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Enfoques teoricosy analisis de cas

3 creacion en el arte\y
las industrias culturates

- Elkin Rubiano
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Tabla 1. Concepcion jerdrquica de la creacién cultural.!

Creacion cultural Culta Masiva Popular
Arte: pintura, escultura (separadas . o P .
. Artefacto: objetos (disefio) Artesania: piezas Unicas,
P de la vida en el museo y la gale- S .
Plastica . . . " . reproducidos industrialmente como en el arte, pero que
ria, que exigen la mirada “pura”), . .
: (no son Unicos) no se separan de la vida
arquitectura
- Teatro y danza clasica y experimen- | Industria audiovisual (TV, cine, .
Escénica . . Fiesta, carnaval
tal, 6pera video, Internet)
. - . Industria fonogréfica (majors e L
Musical Académica (conservatorio) . & (mayj Folclérica
indies)
Literaria Académica (letrada) Industria editorial (revistas, pe- Mitos v leyendas
riddicos, libros, CD ROM) ey

La subdivision de estas creaciones se construye sobre la matriz triddica de lo culto, lo masivo y lo popular,
teniendo presente que esta matriz permite cruces creativos (por ejemplo, pensando en la creacion, el video-arte
o la grafica popular exhibida en la galeria o, pensando en la recepcién, la 6pera vista y escuchada no en una sala
de musica en vivo sino en la sala de un hogar reproducida en un pvp) que bien pueden juzgarse como hibrida-
ciones (Garcia Canclini, 1990), pastiches culturales (Jameson, 1996), barbarie estilizada (Adorno y Horkheimer,
1988), estetizacion de la vida cotidiana (Featherstone, 2000) o kitsch (Greenberg, 1979), segln la perspectiva
interpretativa que se ponga en consideracion.

En este documento el asunto de la creatividad se analiza en distintos registros: por un lado, se vera la creacién
desde la perspectiva humanistica que relaciona tal actividad con el arte y la idea del genio creador; por el otro,
también se vera la creacion desde una perspectiva que descentra la dimension creativa, trasladandola del arte a
la mercancia o fusiondndolas, en este caso hablamos de industrias creativas (o culturales) y proveedores de con-

1 Esta matriz de analisis disefiada por el autor de este documento se ha utilizado en Rubiano, 2007, donde se hace un recorrido por
los desplazamientos sucedidos en el campo de la estética entre los siglos xvin y xx, analizando las transformaciones en las nociones de
arte, creador y receptor; en Rubiano, 2006, donde el concepto de cultura se relaciona con cuestiones estéticas, econémicas y politicas
remitiéndolas a las industrias culturales, las politicas culturales, la creacién y recepcion de bienes y contenidos simbdlicos, y en Rubiano,
2006a, donde, mediante un andlisis de contenido de tipo estadistico, se indaga qué nocion de “cultura” es la que se construye en las pagi-
nas culturales de revistas y periddicos de circulacién nacional. En la segunda parte del presente documento se hard un analisis especifico
del cuadrante “Industria editorial”.
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tenido creativo. Para tal fin, el texto se estructura en dos
partes: en la primera se hace un breve recorrido teérico
sobre esos distintos registros interpretativos (que va del
creador al proveedor de contenido creativo); en la se-
gunda, se analiza un caso especifico de las industrias
creativas (la industria editorial y las practicas de lectura
en formatos digitales).

Con esta introduccién el lector sospechard ya que
hay en este documento un sesgo interpretativo, aquel
que considera que el consumo cultural no es una acti-
vidad pasiva sino que deja intersticios abiertos para la
creatividad, asi el consumidor no sea ni artista ni dise-
fiador ni publicista, incluso puede ser el nifo de nueve

anos mencionado arriba, quien cre6 una aplicacion de
dibujo digital para la pantalla del iPhone y quien no
tuvo que especializarse en programacion de sistemas
para lograrlo. Este caso especifico de creacién lo po-
demos ubicar, segin la tabla 1, en creacion escénica
masiva, teniendo en cuenta que este caso, el de la te-
lefonia celular, integra verticalmente la columna de lo
masivo, es decir, en la telefonia celular convergen hoy
distintos contenidos creativos en forma de descargas:
mdusica y ringtones (industria fonografica), videos, ima-
genes y juegos (industria audiovisual), noticias, textos
y novelas para adolescentes que se leen durante el tra-
yecto del metro, como en el Japén (industria editorial)
y, desde luego, el artefacto mismo, que seduce al con-

La creatividad:

tres perspectivas teoricas

sumidor por su pura forma. Ahora bien, independientemente de este sesgo, el autor no cree en
las posibilidades redentoristas del consumo, como lo han afirmado algunas interpretaciones
festivas del culturalismo populista. Antes bien, en este documento se hace una interpreta-
cién de tipo ambivalente en la que al mismo tiempo se muestran tanto las posibilidades

como los riesgos del tema en cuestion.

La creatividad como potencia liberadora de lo humano

El trabajo y el arte se han entendido, cominmente, como dos cuestiones
antagonicas: el trabajo fatiga, mientras que el arte despliega potencialidades
creativas; el trabajo es una necesidad, mientras que el arte es una actividad
libre y desinteresada; el trabajo es un negocio (nec otium), mientras que
el arte y la creatividad se manifiestan en el ocio (el “tiempo libre” no
productivo, otium); el trabajo es la manifestacion por excelencia de la
productividad y la eficiencia (“el tiempo es oro”), mientras que el arte es
una actividad propiamente in(til (no sirve para nada si se le juzga bajo
preceptos técnicos o conceptuales). Estas ideas, desde luego, no son
universales. Estan situadas, por un lado, en un momento en el que la
industrializacién se extiende como medio de produccién (el transito del
taller a la manufactura y de ésta a la fabrica, lo que va, desde el punto
de vista de la transformacién del material, de la herramienta —prolon-
gacion de la mano- a la maquina —cuya prolongacion es el cuer-
po del trabajador). Por otro lado, el antagonismo trabajo versus
arte, se configura en una época en la que el arte comienza a
conquistar su autonomia vy, correlativamente, se conforman
disciplinas que intentan comprender, organizar y jerarquizar
la creacion artistica (la estética, la historia del arte y la criti-




ca). El poeta-filésofo Friedrich Schiller reflexiona sobre
este antagonismo en las Cartas sobre la educacion esté-
tica del hombre (1795):

[...] el hombre mismo evoluciona sélo como
fragmento; no oyendo mas que el sonido mo-
nétono de la rueda que hace funcionar, nunca
desarrolla la armonia que lleva dentro de si, y
en lugar de imprimir a su naturaleza el caracter
propio de la humanidad, el hombre se convier-
te en un reflejo de su oficio, de su ciencia (Schi-
[ler, 2005: 149).

El trabajo imposibilita, por lo tanto, el desarrollo
de las potencialidades creativas de la humanidad. No
cualquier trabajo, desde luego, sino aquel que frag-
menta la totalidad del ser. En otras palabras, hay aqui
una critica romdntica a la division social del trabajo
intensificada por la industrializacion y el capitalismo
que han quebrado “la unidad interna de la naturaleza
humana”. En Schiller, la liberacion de las potencialida-
des creativas de la humanidad sélo se alcanzara en un
estado estético en el que el trabajo (fatiga) haya sido
reemplazado por el juego (despliegue). Ahora bien, el
estado estético es el camino hacia el utépico estado
légico y moral:

[...] uno de los cometidos mas importantes de
la cultura consiste en someter al hombre, ya
durante su mera existencia fisica, a la forma, y
en hacerlo tan estético como le sea posible al
reino de la belleza, porque el estado moral sélo
puede desarrollarse a partir del estado estético
(ibid.: 309).

Porque para Schiller, como para Kant, sélo a través
de la belleza se llega a la libertad. Esto supone que la
educacion estética es una educacién moral:

Asediards en vano sus maximas morales, con-
denards en vano sus hechos, pero puedes in-
tentar influir en sus ocios. Si ahuyentas de sus
diversiones la arbitrariedad, la frivolidad y la
groseria, las desterraras también, impercepti-
blemente, de sus actos, y finalmente de su ma-
nera de ser y pensar. Alli donde las encuentres,
rodéalas de formas nobles, grandes y plenas de
sentido, circindalas con simbolos de excelen-
cia, hasta que la apariencia supere la realidad,
y el arte a la naturaleza (ibid.: 181).

Es interesante ver que el materialismo dialéctico be-
bi6 de este ideal romantico y que en Marx, como en
algunos tedricos criticos del siglo xx, resuenan los ecos

de la lamentacién frente al trabajo en el capitalismo,
aunque, claro, se da un salto de la pura lamentacién
romantica a la critica sobre las condiciones materiales
de ese trabajo. El joven Marx sefiala en los Manuscritos
econdémico-filosoficos de 1844 un rasgo fundamental
del trabajo enajenado:

Llegamos, pues, al resultado de que el hombre
(el obrero) sélo se siente como un ser que obra
libremente en sus funciones animales, cuando
come, bebe y procrea o, a lo sumo, cuando
viste y se acicala y mora bajo un techo, para
convertirse, en sus funciones humanas, simple-
mente como un animal. Lo animal se trueca en
humano y lo humano en animal. Comer, beber,
procrear, etc., son también, indudablemente,
funciones auténticamente humanas. Pero en
la abstraccion, separadas de todo el resto de la
actividad humana, convertidas en fines Gltimos
y exclusivos, son funciones animales (Marx,
1968: 78-79).

No es un azar entonces que el arte sea considera-
do, bajo esta perspectiva, como el trabajo libre por ex-
celencia. Claro, si el trabajo artistico protege su ideal
creador y libre frente al imperativo productivo del mun-
do de las mercancias manteniéndose como una activi-
dad creativa irreconciliable con el trabajo asalariado.
Sin embargo, como sefnala Sanchez Vazquez, “bajo el
capitalismo se tiende a que la produccion artistica sea
también produccion para el cambio y, por tanto, a que
las obras de arte se produzcan como mercancias u ob-
jetos que se miden cuantitativamente, por su valor de
cambio” (2005: 193). En este caso, la libertad se trans-
forma en sumision.

Sin embargo, el reino de la libertad no se circuns-
cribe Unicamente, cuando hablamos de creacién, al
mundo del arte sino de manera més extendida al de la
sensibilidad. En la década del sesenta del siglo xx Her-
bert Marcuse consider6 que una nueva sensibilidad se
estaba conformando en las sociedades liberales y capi-
talistas y esta nueva sensibilidad podria encauzarse ha-
cia la libertad. Influenciado por las Cartas de Schiller y
bajo una interpretacion psicoanalitica, Marcuse sefala:

La conciencia liberada promoveria el desarrollo
de una ciencia y una tecnologia libres para des-
cubrir y realizar las potencialidades de las co-
sas y de los hombres en la proteccion y el goce
de la vida, jugando con las potencialidades de
forma y materia para el alcance de esa meta.
La técnica tenderia entonces a devenir arte y el



arte tenderfa a formar la realidad: la oposicién cisista, que afirma la vida en la belleza y la existencia
entre imaginacion y razon, entre altas y bajas en la contemplacion. Etica y estética, moralidad y
facultades, entre pensamiento poético y cientf- belleza se realizaran en un mundo desplegado en la

fico, serfa invalidada. Apareceria asi un nuevo . P . ‘
A . . - creacion. Esa es la utopia: Eros liberado de Tanatos.
Principio de Realidad, bajo el que combinaria

una nueva sensibilidad y una inteligencia cien-
tifica desublimada para la creacién de un ethos
estético (1969: 31).

Hasta aqui la perspectiva romdntica y utépica de
la creacién. Pasemos ahora a una reflexién catas-
trofista sobre la creacion en el mundo capitalista y

La técnica no aparece en la reflexion de Marcuse de  pongamos en consideracion algunas de las ideas de
modo catastrofista; no es la técnica sino la organiza- Theodor Adorno con respecto al totalitarismo de las
cion social de la técnica y el trabajo la que imposibilita  industrias culturales.
la libertad. La técnica y la automatizacién del trabajo .
prometen a la imaginacion revolucionaria “[...] que el \
tiempo de trabajo llegue a ser marginal y el tiempo
libre llegue a ser tiempo completo” (Marcuse, 2002:
9). Siguiendo a Schiller, Marcuse reflexiona:

[...] el impulso del juego transformard literal-
mente la realidad [...] la naturaleza sera libe-
rada también de su propia brutalidad y llegard
a ser libre para desplegar las riquezas de sus
formas sin proposito, que expresan la “vida in-
terior” de sus objetos. Y un cambio correspon-
diente tendrd lugar en el mundo subjetivo. En
él, también, la experiencia estética detendra
la violenta productividad dirigida a la explo-
tacion, que ha convertido al hombre en un
objeto de trabajo [...] mas alla de la nece-
sidad y la ansiedad, la actividad humana
llega a ser despliegue —la libre manifesta-
cién de sus potencialidades (ibid.: 178-
180).

Marcuse considera que si el mito
occidental del trabajo y del esfuer-
zo ha sido el de Prometeo, las
imagenes orfico-narcisistas, por
el contrario, son las del Gran
Rechazo que aspira a la libera-
cion. La dimension estética que
liberara las capacidades creativas
de la humanidad se fundaran, tan-
to en el mito 6rfico, que convierte
el lenguaje en cancion y el traba-
jo en juego, como en el mito nar-

El trabajo imposibilita, por lo tanto, el desarrollo de
las Pot,encnallda_des creatjvas de la humanidad. No
cualquier trabajo, desde luego, sino aquel que
fragmenta la totalidad del sér.
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Para Adorno, la autonomia del arte suponia una distancia entre el arte y la
vida, pero esa distancia fue eclipsada en la sociedad industrial con la mercan-
tilizacion del arte:

De esta autonomia no queda otra cosa que la mercancia como nuevo
fetiche en un proceso de regresion al fetichismo arcaico de los origene ’
del arte: ahi reside el rasgo regresivo de la actitud contempordnea para *
con el arte (Adorno y Horkheimer, 1988: 31).

Ademas, no sélo se elimina la distancia entre la obra de arte y el observa-
dor por la “pasién de palpar”,? sino que también se eliminan las distancias
entre el “arte superior” y el “arte inferior”, perjudicando a los dos:

I//

El arte superior se ve frustrado en su seriedad por la especulacién
sobre el efecto; al arte inferior se le quita con su domesticacion
civilizadora el elemento de naturaleza resistente y ruda que

le era inherente (Adorno, 1997: 34).

La industria cultural mezcla lo irreconciliable y el

resultado es una “barbarie estilizada” que en lu-
gar de contemplacién pide a sus clientes una
“percepcion distraida” de consumo rapido
haciendo desaparecer, mediante su ca-
racter afirmativo, la obra de arte au-
tbnoma, necesariamente una nega-
cién de si misma, pues todo arte
verdadero, senala Adorno, es-
conde el “fermento que aca-
bard con él”. El arte niega

al arte mismo y al negarlo se opone a la sociedad (en
su no-funcionalidad) convirtiéndose en arte critico: “El
arte se mantiene en vida gracias a su fuerza de resisten-
cia social. Si no se objetiva se convierte en mercancia”
(1983: 296). En este punto se encuentra la critica a la in-
dustria cultural, pues ésta niega la autonomia del arte al
mh iimiranniimenannnimint reclamarle una funcién como pura mercancia, y bajo el
mandato de la produccién heterénoma “las obras de arte
quedan sepultadas en el panteén de los bienes culturales,
el dafo es para ellas y para la verdad que contienen” (ibid.:
300). En otras palabras, el arte en la industria cultural es
un arte afirmativo, en dltimo término un “no arte”: arte

complaciente cuya funcién social, siendo domesticado,

es domesticar.

2 Tal vez haya sido Benjamin (1982) quien por primera vez re-
flexion6 de manera penetrante sobre este eclipse de la distancia:
“acercar espacial y humanamente las cosas es una aspiracion de las
masas actuales [...] aduefiarse de los objetos en la mds préxima de
las cercanias [...]. Quitarle su envoltura a cada objeto, triturar su
aura, es la signatura de una percepcién cuyo sentido para lo igual en
el mundo ha crecido tanto que incluso, por medio de la reproduc-
cion, le gana terreno a lo irrepetible”.
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Debe tenerse en cuenta que la cuestion de la creacion de bienes culturales no es puramente formal, pues la
integracion total de la industria cultural no deja alternativa, ya que no participar es un signo de exclusién, “quien
no se adapta resulta victima”; pero quien se adapta, también:

Los hombres no sélo se dejan engafiar, con tal de que eso les produzca una satisfaccién por fugaz que sea, sino
que incluso desean esta impostura aun siendo conscientes de ella; se esfuerzan por cerrar los ojos y aprueban,
en una especie de desprecio por si mismos que soportan, sabiendo por qué se provoca. Persisten, sin confesar-
selo, que sus vidas se hacen intolerables tan pronto como dejan de aferrarse a satisfacciones que, para decirlo

claramente, no son tales (1997: 39).

Este es uno de los aspectos que mayores criticas le
ha valido a Adorno: creer que el consumidor es inca-
> paz de responder o separarse de los mandatos de la in-
dustria cultural. Para poner en contexto el debate debe
sefalarse que al acuiar el término “industria cultural”
Adorno y Horkheimer se estaban oponiendo a la cate-
goria funcionalista de “cultura

e
sed Tu,ba
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y las premisas sobre una creacion e
indivisible, como las del

resultan acertadas para comprender la

en las jndustrias culturales,

de masas”, segln la cual, la comunicacién de masas
no tenia un efecto total y directo en los auditorios. Por
lo tanto, los auditorios (los consumidores) tendrian la
capacidad de eleccion y por eso no se les podria redu-
cir al puro efecto medidtico o industrial. Frente a esto,
la teoria critica senala que la “investigacion administra-
tiva” (asi llaman a la investigacion funcionalista) ha cla-
sificado de modo eficiente al consumidor de acuerdo a
las exigencias que demandan a la investigacién social
los productores y distribuidores de la industria cultural:

Las distinciones enfaticas, como aquellas entre
films de tipo A y B 0 entre las historias de se-
manarios de distinto precio, no estan fundadas
en la realidad, sino que sirven mas bien para
clasificar y organizar a los consumidores, para
aduefiarse de ellos sin desperdicio. Para todos
hay algo previsto, a fin de que nadie pueda es-
capar; las diferencias son acufadas y difundi-
das artificialmente [...]. Cada uno debe com-
portarse, por asi decirlo, espontdaneamente, de

genio creador. no

acuerdo con su level [...]. Reducidos a material
estadistico, los consumidores son distribuidos
en el mapa geogréfico de las oficinas adminis-
trativas en grupos segln los ingresos, en cam-
pos rosados, verdes y azules [...]. Los precios
y las desventajas discutidos por los conocedo-
res sirven solo para mantener una apariencia
de competencia y de posibilidad de eleccién
(Adorno y Horkheimer, 1988).

Aqui no hay posibilidad de eleccién salvo

la forma puramente ilusoria de elegir entre
una y otra mercancia y, con respecto a las
potencialidades del consumidor, sélo queda
decir que el gusto dominante de la industria
cultural “toma su ideal de la publicidad, de
la belleza de uso”. El problema, desde luego,
no tiene que ver Ginicamente con una cuestion
de gusto, pues el consumo de mercancias cultu-
rales (simbdlicas, creativas) esta directamente relacio-
nado con su forma de producciéon (el ambito creativo).
Los gustos, lo saben economistas y socidlogos, exigen
un aprendizaje a lo largo del tiempo que permite acu-
mular un capital —Ildmesele humano (economistas) o
cultural (soci6logos)—, que podria garantizar la supervi-
vencia de los riesgos tomados en el campo de la crea-
cién artistica auténoma y libre que, estrechamente uni-
da a los imperativos del mercado, se encuentra en vias
de extincion.? Citemos el llamado que Bourdieu hizo a
los “verdaderos amos del mundo” en 1999:

Si se sabe que, al menos en todos los paises
desarrollados, no para de crecer la edad de es-
colarizacion asi como el nivel medio de forma-
cién, y como consecuencia de esto aumentan
todas las practicas muy relacionadas con el ni-
vel de formacion (asistencia a museos o teatros,
lectura, etc.), podemos pensar que una politica
de inversion econémica en los productores y en
los productos llamados de “calidad” puede ser

3 “Las amenazas que se ciernen sobre la autonomia resultan de la interpenetracion cada vez mayor entre el mundo del arte y
el mundo del dinero [...]. Pero el dominio o el imperio de la economia sobre la investigacion artistica o cientifica también
se ejerce en el interior mismo del campo a través del control de los medios de produccion y de difusion cultural, e incluso
de las instancias de consagracion” (Bourdieu, 2002: 496).




incluso econémicamente rentable, al menos a medio plazo (si bien a condi- En primer lugar, el
cion de contar con los servicios de un sistema educativo eficaz). tiempo y el espacio se se-

paran. De modo que no es
necesario ir al teatro para
escuchar 6pera y si la ma-
sica se escucha en el hogar,
este tipo de escucha se dife-
rencia de la del teatro pues
la totalidad de la obra puede
fragmentarse por interrupcio-
nes domésticas o por cuestiones
de tiempo, como salir al trabajo
(las rutinas domésticas muchas

La creacién en el contexto de las industrias culturales se circunscribe a las
exigencias de un mercado que, aunque cada vez mds plural en sus creaciones (el
multiculturalismo es rentable para el mercado cuando la diferencia cultural se
convierte en un nicho de consumo), es, al mismo tiempo, cada vez mas cerrado
para las apuestas creativas criticas, radicales y experimentales en un sentido
vanguardista. El objetivo final de las industrias culturales sigue siendo no “ven-
der lo que se produce, sino producir lo que se puede vender” (Archille, citado
en Bustamante, 2003: 32). Los ideales de la creacién libre y auténoma resul-
tan ilusorios cuando la creacion se inserta dentro de la cadena productiva de
la industria cultural.

No obstante, otra perspectiva teérica considera que el mercado deja es- ~ veces estan marcadas por las tec-
pacios que permiten la movilidad creativa y hasta critica del consumidor, ~ nologias y los contenidos mediati-

es decir, hay creacion en la propia practica del consumo. cos). Con la cinta magnetofénica,
7 " la musica ahora sera portatil, se po-
Una idea esperanzadora sobre la creacion: drd escuchar misica en el automé-

las potencialidades creativas del consumidor i o se podra “llevar encima” con el

walkman que aparecié en 1979. Con
los soportes digitales no sélo la musi-
ca se lleva encima y se construye una
banda sonora personalizada, sino que
el exceso de sonido es la regla. El carac-
ter fragmentario y veloz se convierte en
la pauta de la recepcién musical mediada
por los reproductores. Con razén Benja-
min sefiala que “[...] la reproductibilidad
técnica emancipa a la obra artistica de su
existencia parasitaria en un ritual” (1982).
Una de las posibilidades de la reproduccion
de imdgenes y sonidos es lo que hoy llama-
mos “democratizacion cultural”. Con el cine,
por ejemplo, el piblico se convierte en un ex-
perto, un examinador; aunque, claro, “un exa-
minador que se dispersa” en un tipo de “percep-
cion distraida” (velocidad y fragmentacién, como
las imagenes cinematograficas de 24 cuadros por
segundo).

Contemporaneo de Adorno, Walter Benjamin interpret6 el asunto
de otra manera. Con los procesos de produccién y reproduccion for-
dista (serialidad y masificacién) las mercancias no sélo circulan en
mayor cantidad sino que esas mercancias se estetizan. En la década
del veinte, recuerda Ewen (1992), en las fabricas aparece el “depar-
tamento de estilo”, cuyo fin es embellecer mercancias; alli trabaja-
ran, obviamente, artistas y disefadores (el artista al servicio del ca-
pital sin remordimiento alguno). Ahora bien, no sélo se producen
mercancias materiales (objetos) sino también mercancias inmate-
riales cuyo fundamento es la creacién, las industrias culturales o
creativas que producen mdsica, cine, literatura. Aqui se da un
cambio radical en cuanto a las experiencias gozosas o estéticas.
Pensemos, por ejemplo, en la reproduccion del sonido. Si en
el siglo xvin alguien escuchaba una 6pera es porque tenia el
privilegio minoritario de asistir al salén cortesano. Alli, dirfa-
mos siguiendo a Benjamin, se da una experiencia aurdtica en
la que confluyen el aqui (espacio) y el ahora (tiempo). En el
siglo xix los teatros publicos se convierten en lugares en los
que la personalidad del artista se despliega en el escenario;
ya no s6lo el cortesano sino el burgués pueden experimen-
tar el goce de la interpretacion virtuosa de los mdsicos y En segundo lugar, las pricticas creativas también
los cantantes. Sin embargo, con la invencién del fondgra-  se transforman con las formas industriales de pro-
fo a finales del siglo xix, primera forma de reproduccion  duccién musical. Richard Sennett, sociélogo y vio-
sonora, se transformaran las ideas de creacion y recep-  |onchelista, reflexiona sobre este aspecto:
cién musical .

4 “Cuando Nietzsche escribe en una pagina de su polémico diario llamado Mi hermana y yo, ‘me gustaria escuchar masica esta noche’, él
se refiere a la Gnica musica posible, la misica tocada al vivo. Lo que quiero decir es que muy poco tiempo atrds, hasta las personas que
vivian en las urbes experimentaban la hoy insdlita situacion de privacion musical” (Carvalho, 1995: 10).




La esencia de la actuacién en vivo es que uno contindia al margen de las equi-
vocaciones que cometa [...]. Las grabaciones, sin embargo, son realizadas muy
raramente por medio de una lectura continua a través de una pieza. Se graban pe-
quenas secciones, se vuelven a grabar, son corregidas por los técnicos, y también
por el artista, de modo que cada grabacién constituye un collage de perfectos
detalles [...]. El problema con la grabacién consiste mas bien en su misma per-
feccion [...]. Mediante estos medios electrénicos se vuelve posible establecer
ciertos modelos para el oyente que en la actuacién en vivo sélo pueden ser
establecidos por muy poco musicos (Sennett, 1978: 359).

La nocién del creador como autor se derrumba y las premisas sobre una
creacion Unica e indivisible, como las del genio creador, no resultan acerta-
das para comprender la creacién en las industrias culturales. ;Quién es el
autor de la interpretacion de la pieza musical que escuchamos? Benjamin
recomendaba, precisamente, acabar con “la fetichizacion del nombre dej
maestro”.> La “muerte del autor”, promulgada por Barthes y Foucault, s¢
ha realizado por completo.

Sin embargo, mientras la nocién de autor entra en crisis, el retorno del
sujeto ocupa su lugar. Al reflexionar sobre las practicas de la vida cotidia-
na, Michel de Certeau (2007) considera que en tales practicas el sujeto
no es pasivo; a las microfisicas del poder de Foucault, De Certeau opone
microtécnicas de resistencia, que se encuentran en el propio consumo.
Hay aqui, desde luego, una idea opuesta a la de Adorno. En «Andares
de ciudad», De Certeau muestra cémo se han ido transformando las
representaciones que nos hacemos de la ciudad: del Ojo Divino que
ve la ciudad desde las alturas, a las Practicas Culturales:

[...] practicas ajenas al espacio “geométrico” o “geografi-
co” de las construcciones visuales, pandpticas o tedricas.
Estas practicas del espacio remiten a una forma especifica
de operaciones (de “maneras de hacer”), a otra especia-
lidad (una experiencia antropolégica, poética y mitica
del espacio), y a una esfera de influencia opaca y cie-
ga de la ciudad habitada. Una ciudad trashumante, o
metaférica, se insinda asi en el texto vivo de la ciudad
planificada y legible (De Certeau, 2007: 105).

Si el planificador urbano suefia y disena ciudades racio-
nales, el transelnte invierte, con su practica y andar, la ciu-
dad planificada. Igualmente, segin esta perspectiva tedri-
ca, el consumidor de la industria cultural se transforma en
creador, mucho mas evidente en las industrias cultura-
les digitales que permiten la interactividad y en las que
el consumidor puede proveer contenido; piénsese por
ejemplo en los periédicos on-line que publican fotos,
videos y relatos de los lectores. “Podria decirse, contra

5 Este problema remite directamente a la cuestién de los derechos de autor, pues el sistema legal (copyright) se fundamenta en el
supuesto de un creador individual y en la idea de que, después de realizada, una creacion es una obra completa y terminada. ;Qué
sucede en comunidades donde no existe la idea de autor? ;Qué sucede cuando un creador no tiene control sobre su obra? ;Se pue-
den sefialar fronteras entre algo original y una copia? Sobre estos problemas Joost Smiers sefiala: “Es dificil encontrar una justificacion
para que alguien reclame la propiedad absoluta de una obra [...] cuando en realidad esa obra ha recibido influencias de muchisimas
fuentes [...]. Mas inexplicable alin es que a una empresa comercial se le otorgue la propiedad exclusiva del trabajo artistico que han
hecho otros, con derechos que se gozan durante décadas. Y doblemente extrafio es que la idea de que el derecho de copiar obras de
arte lo tenga con cardcter monopdlico alguien que no es el creador ni el intérprete” (Smiers, 2006: 111).




orkheimer y Adorno”, sefala Yudice con respecto a la industria fonografica, “que la expertise de las masas [...]
es una forma de juicio estético [...]. La capacidad de atraer a millones de aficionados —y de manera interactiva—
[Youtube y Myspace, por ejemplo] en uno o dos dias era impensable hace cinco afios y ni qué hablar de tres
décadas atras. Pero lo mds importante es que esta gente estd interactuando, emulando, criticando, y a su vez,
procurando hacer mdsica. Se trata de participantes y no de meros consumidores” (Ydadice, 2007: 22-24).

En la segunda parte de este documento nos ocuparemos de una industria creativa particular, analizando dos
partes de la cadena productiva: la industria editorial (creacion, edicion, produccion y reproduccion) y las practi-
cas de lectura en formatos digitales (practicas que ponen en escena al lector al mismo tiempo que transforma las

nociones de autoria).

La industria editorial

y las practicas de lectura en formatos digitales

eniendo en cuenta que cada vez mas el libro y la

lectura se convierten en un asunto de interés pu-

blico no es extraio encontrarse con frases como
“un pafs que vaya a alguna parte debe leer mucho mas
de lo que leemos los colombianos” o incluso con ideas
de como el libro “puede llegar a convertirse en un ins-
trumento de paz”.” Aunque todos estemos de acuerdo
con el propésito de incentivar la lectura, normalmen-
te el problema de la lectura y el libro se nos presenta
como algo evidente. La cuestion seria sencilla: lectura
= cultura, lectura = conocimiento, lectura = desarrollo.
Estos supuestos se circunscriben de modo general a la
idea de la cultura entendida como un recurso econémi-
co, social y politico (Yudice, 2002). Es decir, en la cues-
tion sefialada estas tres variables se cruzan. De modo
que si bien es cierto que la promocién de la lectura se
fundamenta en los mds nobles propésitos (“culturizar”,
formar ciudadania e incluso pacificar), también lo es
que se fundamenta en indicadores estadisticos (cuantos
libros se lee al afio, cuanto aporta la industria editorial
al piB, cuantos empleos se generan en esta industria,
etc.). Con frecuencia esta relacién se deja de lado bajo
los supuestos del gran valor que el libro y la lectura tie-
nen en si mismos sin poner en consideracion las trans-
formaciones tanto de la industria editorial como de las
practicas de lectura. El propésito de esta segunda parte
del documento es poner en evidencia esas relaciones.

6 El Malpensante, N° 77, marzo 16/abril 30, Bogota, 2007, p. 10.

Digitalizacion y marketing: indus-
tria y practicas en transformacion

En primer lugar debe sefialarse que la i ndustria edi-
torial ha pasado de la “edicion artesanal” a la “edicién
industrial o de mercado”. La primera suponia unos
conocimientos que podian recogerse en unos pocos
principios: conocimientos técnicos (como editar), co-
nocimiento especializado (qué debe editarse), “olfato”
(a quién editar y bajo qué condiciones) y, por ultimo,
el “buen gusto” del editor seglin el canon. Sin embargo
el transito a la segunda modalidad de edicion supone
la adquisicion de otros principios en la labor editorial:
el “conocimiento del mercado, de los lectores y los
mecanismos para llegar a éstos de la manera mas efi-
caz posible” (Sagastizabal y Esteves, 2002: 13). Estos
cambios exigen un andlisis del mercado editorial y del
publico lector asi como una diversificacion de los con-
tenidos que llegue con igual eficacia tanto al lector ma-
sivo como al lector experto, de ahi que la distribucién
y comercializacion sean fundamentales dentro de toda
la cadena productiva. El proceso de creacion, en otros

7 En el marco de la celebracién de «Bogota Capital Mundial del Libro» el titulo que se le dio a la conversacion entre la escritora colom-
biana Laura Restrepo y el Nobel José Saramago fue «El libro como instrumento de paz». Aunque en el mismo titulo de la conversacion se
daba por evidente una idea, es necesario sefalar algunas reticencias del Nobel: “El libro, tomado como simbolo, puede contribuir. Pero
tengo algunas dudas sobre esa afirmacion tan rotunda”, entrevista realizada por El Tiempo, Bogota, julio 9 de 2007.
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tiempos exclusividad del autor-autorizado, del genio
creador, se extiende hacia lo que podria denominarse
proveedores de contenido creativo.

Los cambios entre una y otra modalidad de edicion
(de la artesanal a la industrial) van acompanados de
cambios tecnolégicos: de lo analégico (el libro) a lo di-
gital (la pantalla y la red). No quiere decir esto que el
soporte digital desplace al analégico pues ambos cum-

En Colombia la indagacion sobre los
habitos de lectura se ha hecho mediante
una metodologia preferentemente

cuantitativa, es decir, la categoria “lector”
se ha construido en funcion de la\cantidad
y la'naturaleza de los libros leidos al ano.

plen, basicamente, las mismas funciones: “soporte de in-
formacion, medio de entretenimiento y herramienta de
conocimiento” (Katz, 2002: 21). Lo que debe tenerse en
cuenta es que dependiendo de la funcién, uno u otro so-
porte se desempena de mejor manera (tabla 2). La infor-
macion ha demostrado ser mas eficiente cuando se fija
en soportes digitales: debido al volumen, la velocidad,
los costos de la utilizacién y el acceso simultdneo en
tiempo real han demostrado que cuando se trata de en-
ciclopedias, diccionarios y bases de datos, lo digital pa-
rece ser la mejor opcion. En el caso del entretenimiento,®
especificamente la literatura, el libro impreso (analégi-
co) sigue siendo para el lector la mejor alternativa: debi-
do a cuestiones ergonémicas el libro es algo que puede
leerse en diversas circunstancias y en cualquier lugar. Es
decir, leer un libro de poemas sentado en un parque es
algo que la pantalla aiin no reemplaza por cuestiones de
comodidad (en cualquier parte), legibilidad (la pantalla
aun no resuelve de manera eficiente los reflejos de luz)
y economicas (el portatil o el e-book resultan costosos
y requieren de fuente de energia). Un caso diferente es
el del conocimiento, pues el soporte analégico o digital
depende del contenido: en cuanto al conocimiento de
vanguardia la novedad deber ser divulgada inmediata-
mente “tanto para garantizar la paternidad de la nueva
idea o del nuevo descubrimiento como para permitir
que quienes esperan esos resultados para avanzar en sus

8 No interesa aqui entrar en la discusion si a la Ilamada literatura culta puede endilgarsele la etiqueta de “entretenimiento”. Para nues-
tros propositos tanto en el best-seller como en la literatura culta se puede encontrar una experiencia estética unida a la lectura: goce,

identificacion, etc.

propios trabajos dispongan de ellos lo antes posible [...],
las revistas cientificas de punta ya no se imprimen en
papel, sino que se distribuyen a través de Internet a un
nimero reducido de suscriptores —habitualmente institu-
cionales— debido a la alta especializacion de tal conoci-
miento” (Katz, 2002: 24). Mientras que el conocimiento
de tipo ensayistico para un publico lector mas extendido
preferentemente se fija en el soporte analégico.

En este punto resulta bastante curioso que algunas pu-
blicaciones universitarias que tienen por lo general un ci-
clo de vida corto y cuya compilacién resulta voluminosa
—suma de breves textos como conferencias, ponencias y
participaciones—, se sigan realizando en papel: memorias
de seminarios, congresos, documentos de trabajo debe-
rian, por cuestiones de costos y distribucion, publicarse
en soportes digitales. Aqui tal vez estemos en presencia de
lo que podriamos Ilamar un amor incondicional al libro;
un tipo de amor que termina fetichizando el objeto libro
como soporte legitimo del conocimiento y de la herencia
cultural.

Tabla 2. Soportes tecnoldgicos y funcién del contenido.

Tipo de contenido Tipo de soporte

Digital

Informacion

Entretenimiento Analégico

Digital: conocimiento experto
(restringido)

Conocimiento — — —
Analégico: conocimiento ensayistico

(extendido)

Pasemos ahora a las practicas de lectura. Petrucci (1998)
brinda al respecto unas pistas interesantes al hablar de la
“lectura de zapping” que, al igual que el zapping televisi-
vo, supone la fragmentacion y la simultaneidad. Pero esto,
desde luego, no es una practica unida necesariamente a
las nuevas tecnologias, pues la apropiacién que hacen los
lectores del texto analégico parece hacerse de ese modo:
no la lectura del libro entero sino capitulos especificos.
Practica que se pone en evidencia, por ejemplo, en el tra-
bajo intelectual cuando en el escritorio se acumulan vo-
[Gmenes de libros que se consultan a la vez, y de manera
fragmentaria, para escribir un articulo. O en el caso de los
estudiantes cuyos profesores dejan lecturas fragmentarias
muchas veces sin la referencia de origen, practica que se
ha ritualizado en la reproduccién xerogréfica y que Carlos
Monsivais ha recogido en la precisa expresion el “grado
xerox de la lectura”.



Practicas de lectura: de lac

al descentra

;Por qué es indispensable conocer lafs r‘ir:acn
transformando con el tiempo Y €535 tra'rl;S O.én c

En otras palabras, la produ(iaon, distribucion y
mandas del lector. Debe senalarse que s
- i6 e tiende a recolectarse s€

y la informacion qu )

el ndmero de lecturas reallz?das u
usted al afo?”. Este tipo de informacion,
hacer politicas Par? o de la industria editorial—.
de mercadeo —en el caso de lain
En Colombia la indagacién sobre los habitos de lec-
tura se ha hecho mediante una metodologia preferen-
temente cuantitativa, es decir, la categoria “lector” se
ha construido en funcién de la cantidad y la natura-
leza de los libros leidos al afo. Frente a este tipo de
construccion metodoldgica cabe acogerse al siguiente
comentario: “lo que determina la cualidad de un lector
en tanto tal, no es sélo qué lee o cuanto lee, sino la
manera en que capitaliza la lectura en su vida social,
afectiva, politica o laboral, cémo y porqué se llega a la
lectura, qué o quiénes influyen en ella, cémo se socia-
liza” (Bahloul, 2002: 8). Sin embargo debe decirse que
en la Encuesta Nacional de Hogares 2000 y 2005 rea-
lizada por el bane (Fundalectura, 2001 y 2006) se reco-
gi6 una informacién valiosa que, independientemente
del sesgo que acabamos de mencionar, se convierte en
un buen punto de partida para realizar investigaciones

mas detalladas. Veamos algunos resultados puntuales:

Tabla 3. Tipo de lectura.

3Qué lee habitualmente? 2000 2005
Libros impresos 48,2% | 40,7%
Internet 4,9% 11,8%
Revistas 26,2% 26,2%
Diarios o periodicos 31,1% | 27,2%

Fuente: cerLaLc, 2006.

Comparativamente llama la atenciéon que entre
2000 y 2005 se dan algunos cambios significativos en
cuanto a los soportes, pues mientras disminuye el con-
sumo de libros, de 48,2% al 40,7%, aumenta la lectura
en Internet, de 4,9% a 11,8%. Estos datos indican que
Internet, antes que enemigo pedagdgico, es una herra-
mienta que debe instalarse en los procesos de aprendi-
zaje, pero entendiendo el asunto no sélo desde el pro-
blema de la conectividad sino primordialmente desde

entralidad_ del libro
miento del texto electronico

cas de lectura? Basicamente

aciones parecen ir mas rapic
omercializacion se han i

obre las practicas de lectura

concentra, por €jemp

por una persona, medido mediante €

aunque clave,
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do que el resto de la cadena prodlljctlzi/a.-
do ajustando muy lentamente a las (teo
alin se conoce muy poco en nuestro contexen
lo, mas que en las précticas de la lectura
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y deja lagunas a la hora de

ci6n de lectura Inas :
e o de disefar estrategias
!
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el problema de las practicas de estudio, aprendizaje y
nuevas modalidades de lecto-escritura. Debe tenerse
en cuenta, en contra de los supuestos de Internet como
enemigo de la lectura, que justamente las personas que
aumentaron el consumo de lectura en Internet son los
que a su vez declararon leer mas libros, asistir frecuen-
temente a bibliotecas y tener mas libros en casa.

Los soportes electrénicos transforman la pro-
duccién, transmision y recepcién de lo escrito,
es decir, no s6lo son un cambio tecnolégico
sino un cambio tanto en la industria editorial
como en las practicas de lectura. Especifi-
camente la lectura en soportes digitales se
estructura del siguiente modo: velocidad
(acceso en tiempo real), fragmentacién
(leer, escribir, escuchar y ver distin-
tos contenidos al mismo tiem-
po —multitasking=), exceso
(una infinita cantidad
de informacién a un
clic de distancia) y la
posibilidad de que el
lector manipule los
textos (construccion
de indices, moverlos,
copiarlos, subrayarlos)
con resultados antagoé-
nicos: tanto la posibilidad
de convertirse en “escritor”
como la de convertirse en
plagiario:

El lector se convierte en uno
de los actores de una escritu-

ra a varias manos o, al menos,
se halla en posicion de constituir
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un texto nuevo a partir de fragmentos libremente recortados y ensamblados. [...] puede en todo momento inter-
venir en los textos, modificarlos, reescribirlos, hacerlos suyos. A partir de esta circunstancia se comprende que
tal posibilidad pone en tela de juicio y en peligro nuestras categorias para describir las obras, referidas desde el
siglo xvi a un acto creador individual, singular y original, y que fundan el derecho en materia de propiedad de
un autor sobre una obra original, producida por su genio creador (la primera vez que se usé el término fue en
1701) se ajusta muy mal al mundo de los textos electrénicos (Chartier, 1996).

Ahora bien, la lectura en soportes electrénicos, que estd estrechamente ligada a nuevas modalidades de es-
critura, adn no se ha legitimado ni en el ambito académico ni en las mediciones que se hacen del consumo de
lectura. Es mds, numerosas investigaciones indican que al momento de recolectar la informacién, las personas
encuestadas no hablan de todas sus lecturas pues una especie de autocensura hace que eliminen numerosas mo-
dalidades: electrénicas, xerograficas, informativas, de entretenimiento, etc. De otro lado, en el ambito académico
las modalidades electrénicas no hacen parte de los procesos de ensenanza, lo que resulta problematico:

Los maestros y los alumnos estan en Internet, las escuelas tienen Internet, pero el sistema escolar no esta en In-
ternet. El sistema educativo en términos de procesamiento de contenidos, de estructura pedagégica, de gestion
de las escuelas, estd estructurado en una forma que para introducir ese cambio tecnolégico y social a la vez hay
que cambiar la organizacién de la escuela y los curriculos, hay que sacar Internet del aula de informatica (ademas
cerrada con llave) y ponerla en los curriculos de todas las materias. Hay que cambiar la pedagogia. Porque no es
que los maestros con Internet tengan miedo de perder el poder, es que no saben como ensenar con Internet, nadie
se los ha explicado (Castells, 2007).

La lectura en soportes electronicos, que esta estrechamente ligada a

nuevas modalidades de escritura, aiin no se ha legitimado ni en el ambito

académico ni en las mediciones que se hacen del consumo de lectura.
e e A _NSONARN —

Los procesos de ensefianza que buscan formar en competencias especificas, las politicas pdblicas y privadas
que buscan fomentar la lectura y el mercado editorial que busca ofrecer eficientemente deben hacer un transito
hacia las nuevas modalidades de lectura en soportes digitales. Resulta extraia, por ejemplo, la centralidad del
libro en los programas de fomento a la lectura y en las practicas pedagégicas; la industria editorial, por el contra-
rio, ha empezado a hacer el transito con la edicién multimedia y la publicacién on line.

El transito del que hablamos no es una consigna de tipo tecnofilico sino una necesidad. Pensemos, por ejem-
plo, en las bases de datos especializadas que hoy adquieren las universidades pero que tienen muy poco o ningiin
uso. Alli hay, evidentemente, problemas pedagégicos. Si bien los jévenes son expertos en el uso de las tecnologias
de la informacién y la comunicacién no resulta evidente aliin que esa experticia converja con los procesos de
aprendizaje académicos. Mas que la conectividad, que va en ascenso, es necesario que la red y la pantalla se
fundamenten en practicas pedagogicas. Es decir, no basta con que la escuela tenga computadores conectados a
la red o que el televisor, como aparato, se lleve al aula de clase, como tipicamente se ha entendido la relacién
entre escuela y tecnologia. Si vivimos en la sociedad de la informacién es necesario que los jovenes aprendan a
navegar en ella: discriminar, distanciarse, criticar, encontrar lo pertinente en el infinito mar de datos son compe-
tencias que auln no se adquieren. La convergencia tecnolégica y la convergencia de contenidos no coinciden con
el uso cualificado de esos contenidos y esas tecnologias. En contextos académicos la blsqueda de informacién
cualificada es desplazada por el azar, las bases de datos especializadas desplazadas por Google. Si los soportes
digitales transforman las practicas de lectura y escritura, la ensenanza académica debe esforzarse en hacer el
transito hacia una pedagogia que piense en y con las tecnologias de la informacién y la comunicacién.
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