldo institucional y en
la generacion de instrumentos de cooperacion indispensables para el fortaleci-
miento de organizaciones que nacen de la base misma de dichas comunidades
creativas, los autoresy los artistas.”s*°

Algo similar plantea el Director General de SADAIC, Guillermo Ocampo:

“Me dalaimpresion de que un sistema que avance sobre esto, en lugar de fomen-
tarla creacion lava a afectar (...) si bajo el pretexto del libre acceso a la cultura no
van aremunerar miactividad, cual es el aliciente que tengo (...) no hay posibilidad
de que haya desarrollo cultural si no hay proteccion a los creadores”s

La otra postura, la que impulsan los referentes del movimiento de la Cultura libre, sos-
tiene que, por un lado, laforma en que estan organizadas las gestoras colectivas favorece
a ciertos autores, compositores, masicos que son mainstream; pero no a todos los auto-
res.Y que, ademas, la cultura no se defiende protegiéndola, sino compartiendola.

En este sentido, explica Sebastian Vazquez del Colectivo La Tribu:

“Nosotros como radio comunitaria pasamos grillas de A.A.D.I-C.A.P.I.F y SADAIC,
de SADAIC directamente tenemos una cuota fija que pagamos por mes por ser ra-
dio comunitaria... que no la leen las planillas, pasemos los musicos que pasemos,
le dan la plata a Diego Torres y a los herederos de Mercedes Sosa. En el caso de
A.A.D.ly C.A.P.I.LF es un poco diferente, pero si alguna secretaria tiene el detalle
de detenerse a ver los mudsicos que pasamos, quizas algun musico amigo cobra
$50 dentro de un ano... es un sistema que beneficia exclusivamente a determina-
dos musicos mainstream"s

Beatriz Busaniche, de la Fundacién Via Libre, acuerda con esa mirada:

“SADAIC, como casi todas las grandes gestoras colectivas responden a una mino-
ria de musicos ya establecidosy a ellos es a los que mas le distribuyen los dividen-
dos de regalias™?

La UMI (Unién de Mdusicos Independientes), que nuclea a los musicos autogestionados,
dedico parte del nimero especial de septiembre de 2008 de su revista Unisono a explicar
el funcionamiento de las gestoras colectivas relacionadas a la musica, detallar los bene-

320 SchusterVergara, Santiago (2007); “La gestion colectiva en América Latina” en Diagnoéstico del Derecho de Autor en Améri-
ca Latina; Publicacion del Centro Regional para el Fomento del Libro en América Latina y el Caribe, Cerlalc, Bogota. Pag. 43

321 Fragmento extraido de un video sobre los Derechos de Autor en la musica, realizado por Amanda Nemcik y Leomarys
Nane, presentado como trabajo para la catedra de Derechos de Autor de la UCA. En ese video se muestran las posturas de
Beatriz Busaniche, la Banda X, miembros del Colectivo La Tribu y Guillermo Ocampo, Director General de SADAIC. El video
se puede ver en el Blog de RedPanal http://blog.redpanal.org/tag/derechos-de-autor/

322 Fragmento extraido de un video sobre los Derechos de Autor en la musica, realizado por Amanda Nemcik y Leomarys Narie.

323 Fragmento extraido de un video sobre los Derechos de Autor en la mdsica, realizado por Amanda Nemcik y Leomarys Nafe
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ficios que aporta inscribirse y los requisitos para hacerlo. Pese a mostrarse de acuerdo
con este modo de gestionar colectivamente los derechos patrimoniales, reconoce que los
mecanismos para acceder a ser socios con “voz y voto” son bastante complejos, incluso
aclaran que han hecho presentaciones solicitando cambios en este aspecto:

“Hay algo que preocupa a los musicos independientes del funcionamiento de las
entidades de gestion colectiva: los desmedidos requisitos a cumplir (en la prac-
tica obstaculos casi insalvables) para poder participar de la vida democratica de
las mismas. Aceptamos las I6gicas precauciones que sirven para impedir que per-
sonajes que estan muy lejos de ser musicos, compositores o productores, se en-
quisten en la conduccién de alguna de estas entidades; pero con el bajo nivel de
protagonismo de la sociedad en general y del mdsico en particular, esas precau-
ciones terminan en la practica anulando la posibilidad de participar activamente
en estas entidades.s

En este sentido, en el de la participacion y representacion, Beatriz Busaniche propone
generar un modelo en que los autores puedan retomar los derechos sobre su obra, reagru-
parse y generar otro tipo de asociaciones en la que hagan valer sus derechos de forma
acorde a las practicas del siglo XXI.3%

Es con los modos de gestion de las obras y las miradas acerca de la cultura que represen-
tan las gestoras colectivas con los que discuten los artistas que se inscriben en el movi-
miento de la Cultura libre y el Copyleft porque, sencillamente, no se sienten representados
ni incluidos por estas organizaciones. Es en ese punto cuando deben disputar otros mo-
dos de organizacion y gestion de sus derechos, el licenciamiento con Creative Commons
o Copyleft es una manera; pero sigue existiendo una carencia en el sentido de que estas
gestoras colectivas de Derechos de Autorimponen sus normas adn a aquellos artistas que
no quieren pertenecer a esos modos de pensary producirarte. En qué sentido ocurre esto,
por ejemplo teniendo cierto control sobre las salas de teatro para la representacion de las
obras, cobrando tasas para la fabricacion de discos, cobrando porlas obras que se gjecutan
en lugares publicos aunque tengan licencias libres o abiertas. Esto ocurre porque tienen el
monopolio, la exclusividad, otorgada por las leyes que los reconocen en tanto gestoras co-
lectivas, de la representacion y administracion de esos derechos patrimoniales.

Los mismos artistas que abren o liberan sus obras explican estos problemas:

“Aln no se cédmo recibira el medio teatral esta situacion (...) Es una institucion
muy poderosa Argentores, asi que sinceramente no tengo idea de cobmo haré
para poder estrenarla sin el registro que ellos exigen. Imploro sugerencias..." (Ma-
ria Candelaria Sabagh, dramaturga, autora de la obra Copyleft"No mas Zzzz"- En-
trevista realizada para esta tesis)

324 Boris, Diego; "A modo de Prélogo” en Revista Unisono, publicacién de la Unién de MUsicos Independientes, Afo IV, sep-
tiembre de 2008. Pag. 7.

325 En un debate convocado por iEco en el Dia de la Propiedad Intelectual, el director de Sadaic, Guillermo Ocampo, y
Beatriz Busaniche, de la Fundacién Via Libre, expusieron sus posturas antagénicas sobre los derechos de autor en la
era de las descargas. El video se puede ver en http://www.ieco.clarin.com/economia/Debate-Dia-Propiedad-Intelectu-
al_o_469753322.html
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“Yo hacia un Fanzine en el sur, soy de Chubut, Esquel, donde SADAIC no tiene ofi-
cinas; pero tiene cobradores, tiene gente que va y cobra en los bares... cobra en
todos los lugares publicos, de todo el pais. Entonces, ya desde el sur me hacia rui-
do. No sé... un amigo me contaba que estaba tocando canciones de él y cayeron...
por qué alguien me esta cobrando por algo que ni siquiera es... que es COmMo una
improvisacion, no se sabe si existe, capaz que la tocas esa vez y nunca mas tocas
esa cancion, es la discusion de esto.” (...)“Personalmente, yo estoy de este lado [se
refiere a Creative Commons] porque sé mas cosas de este lado que del otro: cuan-
to hay que pagar en SADAIC, cuanto te pagan, por qué te pagan, eso no lo séy los
mMUSiCOS que conozco que estan registrados no lo saben. Es como ir a un casino, y
yo novoy a casinos.” (Sebastian Lino, Uf Caruf. Entrevista realizada para esta tesis)

“Por nuestro compromiso con los musicos, no queremos dejar pasar que el re-
gistro en SADAIC no supone econémicamente nada para la grandisima mayoria
de los musicos. Es decir, el reparto de dinero es discrecional, debido a diferentes
cuestiones tales como: la falta de formas serias de trackear qué material esta
siendo utilizado en cada espacio publico o medio de difusién; la utilizacion de li-
cencias generales, no por cada cancion; el llenado de planillas de uso -por parte
de Radios, canales de television, etc- sin mecanismos de control. Todo esto suma-
do a que es dificil poder asociarse a SADAIC (por los requisitos que piden) y sélo
los socios adherentes pueden pedir informacion relevante en este sentido.

Sin embargo, para algunos casos nos sera Util poder registrar nuestras obras en
esta entidad, sobre todo si realizamos trabajos con actores que necesiten libre
deuda de SADAIC para poder funcionar (peliculas de cine, publicidad, etc).” (ex-
traido del Blog de RedPanal)

“(...) la persona con la que trabajo me dijo que habia una licencia que te daba
una proteccién, que si vos ponias una aclaracion... es el futuro de los bienes in-
telectuales porque es mucho mas realista respecto a medios: te permite difundir
gratuitamente, vos sabés que hoy en dia la difusion de la musica no es gratuita;
por ejemplo si vos estas en un local de ropa y ponés un disco, pasa SADAIC... Asi
restringen la difusion sélo a lo que sale en la radio. Si vos tenés un local y pasas
el disco de alguien que es independiente, pasa SADAICYy te dice“tenés que pagar
porque..”y en realidad esa plata no la ve el autor después. A nosotros nos paso
estar tocando en una boutique y que venga SADAIC a cobrarnos, a cobrarle a la
boutique Derechos de Autor de nosotros mismos, la banda. Ahi nos desayuna-
mos cOMO era el proceso, que era un poco injusto porque esa plata nolaibamos a
ver." (Denise Murz- Cantante. Entrevista realizada para esta tesis)

“Entonces, en funcién de que las cosas circulen me parece que esta bueno liberar-
las lo maximo posible de cualquier carga de cualquier tipo y una de ellas seria un
registro legal del libro (...) Por otro lado, esta bueno apoyar este movimiento que
se genera en relacién a otra forma de entender la legalidad del libro y la circula-
cién del libro.(...) Yo no hago registro en la CAL como editorial, sino que los auto-
res son los que hacen el registro legal.” (Sebastian Bruzzese- En el Aura del Sauce.
Entrevista realizada para esta tesis)

“(...) nosotros les decimos que expresen sus derechos a su manera y generalmen-
te vos leés los libros y dice “usted puede reproducir este libro siempre y cuando
mencione la fuente” o se inventan sus propios derechos muchas veces que puede
llegar a ser..”" (Pablo Strucchi- El Asunto. Entrevista realizada para esta tesis)

pag.165



En los musicos la preocupacion por SADAIC aparece mas claramente que en los editores
que publican al margen de la Camara del libro porque no tramitan ISBN ni hacen el registro
de obra publicada (algo que exige la ley 11.723). Tal vez esto se deba a que SADAIC es gestora
colectiva y por lo tanto tiene la representacion monopélica de todos los musicos, mientras
que la CAL no es gestora colectivay por lo tanto el peso de sus decisiones es para sus socios.

El tema del registro en SADAIC es un topico de discusion en las listas de correos de Co-
pyleft Argentina. A continuacion reproduzco parte de una serie de mails que circularon a
través de la lista de correos de Copyleft Argentina acerca del registro de obra en SADAIC
con una licencia de tipo Copyleft.

Mauro Tonietti mauro_tonietti en hotmail.com

Jue Oct 2110:44:46 ART 2010

Mensaje anterior: [Copyleft-Ar] Cria VVampira tiene disco nuevo - licencia copyleft
Préximo mensaje: [Copyleft-Ar] Consulta: Inicio en Copyleft

Mensajes ordenados por: [ fecha ] [ hilo ] [ asunto ] [ autor ]

BUENOS DIAS!

Por si no me recuerdan (que seria lo mds factible), hace aproximadamente un mes atrds co-
mencé con las averiguaciones de como registrar obras musicales y que tengan licencia de uso com-
partido, a lo que recibi varias respuestas del grupo, entre una de ellas pidiendome el compromiso
(luego de semejante explicacion) de devolver el favor sélo con el comentario de cémo me habia ido
con los trdmites en las delegaciones institucionales y burocrdticas pertinentes a los hechos... y sin
mds predmbulos paso a redactarles:

12... Logré convencer al resto de los muchachos que la sociedad avanza solo compartiendo (Fue
un gran alivio)

2°... Lo mdsimportante de todo, no seimaginan las caras que ponian las personas de SADAICy
DNDA cuando les preguntaba: Quiero registrar todo pero que quede con licencia libre, como tengo
que hacer?? .......... Realmente el trayecto fue bastante gracioso.

Comencé yendo a SADAIC, especificamente a la ventanita 13 que corresponde a una especie de
pseudo-oficina de la DNDA (en otra palabra: Delegacién), para todos los casos éste es el primordial
paso, el registro en la ventanita de la DNDA siempre y cuando sea de musica (para libros y otras
autorias hay que dirigirse a Moreno 1228). En dicha ventanita, me dijeron: No sabria decirte! Tenes
que averiguarlo en Liquidaciones, 4 to piso... y me dié un instructivo de como registraren la DNDA,
y asi fué como pensé: Comienza el paseo!! =)

Obviamente, con mi sonrisa de oreja a oreja por mi acto antisistema, me dirigi al 4to... Bueno,
pasé lo mismo, la mina no sabia nada, o al menos decia eso, le prequnté a otra, y ambas llegaban a
la conclusion de que no se podia hacer lo que yo solicitaba, para lo cual, ante mi cara de: me estds
tomando el pelo y quiero otra respuesta... me dijo: Si querés andd a Juridico y capaz que ahi saben
decirte, queda en el 7mo piso. Y me fui al 7mo piso!! viene lo mejor!!

En juridico me atendié la secretaria, una sefiora de unos 50 afios mas o menos, y cuando le
comento mi inquietud, se le transformd la cara... y empezd con los siguientes comentarios como
encolerizandose de a poco:

a. Eso es imposible!! No se puede hacer eso
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b. Por qué querés hacer eso??

¢. Vos sabés que mucha gente vive de ésto?? (hablaba de regalias)

d. A mi me parece bien que vos quieras compartir, pero vos imaginate, si Gardel, hubiese
tenido hijos, podrian haber vivido 4 generaciones juntas con sus regalias; o Charly (y no
recuerdo cuantos mas nombro)...etc etc. (Pero lo importante es que pueden vivir 4 genera-
ciones!! jaja)

e. Yo te diria que lo pienses bien, yo como madre, pienso que no es justo para tus hijos (en el
caso de que los tengas o cuando los tengas), de qué vas a vivir??

En ese momento, realmente no tenia ganas de ponerme a discutir con nadie, con lo cual mis
respuestas fueron breves para perder el menor tiempo posible con alguien que estd enfrascado en
una mentalidad capitalista y que, si me pongo a pensar, obviamente, de que viviria esa sefiora si
no existiera SADAIC? Por lo cual es obvio que tenga la camiseta puesta de: PAGUE REGALIAS (y
mi sueldo)!l.... Bueno, al fin de todo esto, me ofrece el mail de alguien mds Juridico que ella (no por
menospreciarla), sino por nivel jerarquico dentro de esa “empresa”.

Muy iluso yo, le escribo el mail explicandole mi situacion y agradeciendo de antemano que le
haya prestado atencién y su posible respuesta.................

Jajajaja, todavia espero su respuesta, yo creo que debe estar muy ocupada!!

Luego de esperar varios dias, sin respuesta, me dirigi a la sede central de la DNDA (Moreno
1228) para ver si alguien podia decirme o indicarme como debia hacer... Desde que entré me senti
cémodo, yo creo que fué por el hecho de que habia un mostrador y podias hablar tranquilamente
con la persona que estaba del otro lado (para los que no conocen sadaic, tienen ventanitas como si
fuese un banco y te hablan de a un metro de distancia mas o menos, lo cual, si te tienen que infor-
mar es bastante engorroso e incbmodo, desde mi punto de vista). Pero bueno, volviendo a donde
nos quedamos, en la DNDA recibi la atencién tan preciada que necesitamos los que acudimos a
organismos oficiales... y que la respuesta se resume sélo en una oracion:

CUANDO LO REGISTRAS YA ES DE TUAUTORIA, POR LO QUE PODES HACER LO QUE QUIE-
RAS CON TU OBRA, PERO SIEMPRE REGISTRA TODO EN LA DNDA PARA QUE SEA “TUYO".

Contento con ésta respuesta, a los pocos dias compré los formularios y si todo sale bien, el lu-
nes los estaré presentando en la pseudo-of que queda en SADAIc (recuerden que la sede de Moreno
1228 es solo para libros y otros tipos de obras).

Sin mds que decirles, sélo agradecimientos por la data brindada, fue de gran ayudal!

Y gracias por tomarse el tiempo y leer el mail.

Pronto estaré enviandoles el link de la descarga del disco de Trafoguero (asi se llama la banda).

Abrazos para todos y cultura libre para todos!!

Mauro C.
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Respuesta a ese mail en la lista de correos:

minombresbond minombresbond en gmail.com

Jue Oct 2116:48:35 ART 2010

Mensaje anterior: [Copyleft-Ar] Consulta: Inicio en Copyleft
Préximo mensaje: [Copyleft-Ar] Consulta: Inicio en Copyleft
Mensajes ordenados por: [ fecha ] [ hilo ] [ asunto ] [ autor ]

ahi esta la cuestion mas complicada! en sadaic! para poder liberar una obra con todas las de
la ley primero tenes que registrarla y luego publicarla con una licencia libre, hasta ahi todo bien
lo que te dijeron en DNDA, el problema ES sadaic, porque por ley gestiona “a la fuerza” todos los
derechos de los autores, o sea si pasan tu musica en cualquier lado, un bar, una radio, sadaic va “en
tunombre”y cobra las regalias, (para que el autor cobre su *porcentaje* de eso -sadaic obviamente
se queda con una parte en concepto de “gastos de gestion”-

el autor tiene que hacerse socio de sadaic y cumplir ciertos requisitos, etc)

el problema aparece cuando la musica esta liberada, porque si el autor cedio algunos de sus
derechos con una licencia libre, entonces sadaic no tendria que cobrar regalias por eso, por ejemplo
un bar o una radio que este pasando solo musica con cc-by, a traves de dicha licencia *ya tiene el
permiso de los autores para hacerlo*, pero sadaic va y cobra igual

en espafia hubo algunos juicios con esta cuestion (bares que solo pasan musica cc y la sgae
queria cobrarles igual) y finalmente la justicia fallo en contra de sgae... pero aca en argentia no se
si hubo casos semejantes o fallos judiciales con esa cuestion de todas formas la gestion colectiva y
las licencias cc no son completamente enemigas, en teoria podes publicar con una licencia cc “no-
comercial” (que desde mi punto de vista, y el de mucha gente no es una licencia libre), y asi todo el
mundo podria compartir tu musica por p2p, blogs, rapidshare, cassetes, o el medio q sea siempre
que no haya una finalidad comercial (aunque esto es otro quilombo! definir cuando hay y cuando
no una finalidad comercial) y luego, si una radio o un bar explota comercialmente tu obra cuando
la pasa, enonces ahi va sadaic a cobrar y luego el autor, asociandose y llenando las planillas co-
rrespondientes, cobrar... pero la gente de sadaic (y ya que esta, la de de la umi tambien) son tan del
periodo jurasico que todavia ni se avivaron que pueden ofrecer esa alternativa...

en fin, es interesante todo lo que te contesten en sadaic y si, estaria bueno poder publicar tu
mail contanto tu “aventura sadaistica” :P

saludos!

Como las licencias de tipo Copyleft o cualquiera de las Creative Commons no descono-
cenlos derechos morales delos autores, el registro de las obras no seria una contradiccion
porque eso es lo que avala la autoria. Si entran en contradicciéon algunas maneras de ges-
tionar esos derechos, especialmente los derechos comerciales, cuando la licencia permite
usos que no estan contemplados por la Ley de Propiedad Intelectual o el Copyright; por
ejemplo, si libera la obra con posibilidad de usos comerciales el autor esta cediendo su
derecho a cobrar regalias por la distribuciéon o adpatacién de su obra. En ese sentido, la
gestion de derechos patrimoniales tal como funciona actualmente -sin discriminar este
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tipo diferente de licenciamientos-no incluye ni representa a los autores que, haciendo uso
de su derecho de autor, permiten otros usos de sus obras.

Mas alla de esto, desde Creative Commons intentaron un acercamiento con las gesto-
ras colectivas para articular sus licencias abiertas. En 2007 Creative Commons inicié un
contacto con la Confederacion Internacional de Sociedades de Autores y Compositores
(CISAQ), que nuclea a gestoras colectivas de distintos paises; pero desde la CISAC califi-
caron a las licencias Creative Commons como una amenaza para los derechos moralesy
econdémicos de los creadores .32

Por este motivo, Creative Commons, en tanto organizacion, emprendié un proyecto
para que los usuarios de las licencias puedan agregar condiciones para la negociacion de
sus derechos econémicos.

“La baja compatibilidad, o bien el rechazo directo, de su sistema de licencias abier-
tas por parte de estas instituciones produjo que Creative Commons cambiara su
estrategia a nivel global. En 2007 comenzd a disefar nuevas soluciones para ex-
tender el uso de sus licencias hacia una autogestion comercial que podrian hacer
los usuarios de las licencias. En diciembre de 2007 lanzé un proyecto llamado CC+
[o CCPlus] orientado a desarrollar una plataforma [un protocolo] que permita a
los usuarios de las licencias abiertas agregar otros acuerdos, licencias o nuevas
condiciones para la negociacion directa de sus derechos patrimoniales. El pro-
yecto CC+ esta siendo desarrollado en conjunto con agencias privadas de gestion
de derechos patrimoniales de EE.UU. y varias corporaciones comerciales de las
industrias culturales a nivel global"#

326 Elinforme anual de la CISAC 2007 expresa: “Los miembros del CIAGP [Consejo Internacional de Artes Graficas,
Plasticas y Fotograficas] sostuvieron que la propia naturaleza de los acuerdos CC (mundial, perpetua, sin control sobre
la modificacién o la procedencia) presentaba la mayor amenaza para los derechos morales y econémicos basicos de los
creadores.” Pag. 13

327 Vercelli, Ariel (2009) Repensando los bienes intelectuales comunes; Buenos Aires. Pag. 154.
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Videos

» Delacharlasobre“Propiedad IntelectualenelAudiovisual”brindadaenlaCarreraCiencias
dela Comunicaciéndela Facultad de Ciencias Sociales dela UBA, organizada por la cate-
draMastrinidelaasignatura Politicasy Planificacion el miércoles16 de noviembrede 2011.
Disponible en : http://www.catedras.fsoc.uba.ar/mastrini/novedades.htm

 Sobre los Derechos de Autor en la musica, realizado por Amanda Nemcik y Leomarys
Nafe, presentado como trabajo para la catedra de Derechos de Autor de la UCA. En ese
video se muestran las posturas de Beatriz Busaniche, la Banda X, miembros del Colecti-
vo La Tribu y Guillermo Ocampo, Director General de SADAIC. El video se puede ver en el
Blog de RedPanal http://blog.redpanal.org/tag/derechos-de-autor/

» Debate convocado poriEco en el Dia de la Propiedad Intelectual. Participaron el director
de Sadaic, Guillermo Ocampo, y Beatriz Busaniche, de la Fundacién Via Libre. El video se

puede ver en:
http://www.ieco.clarin.com/economia/Debate-Dia-Propiedad-
Intelectual o _469753322.html
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