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RESUMEN | Se presentan los resultados de una investigacién cualitativa sobre los usos
de las licencias creative commons en el campo cultural chileno. Desde 2005 hasta la
fecha, estas herramientas se han expandido ripidamente en las nuevas formas de
produccidn, circulacién y consumo de obras en el campo cultural nacional. Con el fin
de rastrear las distintas practicas sociales vinculadas con el uso de estas tecnologias,
nos enfocamos particularmente en las experiencias de los y las productoras culturales
de sellos discograficos digitales y editoriales independientes. El estudio se basa en
la informacién de veinte entrevistas en profundidad con agentes culturales de estos
subcampos de produccién que han inscrito sus obras con diferentes tipos delicencias. El
andlisis permite ahondar enlos diferentes usos asociados a estas tecnologias y a nuevas
dindmicas del campo cultural, caracterizadas por la creciente digitalizacién de sus
practicas y por la emergencia de ensamblajes socio-materiales que alteran los modos de
produccién cultural tradicionales. Muestra, ademas, que las estrategias de estos agentes
culturalestiendenalaconformacién de practicasalternativasalamercantilizacién dela
culturay,al mismo tiempo, al cuestionamiento delaslégicas delegitimacién dominantes
en el campo cultural. Finalmente, se destacala potencia politica de modos de asociacién
e invencién colectiva basados en la colaboracién y no en la competencia.

PALABRAS CLAVE: tecnologias digitales; creative commons; netlabels; editoriales
independientes; cultura.
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ABSTRACT | This article shows the results of a qualitative research on the uses of creative commons
licenses in the Chilean cultural field. From 2005 to date, these tools have rapidly expanded into
new forms of production, circulation, and consumption of works in the national cultural field. To
trace the different social practices linked to the use of these technologies, we focus particularly on
the experiences of cultural producers of netlabels and independent publishers. The study is based on
information from twenty in-depth interviews with cultural agents from these subfields of production,
who have registered their works with different types of creative commons licenses. The analysis of
the interviews allows us to delve into the different uses associated with these technologies and new
dynamics of the cultural field, characterized by the increasing digitalization of their practices and
by theemergence of socio-material assemblages that alter traditional modes of cultural production.
The study also shows that cultural agents’ strategies tend to shape alternative practices to the
commodification of culture and, at the same time, to question the dominant legitimation logics
in the cultural field. Finally, from the analysis of the productive organization forms of these users
of creative commons licenses in Chile, the political power of modes of association and collective
invention based on collaboration and not on competition stands out.

KEYWORDS: digital technologies; Creative Commons; netlabels; independent publishers;
culture.

RESUMO | Este artigo apresenta os resultados de uma pesquisa qualitativa sobre os usos
de um determinado tipo de tecnologias digitais no campo cultural chileno: as licengas
Creative Commons. Desde o ano de 2005 até hoje, essas ferramentas se expandiram
rapidamente para novas formas de producéo, circulacdio e consumo de obras no campo
cultural nacional. Com o objetivo de tragar as diferentes préticas sociais vinculadas ao
uso dessas tecnologias, nos concentramos principalmente nas experiéncias de produtores
culturais de selos discograficos digitais (netlabels) e editoras independentes. O estudo é
baseado em informagGes de vinte entrevistas em profundidade com agentes culturais
desses subcampos de produgdo que registraram suas obras com diferentes tipos delicencas
Creative Commons. A andlise das entrevistas permite aprofundar os diferentes usos
associados a essas tecnologias e as novas dindmicas do campo cultural, caracterizadas
pela crescente digitalizagdo das suas praticas e pelo surgimento de agenciamentos sécio-
materiais que alteram os modos tradicionais de produggo cultural. Além disso, o estudo
mostra que as estratégias desses agentes culturais tendem a conformar praticas alternativas
a mercantilizacdo da cultura e, a0 mesmo tempo, questionar as légicas de legitimacéo
dominantes no campo cultural. Finalmente, a partir da analise dasformas de organizacéo
produtiva desses usudrios delicencas Creative Commons no Chile, destaca-se o poder politico
dos modos de associa¢do e invencdo coletiva baseados na colaboracdo e ndo na competicgo.

PALAVRAS-CHAVE: tecnologias digitais; Creative Commons; netlabels; editores
independentes; cultura.
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INTRODUCCION

Durante las primeras décadas del siglo XXI, la acelerada expansién de las
tecnologias digitales hacia diferentes dimensiones de la vida social ha implicado
profundos cambios econémicos, juridicos y politicos, asi como también una
transformacién radical de nuestros contextos socioculturales y sus modos
tradicionales de produccién y distribucién de conocimientos e informacién
(Jenkins, 2008; Castells, 2009; Rifkin, 2014; Benkler, 2015; Van Dijck, 2016; Delfanti
& Arvidsson, 2019). Por lo mismo, podria afirmarse que las transformaciones
tecnoldgicas recientes trascienden el espacio digital y afectan directamente a las
multiples formas de interaccién, socializacién e invencién social contemporéneas.
En ese sentido, como bien lo plantea la mirada sociolégica de Saskia Sassen (2012,
2017), la emergencia de lallamada cultura digital se caracteriza por generar nuevas
y complejas ecologfas socio-materiales, es decir, nuevos ensamblajes sociotécnicos
que incluyen también variables no-digitales —tales como la formacién de
subjetividades o las condiciones de trabajo de sus propios usuarios. De ahf que sea
necesario preguntarse por quiénes tienen acceso a los distintos tipos de tecnologfas
digitales, asf como también “qué se necesita para obtener acceso, y qué diferentes
usuarios podrian extraerse de los dominios digitales existentes” (Sassen 2017,
p. 72). En esa linea, aqui presentamos los resultados de un estudio exploratorio
que se ha enfocado en los distintos usos y usuarios de una tecnologia digital muy
especifica, las licencias creative commons (de ahora en adelante LCC), pero cuya
amplia repercusién en las formas de produccién cultural contempordneas resulta
dificil de ignorar.

Segun un reciente informe de la propia organizacién Creative Commons, este
tipo de herramientas digitales ha experimentado un notable incremento alrededor
del mundo: si el 2006 el ntimero de producciones culturales (musica, libros, videos,
fotografias, etc.) adscritas a estas licencias llegaba a los cincuenta millones en
Internet, en 2017 el conjunto de obras licenciadas con LCC bordeaba ya los mil
millones y medio (Creative Commons, 2018). Las LCC son al mismo tiempo un
instrumento juridico pblico —que otorga a cualquier usuario la posibilidad de
reproducir, compartir y distribuir todo tipo de obras bajo diferentes condiciones,
menos restrictivas que los tradicionales derechos de autor— y una tecnologfa mas
compleja, ya que asignan “etiquetas” a cada obra que “son después enlazadas a
versiones legibles por maquinas de estas mismas licencias, las cuales permiten a las
computadoras identificar automaticamente contenidos que se pueden facilmente
compartir” (Lessig, 2005, p. 227). A continuacién nos proponemos ahondar en las
transformaciones y los nuevos modos de uso que la introduccién de estas licencias
y sus tecnologias digitales asociadas generan en el campo cultural (Bourdieu, 2013;
Bourdieu & Wacquant, 2014) de nuestro pais, concentrdndonos especialmente
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en el &mbito de la edicién independiente y en los sellos discograficos digitales
(también llamados netlabels?).

SURGIMIENTO DE LAS LICENCIAS CREATIVE COMMONS

Los antecedentes de las LCC se vinculan con la emergencia del movimiento
copyleft en el campo de la informatica, a comienzos de la década de los ochenta, que
tenfa como principal objetivo promover la produccién de software libre (Broussard,
2007; Busaniche, 2010; Frantsvog, 2012; Owen, 2014; Fuster Morell, Subirats,
Berlinguer, Martinez, & Salcedo, 2015). Producir c6digos de software abiertos o
libres implica basicamente convertir el disefio de programas informéticos en un
tipo de produccién accesible, transparente y susceptible de modificacién y, por
lo tanto, permitir la realizacién de mejoras progresivas de softwares mediante
un trabajo cooperativo y voluntario entre distintos programadores y usuarios.
De esa manera, el movimiento copyleft surge como reaccién a la privatizacién del
cédigo fuente de los sistemas operativos, que impulsa el millonario negocio de la
industria del software hasta el dia de hoy. El desarrollo de licencias copyleft —y
particularmente un tipo inicial de ellas, la General Public License (GNU)— se
mostraria pronto como una suerte de modelo alternativo a la tradicional politica
del copyright (Vaidhyanathan, 2017), cuya expansién amenaza con codificar el
conjunto de la produccién cultural en Internet (Lessig, 2005; Busaniche, 2010;
Frantsvog, 2012; Olwan, 2013; Owen, 2014).

Junto con lainfluencia del movimiento contra-cultural a favor del software libre,
otro hito importante para la creacién de las LCC fue la promulgacién en 1998 de la
Copyright Term Extension Act (CTEA) en Estados Unidos, que extenderfa los plazos
delos derechos de autor, es decir, de los derechos patrimoniales restrictivos sobre
obras literarias, artisticas o cientificas, que desde entonces impiden que estas
pasen a dominio publico durante 70 afios tras la muerte de su autor y, en el caso
de una autoria corporativa, 120 afios después de su creacién. Durante el mismo
aflo, se implementa también la Digital Millennium Copyright Act, ley estadounidense
que endurece las penas para las infracciones de copyright en Internet, marcando
la pauta que seguirdn luego otros paises alrededor del mundo (Lessig, 2005).
Respondiendo a ese contexto, en 2001 un grupo de expertos en ciber-derecho
y propiedad intelectual fundan en Massachusetts la organizacién sin fines de

1.Eltérminonetlabel serefierealossellos discograficos que distribuyen sumdsica principalmente
en formatos digitales através de Internet, principalmente en formatos como MP3, 0GG o WAV.
Porlogeneral, estos sellos enfatizan la distribucién en linea de sumdsica, mediante descargas
gratuitasy LCC. Desde la década del 2000, los netlabels se han vuelto muy populares en lared.
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Reconocimiento (by): Se permite cualguier explotacion de la obra,
incluyendo una finalidad comercial, asi como la creacién de obras
derivadas, la distribucién de las cuales también esti permitida sin
ninguna restriccidn.

@ ®@ Reconocimiento - NoComercial (by-nc): Se permite la generacién
de obras derivadas siempre gue no se haga un uso comercial.

Tampoco se puede utilizar la obra original con finalidades
comerciales.

@@@@ Reconocimiento - NoComercial - Compartirigual (by-nc-sa):

Mo se permite un uso comercial de la obra original ni de las
posibles obras derivadas, la distribucidn de las cuales se debe

hacer con una licencia igual a la gue regula la obra original.
@@@@ Reconocimiento - NoComercial - SinObraDerivada (by-nc-nd):

Mo se permite un uso comercial de la obra original ni la generacidn
de obras derivadas.

@ @@ Reconocimiento - Compartirlgual (by-sa): 5e permite el uso

comercial de la obra y de las posibles obras derivadas, la
distribucidn de las cuales se debe hacer con una licencia igual a la
gue regula la obra original.

@ @@ Reconocimiento - SinObraDerivada (by-nd): Se permite el uso

comercial de la obra pero no la generacién de obras derivadas.

FEH B

Figural. Tipos de LCC

Fuente: Creative Commons.org

lucro Creative Commons, con el objetivo de desarrollar un conjunto de licencias
alternativas que permitiese incrementar la creacién de obras y su libre acceso
en Internet, para “combatir la tendencia internacional hacia leyes de propiedad
intelectual cada vez m4s restrictivas” (Olwan, 2013, p. 327).

Una de las figuras mas destacadas tras la elaboracién de las LCC, el abogado y
académico estadounidense Lawrence Lessig, argumentard entonces que el avance
del control sobre las obras que impulsan las leyes del copyright se convierte en una
barrera paralasdindmicasy el desarrollo de la propia cultura digital o, mejor dicho,
en una amenaza para la “cultura libre” en Internet, aquella que deja “gran parte
abierta a los demds para que se basen en ella”, posibilitando asf la creacién y la
innovacién sobre la base de las obras disponibles en nuestro acervo cultural (Lessig
2005, p. 38). A partir de ahi, la rdpida expansién de las LCC en las producciones
culturales difundidas en Internet se enmarca también en la gestacién del llamado
movimiento de la cultura libre (Lessig, 2005; Busaniche, 2010; Frantsvog, 2012;
Fuster Morell et al., 2015). Actualmente, existen seis tipos bésicos de LCC, cuya
particular simbologfa funciona como etiqueta para su procesamiento digital y
descripcién juridica especifica, como muestra la figura 1.
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Estos seis tipos de licencias basicas son lanzadas por la organizacién Creative
Commons el afio 2002 en Estados Unidos (Lessig, 2005), y tres afios més tarde
fueron adoptadas en Chile. Desde entonces, un niimero ascendente de creadores
nacionales (escritores/as, musicos/as, disefiadores/as, cineastas, etc.) optan por
inscribir sus trabajos bajo esta forma alternativa de licenciamiento, lo que permite
no solo una difusién mayor de sus obras en las plataformas digitales, sino que
ademas otorga la posibilidad a productores/as y usuarios/as de compartirlas
libremente (Cerda & Ruiz, 2010; Gainza, 2018).

CAMPO CULTURAL Y LICENCIAS CREATIVE COMMONS

Lamasivaadopciénde LCCenobrasdifundidasenInternetpodriaserconsiderada
como un importante rasgo de las practicas de produccién de bienes simbdlicos
en el campo cultural actual. De acuerdo con la teoria socioldgica de Bourdieu
(2013; Bourdieu & Wacquant, 2014), las sociedades modernas se diferencian en
campos sociales relativamente auténomos (campo politico, econémico, cientifico,
religioso, juridico, etc.), que desarrollan intereses, objetos y desafios particulares.
Laestructura de cada campo social depende del estado de las relaciones de fuerza
entre sus diversos agentes o instituciones, es decir, de la lucha por una posicién
hegeménica en el campo determinado y por la definicién del capital simbdlico
especifico para ese espacio. Cada campo impone as{ una visién y una divisién del
mundo a aquellos que se involucran y aceptan tacitamente los presupuestos o
reglas del juego de dicho espacio social (Albright & Hartman, 2018). En el caso del
campo cultural, las relaciones entre sus diferentes agentes o productores culturales
dependen de la posicién que ocupan “en la jerarquia que se establece bajo la relacién
de lalegitimidad cultural en el interior del campo de las relaciones de produccién
y difusién de los bienes simbélicos” (Bourdieu, 2013, p. 135).

Ahora bien, la sociologia de Bourdieu plantea que no todos los agentes pueden
ocupar las mismas posiciones jerdrquicas que estructuran el campo cultural,
es decir, no todos los agentes alcanzan el mismo grado de consagracién en el
campo cultural (Bourdieu, 2013). La consagracién opera principalmente en el

“campo de produccién restringida”, que Bourdieu distingue del “sistema de gran
produccién simbdlica”, pues este tltimo se ajusta principalmente a la demanda
del mercado y, por lo tanto, tiene criterios comerciales, mientras que el primero
debe entenderse como un “sistema que produce bienes simbélicos (e instrumentos
de apropiacién de estos bienes) objetivamente destinados (al menos a corto plazo)
a un publico de productores de bienes simbdlicos que producen, también ellos,
para productores de bienes simbélicos” (Bourdieu, 2013, p. 90). Asi, el campo de
produccién restringida tiende a generar sus normas y criterios de evaluacién de
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obras a partir del reconocimiento otorgado entre grupos de pares, es decir, entre
otros agentes del campo cultural que resultan ser consumidores y competidores al
mismo tiempo. Podriamos entonces preguntarnos sila masiva adopcién de las LCC
en el campo cultural contemporaneo altera de alguna manera este funcionamiento
del campo de produccién restringida al promover nuevos modos de produccién y
difusién de bienes simbdlicos, permitiendo asi que sus agentes desarrollen caminos
alternativos a las tradicionales vias de legitimacién cultural.

METODOLOGIA

Para ahondar en las transformaciones de las dindmicas del campo cultural
chileno vinculadas a la adopcién de las LCC desde la década del 2000, nuestra
investigacién se focalizd en lo que podriamos denominar como una escena
independiente dentro del campo de produccién cultural, es decir, en aquellos
productores y productoras culturales que inscriben (o han inscrito) sus obras bajo
uno de los diferentes tipos de LCC. Adem4s, nos concentramos particularmente
en dos subcampos donde estas tecnologias digitales que permiten multiplicar
los bienes comunes creativos se encuentran presentes en mayor medida: las
editoriales independientes y los sellos discograficos digitales®. Asi, nuestro objetivo
fue analizar, desde una perspectiva cualitativa, las practicas, motivaciones y
significaciones imbricadas en los distintos usos de las LCC por parte de los y las
agentes culturales de editoriales independientes y netlabels nacionales. Para ello, se
realizaron 20 entrevistas en profundidad, semiestructuradas, correspondientes a
10 agentes de editoriales independientes y 10 agentes de sellos digitales de la Regién

2. Almismo tiempo, cabe destacar que, de acuerdo con los datos del Observatorio de Politicas
Culturales (OPC, 2016), el sector de la industria musical es uno de los que mas ha crecido
en los afios recientes: entre 2005 y 2013 su crecimiento llegd a 536%, sector donde ademas
82,5% corresponde a microempresasy 16,1% a pequefias empresas. Segln los datos del CNCA
(2012-2014), 78% de la produccién musical se realiza en formato digital, y mas de 60% de este
corresponde a producciones culturales licenciadas con Creative Commons (Gainza, 2016, en
OPC,2016). Aligual que en el sector de la produccién musical, durante la ultima década el sector
editorial independiente se ha incrementado notoriamente, pues entre 2008 y 2014 se han
fundado cerca de 83% de las editoriales de la escena independiente actual (Fuentes, Ferretti,
Castro, & Ortega, 2015). Por Gltimo, esimportante resaltar que las editoriales independientes
y los netlabels que constituyeron la muestra de este estudio producen obras principalmente
en formato digital, aunque en algunos casos (principalmente en las editoriales) también
publican obras en formato analégico o fisico. Ahora bien, ya sea en el formato fisico o digital,
sus obras se licencian bajo creative commons.
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Metropolitana y la Regién de Valparaiso, que son aquellas donde se concentra més
del 80% de las y los productores culturales en Chile (Brodsky, Negrén, & Péssel,
2014). El procedimiento utilizado para la seleccién de los y las informantes fue un
muestreo bola de nieve, que logrd reunir a veinte productores/as culturales que
han registrado sus obras bajo cinco de los seis tipos de LCC: dos agentes culturales
con LCC de Reconocimiento (BY); tres con LCC de Reconocimiento-No comercial
(BY-NC); 11 con LCC de Reconocimiento-No comercial-Compartir igual (BY-NC-SA);
tres con LCC de Reconocimiento-No comercial-Sin obra derivada (BY-NC-ND), y
uno con LCC de Reconocimiento-Compartir Igual (BY-SA).

En ese sentido, la seleccién de los y las entrevistadas estuvo orientada por la
necesidad de otorgar heterogeneidad a la muestra en cuanto a los tipos especificos
de licenciamiento alternativo, pero también respecto de diferentes formas de
produccién cultural (en el caso de las editoriales independientes, se trata de
publicaciones centradas en la narrativa, el pensamiento politico, la poesfa y
la filosoffa, mientras que en el caso de los netlabels se trata de sellos de musica
electrénica, experimental, rock, hip hop y folclore). Cada entrevista fue grabada,
transcrita y codificada mediante el software AtlasTi 7.0, segtin temdticas claves
asociadasa los objetivos de la investigacién. Asi, mediante el anélisis de contenido
cualitativo de la informacién recopilada, se ahondé en la particularidad de una
escena del campo cultural nacional basada en la produccién de bienes comunes
creativos (Lessig, 2005), para trazar al mismo tiempo una radiografia descriptiva
de los usos y tipos de usuarios de las LCC.

RESULTADOS
Usos y usuarios de las LCC en la transformacion digital del campo cultural

La pregunta por los modos de uso de las tecnologias digitales, como en el caso
delas LCC, debe dar cuenta de algo mds que de la existencia de estas tltimas y, por
lo tanto, reconocer las “condiciones socio-materiales” de sus formas de acceso, que
implican al mismo tiempo, la distincién de sus usuarios a partir de variableslocales
y contingentes (Sassen, 2017, pp. 72-73). En los casos que recogen las entrevistas de
esta investigacion, la mayoria de los modos uso de las LCC surgen de productores/
as culturales que difunden sus obras mediante sus propias editoriales y sellos
digitales, cumpliendo distintas labores de forma simultdnea (como la autorfa de
obras, su edicién, gestién, difusién y distribucién, entre otras). Esto quiere decir
que los y las productoras culturales de netlabels y editoriales independientes se
caracterizan por una marcada polifuncionalidad en sus labores. Al mismo tiempo,
la mayor parte de las y los usuarios de las LCC asume su produccién cultural
como una forma de trabajo, es decir, esta actividad no se trata de un hobby o de
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un pasatiempo, sino de una labor donde se aspira a cierto profesionalismo: no se

trata pues de “algo al vuelo, es algo que tiene un trabajo detrés... aunque sea gratis,
también la idea es que no sea un chiste, que sea algo profesional” (Entrevista sello n°
4). Ahora bien, los y las productoras culturales entrevistadas se reconocen en mayor

medida como trabajadores independientes o por cuenta propia, lo que coincide con

lo detectado en el catastro del trabajo cultural realizado por el Proyecto Trama,
donde se establece que 56,6% de los productores culturales nacionales se encuentra

en la misma condicién (Brodsky et al., 2014)®. Ademaés, la mayoria de los usuarios

de LCC entrevistados posee estudios universitarios, otro trabajo remunerado que

no se vincula con su labor cultural, y un rango etario predominante entre los

veinte y los cuarenta afios.

Dadas estas condiciones socio-materiales de produccién, surge de inmediato
la pregunta por la motivacién tras la inscripcién de sus obras bajo licencias
que permiten una circulacién abierta, lo que generalmente se traduce en una
distribucién gratuita de los productos de su trabajo cultural y, por lo tanto, sin
una retribucién monetaria a cambio. En este Gltimo punto habria que resaltar,
en primera instancia, que una de las principales razones para el uso de las LCC
esgrimida por las y los productores culturales entrevistados es de carécter
fundamentalmente pragmadtico, es decir, su adopcién de las LCC se deriva de la
ejecucién de su propia labor en la escena independiente. En otras palabras, el uso
delas LCC les permite operar como productores/as culturales en distintos grados
de independencia efectiva o de autogestidn, respecto de las exigencias econémicas,
barreras geograficas u obstaculos institucionales relacionados con el registro de
propiedad intelectual:

(...) el tramite basicamente td lo haces desde tu casa, la inscripcién, no
tienes que ir a ningtin lado, no tienes que gastar dinero en movilizacién, ni
en pasajes, tu haces la inscripcién desde tu casa y te da la opcién que mas
te acomoda. Y tampoco hay que pagarle a las licencias Creative Commons
para obtenerlas, td las inscribes no mas al momento, y eso es como bien
automatizado. Cuando lo subes al sitio www.archive.org, donde nosotros
tenemos alojada la musica, ah{ salela opcién; ;Qué tipo de licencias quiere?’,
yahiunoselodacuandouno subelamusica, viene como integrado, entonces
se simplificé todo (Entrevista sello n°3).

3.Larelacién entre nuevas formas de produccion culturaly precarizacién del trabajo insinuada
eneste punto, y de lacual las entrevistas realizadas dan también cuenta, supone unareflexion
mucho mas profunda que no podemos desarrollar aqui, pero que esperamos desarrollar en
una préxima publicacién.
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Empecé aocuparlalicencia porqueal vivir en Valparaiso me encontré conla
problemética de que sacar la propiedad intelectual por Internet, tu hacfas el
depésito, la documentacién que es muy sencilla, pero como sucede en todos
losespacios que estan centralizados, hay muchaburocracia, entonces era muy
lenta la entrega del certificado con el ntimero, y que no me permitfallevarlo
aimprenta, ni terminar la tramitacién del libro (Entrevista editorial n° 10).

El facil acceso a las LCC, que permite eludir las barreras burocraticas e
institucionales que las formas tradicionales de licenciamiento presentan, se
muestra entonces como un elemento integrado a la propia labor de produccién de
esta escena independiente del campo cultural nacional. Sin embargo, la mayoria
de los sellos digitales y las editoriales independientes entrevistadas coinciden
en seflalar que no solo las LCC son adoptadas por su accesibilidad, sino también
porque permiten difundir de un modo més sencillo sus obras o producciones
culturales a través de Internet, con un alcance nacional e internacional. Junto con
esto, las entrevistas constatan que con “frecuencia es dificil para los creadores
utilizar el trabajo de otro artista por las dificultades de encontrar al titular de los
derechos y negociaruna licencia”, en cambio, las LCC “facilitan que se compartan
y distribuyan obras que de otro modo serfa imposible”, de modo que estaslicencias
“estdn revitalizando enormemente el flujo de informacién y creacién” (Bollier, 2016b,
p. 63). Por lo tanto, este vinculo entre las LCC y los entornos digitales resulta
fundamental para analizar el desarrollo de la escena independiente que conforman
los usuarios de las LCC dentro del campo cultural actual.

En ese sentido, las tecnologias digitales reconfiguran el campo cultural a
comienzos del siglo XXI y se podria sostener que nos encontramos aqui con, al
menos, dos transformaciones esenciales. En primer lugar, el amplio conjunto
de “habilidades” y “competencias digitales” asociadas a los usos de las nuevas
tecnologias pasa a convertirse hoy en una forma suplementaria de “capital
simbdlico”, una suerte de “capital informacional” que permite a los agentes
posicionarse de mejor manera dentro del campo cultural (Ragnedda, 2018). De
hecho, es precisamente la incorporacién y el manejo de las nuevas tecnologias
digitales en su labor de produccién independiente (uso de programas de edicién,
herramientas de disefio, creacién y gestién de contenidos en paginas web, etc.) lo
que permite a los netlabels y a las editoriales independientes constituirse como tales
desde los recursos més minimos (un computador y conexién a Internet), es decir,
pese ano contar con la infraestructura y el equipamiento de las grandes industrias
delrubro. Por ende, los y las productoras culturales de esta escena independiente
recurren principalmente ala difusién en linea y a la autodistribucién de sus obras,
soslayando asf los mecanismos de funcionamiento habituales de la gran industria
editorial y discografica, cuestién que coincide con lo sefialado por otros estudios
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mas generales sobre la configuracién reciente de estas 4dreas del campo cultural
nacional (Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, 2014, pp. 174-197; Fuentes et
al., 2015, p. 30; Observatorio de Politicas Culturales, 2016, p. 69).

Todos los productores/as culturales que conforman la muestra de este estudio
cuentan con presencia digital, es decir, crean y gestionan contenidos en distintas
plataformas digitales que funcionan con Creative Commons*, en sus propios sitios
web o a través de sus distintas redes sociales. Esto nos lleva a un segundo cambio
fundamental del campo cultural: el actual proceso de digitalizacién delas dindmicas
de produccién y difusién de bienes simbélicos posibilita la incorporacién de nuevos
agentes al campo de produccién restringida (Bourdieu, 2013), quienes tienden a
prescindir de los “intermediarios culturales tradicionales” (Pecourt & Rius, 2018, p.
81). Eluso delas LCCy otras tecnologfas digitales permite entonces el surgimiento
de una escena independiente que gira en torno a la cultura libre (Lessig, 2005),
en donde las trayectorias de sus nuevos agentes no coinciden necesariamente
con las formas de legitimacién tradicionales (academias, conservatorios, critica
especializada, etc.), cuestién que genera ciertas tensiones o conflictos entre las y
los productores consagrados y aquellos que son percibidos solo como aspirantes
(Bourdieu, 2013). Como bien lo sefiala uno de los productores entrevistados, con la
digitalizacién del campo cultural: “cualquiera puede ser musico... cualquiera en
la casa con un computador puede ser director de un sello, hay gente ala que eso le
parece super bien y otra ala que le parece stiper mal” (Entrevista sello n° 5). Desde
luego, esta apertura del campo cultural propiciada por las tecnologias digitales
no implica simplemente que todos los consumidores de literatura o de musica se
conviertan de inmediato en productores culturales, tal como lo sugieren visiones
optimistas como la de la convergencia mediética (Jenkins, 2008); al contrario, la
mayoria de los y las entrevistadas relata largos y arduos caminos recorridos para
lograr cierto reconocimiento dentro de esa propia escena independiente.

Tal como lo demuestran las experiencias recogidas en esta investigacion, si
bien la inclusién de nuevos agentes en la escena independiente propiciada por la
digitalizacién del campo cultural supone cierta democratizacién de este mismo, hay
quienes sostienen que dicho proceso va de la mano con la erosién de la autonomia
de las formas de produccién cultural, que ceden su lugar frente a las estrategias

4.En el caso de los productores de obras musicales, algunas de las plataformas digitales que
funcionan con LCC son Jamendo, Soundcloud, Audionity, FreeMusic Project, Vimeo y YouTube.
Para el caso de las obras literarias, destacan particularmente las plataformas de fomento de
la Cultura libre como Open Library, Online Computer Library Center, Internet Archive, entre
muchas otras.
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de “autopromocién” y la “superficialidad” de contenidos que serfan caracteristicas
de las plataformas digitales (Pecourt & Rius, 2018, p. 82). Sin embargo, el aporte
artistico y cultural de los sellos digitales y las editoriales independientes en el
panorama artistico nacional dificilmente puede ser reducido.

Buenapartedelosylasentrevistadaseneste estudiohalogradounreconocimiento
de sus obras por parte de instituciones tradicionales del campo cultural (prensa
especializada, revistas culturales, universidades, etc.), formando parte de una
escena de usuarios de LCC que han contribuido a reactivar la produccién cultural
nacional a comienzos del siglo XXI (Observatorio de Politicas Culturales, 2016;
Fuentes et al., 2015). No obstante, podria afirmarse que la escena independiente
de la cultura libre configura también un nuevo campo de produccién cultural
digital, es decir, una escena cultural que produce bienes simbélicos destinados
principalmente a un publico enlinea, que a su vez participa de la produccién de obras.
Este Ultimo se diferenciaria del “gran campo de produccién simbélica” orientado
exclusivamente a la conquista de un mercado (Bourdieu, 2013, p. 90). Se trata, en
definitiva, de la reconfiguracién de una escena alternativa dentro del campo de
produccién cultural digital, que se opone a la exclusiva valorizacién mercantil de
las obras, funcionando al margen de la gran industria musical y del libro.

El uso de las LCC como resistencia politico-cultural

Otro de los rasgos distintivos de este nuevo campo de produccién cultural digital
que conforman los usuarios de LCC en Chile es su recelo frente a las formas de
licenciamiento tradicional de la propiedad intelectual que rigen el gran campo
de produccién simbdlica, esto es, el de la produccién cultural exclusivamente
comercial. La mayoria de los y las entrevistadas rechaza registrar sus trabajos
de esa manera, no porque estén en contra de las formas de reconocimiento o
de atribucién de una obra a un(a) autor(a), sino més bien porque, desde sus
perspectivas, el copyright formaria parte de una gestién politico-econémica del
trabajo artistico y, por extensién, del campo literario o musical, que afectaria de
un modo negativo a las propias dindmicas de produccién en medio del escenario
digital, en tanto se convierte en un dispositivo de mercantilizacién de la cultura. A
diferencia de esto tltimo, los usuarios y usuarias de las LCC conciben sus propios
modos de produccién cultural como parte de una economia alternativa a la que
atraviesa la légica del mercado y la gran produccién simbdlica:

(...) escogeresalicencia era porque finalmente era eso; no tenfa una atribucién
comercial, porque nosotros querfamos poner musica paradescarga gratuita,
y también por el discurso que tenfamos al menos en mis canciones o la
gente que esta como cercana, tenfa sentido en el fondo hacerlo ellos mismos,
entonces era no comercial... no podia ser de otra forma, y habfa cuestiones
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que se podfan compartir, buenos hay documentales que hablan de eso. Pero,
por ejemplo, si hay gente que queria hacer un remix o un matchup sobre eso,
o construir a partir de eso samplear, esa opcién también da la posibilidad, se
supone que da esa posibilidad (Entrevista sello n°7).

La opcién por un acceso abierto a las obras funciona entonces como un
principio comin de los modos de produccién de los diferentes agentes de esta
escena independiente del campo cultural digital. Los usuarios de las LCC aspiran
a compartir sus obras con el mayor nimero de usuarios/as, abriendo en muchos
casos la opcién de modificar esos mismos trabajos o de convertirlos en insumos
para la creacién de nuevas obras. Al mismo tiempo, puede afirmarse que las LCC
han promovido ciertos principios generales en estas nuevas formas de produccién
cultural, como el objetivo no-comercial de las obras, el rechazo a los derechos
privativos del autor, y la liberacién de los productos culturales. El acceso abierto
se entiende aqui ademds como condicién de posibilidad de la propia generacién de
cultura en el entorno digital; en ese sentido, el uso de metéforas como la del sampler
o el remix podria describir no solo un tipo de trabajo artistico potenciado por las
nuevas tecnologias, sino también el propio modo de funcionamiento que adquiere el
trabajo creativo en nuestra época. Esto tltimo es lo que remarca igualmente Lessig
(2012) cuando sostiene que la expansién de internet hace florecer una “cultura
remix”, caracterizada por formas de trabajo creativo en las que la remezcla se
produce en el seno de una nueva comunidad de remezcladores, cuyos miembros
“en parte crean los unos paralos otros, mostrandose mutuamente cémo saben crear”
(Lessig, 2012, p. 111).

En ese sentido, la emergencia y proliferacién de las LCC hace explicita labarrera
que representan los derechos de autor para el trabajo creativo en Internet y en las
plataformas digitales, cuestionando su viabilidad en un contexto de produccién
cultural profundamente transformado por las nuevas tecnologfas de la informacién
y de las comunicaciones (Lessig, 2012; Rifkin, 2014; Benkler, 2015). Las nuevas
formas de trabajo creativo no se ajustan a las regulaciones del copyright, centradas
en la restriccién del acceso y la privatizacién de la cultura. Ahora bien, tal como
lo plantea Siva Vaidhyanathan (2017), se trata aqui de un desajuste con toda una
politica del copyright, es decir, con un sistema complejo de interacciones entre
diversas instituciones y agentes: organizaciones internacionales (partiendo por
la Organizacién Mundial de la Propiedad Intelectual), gubernamentales (como
el Instituto Nacional de Propiedad Intelectual o el Departamento de Derechos
Intelectuales), legislaturas estatales, entidades de gestién de derechos de autor
nacionales (como la Sociedad Chilena del Derecho de autor, SCD), “contratos del
sector privado y los habitos de escritores, artistas y musicos [que] influencian la
manera en que opera el sistema del copyright” (Vaidhyanathan, 2017, p. XXXIII).

84



TELLO, A. M., DINAMARCA, C. & ESCOBAR, S. Tecnologias digitales, creative commons y nuevos modos...

Todas estas instituciones y agentes hegemonicos del campo cultural parecen entrar
en conflicto con la nueva escena independiente vinculada a las LCC:

Laspoliticas de propiedad intelectual se rigen por estdndares internacionales
en Chile, ;no? (...). Pero pienso que todo eso oculta la verdad sobre lo que es
la cultura humanay de dénde emana y cémo se va creando, (...) eso es lo que
nos importa tratar de recordar, cémo se ha formado la cultura humana y
cémo se va creando, y pienso que estas politicas invisibilizan eso... tratan a
la creacién de la cultura de la misma manera en que tratan a cualquier otro
recurso (Entrevista editorial n° 4).

Con la idea de que el proceso de creacién e innovacién cultural se basa en
una relacién independiente del intercambio mercantil y ajena a una racionalidad
economicista de los derechos de autor, se traza un imaginario del campo cultural
digital como espacio fundamentalmente constituido porla comparticién y el acceso
abierto alas obras culturales. De ese modo, los agentes de la escena independiente
parecen, en primera instancia, tener en comuin cierta mirada critica sobre la
produccién de obras y la econom{a de la cultura en los entornos digitales. Como bien
seflala uno de los entrevistados al respecto: “la licencia, sin pedirte nada a cambio,
ademds te permite a ti, al usarla, formar parte de una comunidad internacional de
creadores, de productores culturales que comparten cierta visién, es una posicién
ideoldgica sobre la produccién de elementos culturales” (Entrevista editorial n° 2).
Sin embargo, dicha postura ideoldgica sobre los modos de produccién cultural no
es en ningiin caso homogénea, porque si bien la mayoria de las visiones politicas
de los y las entrevistadas podrian ubicarse dentro de lo que tradicionalmente se
considera como una tendencia de izquierda, dichas posiciones oscilan dentro y
fuera del amplio espectro de esta tltima.

Asi, en las entrevistas encontramos a productores(as) culturales que se definen
abiertamente como partidarios de una determinada ideologia politica, que
atravesarfa ademds el contenido de sus obras, pero también encontramos a quienes
se desligan de cualquier posicién politica, aunque resaltan su postura critica frente
alamercantilizacién de la cultura. Esto refuerza lo que se ha sefialado respecto al
movimiento de la Cultura Libre. En segundo lugar, pese a que en principio se podria
suponer que la eleccién de cada una de las diferentes licencias responderfa también
a posiciones politicas diferenciadas, las posturas ideolégicas de cada productor(a)
cultural no se reflejan necesariamente en la eleccién de un tipo determinado de
licencias; es decir, no hay una correspondencia entre las creencias y visiones del
campo cultural de cada uno de los y las productoras y los distintos tipos de LCC
que registran sus obras. De tal modo, por ejemplo, quienes optan por una licencia
que exige compartirigual las obras derivadas —es decir, bajola misma LCC—, no se
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diferencian sustancialmente en sus posturas de quienes registran sus trabajos con
una LCC més restrictiva, como en el caso de aquella que no permite obras derivadas
o impiden el uso comercial. Porlo tanto, el uso de un tipo especifico de la gama de seis
licencias por parte de las y los entrevistados no supone necesariamente posiciones
politicas o planteamientos ideolégicos determinados, més alld de un rechazo comin
a las politicas de privatizacién de la cultura o de expansién del copyright.

Ahora bien, pese a que la posicién ideolégica de la escena independiente
no puede circunscribirse a una postura politica exclusiva, la mayoria de los
entrevistados coincide en sostener su rechazo a las politicas de derechos de autor,
que verian asociadas al dominio de la gran industria cultural del libro y la musica.
Frente a la importancia comercial que las formas tradicionales de propiedad
intelectual intentan instaurar en el escenario digital, las productoras/es culturales
de nuestro estudio prefieren explorar més bien “laidea de las autorias mds colectivas,
oenlas autorfas que buscan ensamblarse o complementarse con otras” (Entrevista
editorial n° 8). Esto quiere decir que los usuarios de LCC rebaten la idea fetichizada
de autoria, que ha convertido ala propiedad intelectual en “la mercancia ficticia por
excelencia de nuestra época histérica” (Sddaba, 2008, p. 83). Los y las entrevistadas
conciben al copyright como un marco juridico en cuestionamiento y a las tecnologfas
ligadas a LCC como herramientas alternativas frente a la figura privativa que
ejerce el registro de derechos de autor convencional. Esta oposicién a los derechos
privativos se conjuga con una concepcién de la cultura como movimiento vivo, que
flucttia y se transforma en su propia circulacién, y con una practica organizativa
que también entrafia un modo de produccién alternativo al de la cultura comercial.
En ese sentido, la escena independiente implica nuevas formas de autogestién,
cooperacién y trabajo horizontal que constituyen simultdneamente formas de
resistencia cultural, tal cual como las ha definido Stuart Hall (2017), pues el uso de
las LCC estd asociado aqui con diversas formaciones y fuerzas contrahegemoénicas
del establishment cultural y las politicas del copyright. La importancia de estas formas
de resistencia cultural en el escenario digital no debe ser desconsiderada, pues
como bien lo advierte Hall, ellas “crean la posibilidad de nuevas subjetividades”,
aunque lo cierto es que “no garantizan por sf mismas su contenido progresista o
reaccionario. Para articularlas a posiciones politicas particulares atn hace falta
apelar a précticas sociales y politicas” (2017, p. 252).

Creatividad comun y tramas de organizacion sociotécnica

Eluso delas LCC ha permitido el desarrollo de nuevas modalidades de produccién
cultural marcadas porla colaboracién y la asociatividad horizontal entre sus diversos
agentes; asimismo, los diversos usos de las LCC contribuyen a reforzar la autogestién
organizativa de los procesos de creacién, promocién y difusién de obras en las
editoriales independientes y los sellos digitales de nuestro pafs. En principio, los

86



TELLO, A. M., DINAMARCA, C. & ESCOBAR, S. Tecnologias digitales, creative commons y nuevos modos...

usuarios y usuarias de las tecnologias asociadas a las LCC parecen constituir lo
que Jeremy Rifkin (2014) llama un “procomtin social” que, a diferencia del mercado
capitalista, “estd motivado por el interés colaborativo y lo impulsa un deseo profundo
de conectary compartir con los demés. Si el primero fomenta el derecho de propiedad
y la bisqueda de autonomia, el segundo promueve la innovacién desinteresada,
la transparencia y la creacién de comunidad” (Rifkin 2014, p. 32). Los diversos
usos de las LCC que caracterizan entonces a la escena independiente del campo
cultural digital podrian insertarse dentro del amplio conjunto de practicas sociales
autogestionadas, cooperativas y descentralizadas que caracterizan también a las
economias colaborativas de distintas comunidades de productores en el escenario
digital, que manejan recursos colectivos y organizan alternativamente sus fuerzas
creativas (Vercelli, 2010; Benkler, 2015; Bollier, 2016a). De acuerdo con las entrevistas
realizadas, hay una clara coincidencia en los y las productoras de la escena
independiente ala hora de sefialar que las LCC “generaron una cooperatividad entre
diferente gente” (Entrevista sello n°4), permitiendo de algin modo que “alos que nos
interesa compartir, nos estemos encontrando” (Entrevista editorial n°4); es decir, las
LCC funcionan como una tecnologia aglutinadora de afinidades productivas entre
distintos agentes del campo cultural digital. Esto es lo que refleja ejemplarmente
uno de los entrevistados, desde la experiencia organizativa de un sello digital:

(...) generar una red de gente que trabajara bajo los mismo conceptos, es
decir, si el sello distribufa musica gratis, si el sello nunca pretendié tener
auspiciadores o sponsor, o pedir que la gente donara o pagara por la musica,
también desde un principio dijimos: bueno, si este sello no es un negocio, la
idea es que la relacién entre los musicos tampoco sea un negocio. Y dijimos
‘yaen este momento todos vamos a colaborar, todos vamos a poner su trabajo
en forma gratuita con un objetivo comdn, que es levantar la plataforma y
todo nos vamos a beneficiar unos con otros de lo que hacemos’. Por ejemplo,
yo que era el disefiador hacia las cardtulas para los discos, [otro amigo
hacfa] el mastering de los discos, tenfa un amigo que era musico y profesor
deinglés... hacialas traducciones de todos los comunicados, otro amigo que
tenfa parlantes ponfalaamplificacién paralasfiestas, y asicada unotrabajaba
por el sello en el sentido de que el objetivo era el mismo... y yo te dirfa que se
creé esta red de amigos y la cosa se fue expandiendo (Entrevista sello n° 5).

Los modos de produccién de la escena independiente del campo cultural digital
estan atravesados por estas formas de cooperacién y organizacién horizontal del
trabajo. Sin embargo, habria que ser mds cautos en este Gltimo punto, pues cierta
perspectiva liberal (Benkler, 2015; Bollier, 2016a) asume que estos nuevos modos
de produccién cultural y sus formas de autoorganizacién funcionarfan como
complemento del mercado capitalista, al corregir de algiin modo las falencias

87



TELLO, A. M., DINAMARCA, C. & ESCOBAR, S. Tecnologias digitales, creative commons y nuevos modos...

de sus mecanismos de competencia, fortaleciendo un sector productivo pero sin
cuestionar su légica de acumulacién. Al contrario de dichas perspectivas, aqui
se plantea que la dindmica de la escena independiente del campo cultural digital
hace posible pensar “la cooperacién social como el a priori de todos los procesos
econdémicos, méas que una forma particular entre otras o una reconciliacién a
posteriori de la vida econémica y social” (Terranova, 2010, p. 19). En otras palabras,
al demostrar que la cooperacién es la base de cualquier proceso econdémico y no la
iniciativa de actores individuales, este tipo de practicas exhibe la potencia politica
de los procesos de invencién colectiva y de generacién de conocimiento comun.
Desde luego, esto implica rechazar el inmediatismo de las visiones m4s optimistas
sobre el caracter politico de las tecnologias digitales, que ven en Internet un espacio
privilegiado para la democratizacién de la sociedad (Jenkins, 2008; Benlker, 2015),
pero también distanciarse de las tesis mas pesimistas sobre el movimiento de la
Cultura Libre que sostienen que “Internet limita la cooperacién y la critica politica,
no lasimpulsa” (Rendueles, 2013, p. 56), generando una suerte de “individualismo
tecnolégico” (Rendueles & Sadaba, 2009, p. 108).

A partirdelos resultados de este estudio, es posible sostener que la radicalidad
de las practicas cooperativas de la escena independiente no puede apreciarse
al considerar el uso aislado de las tecnologias digitales o de Internet, sino méas
bien atendiendo a la formacién de sus complejos ensamblajes socio-materiales
(Sassen, 2017). En dichos ensamblajes, las infraestructuras digitales forman parte
de multiples combinaciones con otras dimensiones analégicas y, por lo tanto, con
otros tipos de objetos, técnicas, formas de interaccién y organizacién social. En el
caso de las editoriales independientes y los sellos digitales esto se hace evidente
sobre todo en espacios como las ferias, las fiestas o las tocatas, donde las formas
de interaccién digital se articulan con el encuentro y la proxémica de los cuerpos,
el protagonismo de los objetos analdgicos (como libros y vinilos), las técnicas no
digitales (como la empastacién artesanal, el baile, etc.) y formas de cooperacién
emergentes o contingenciales, que no dejan de tramar vinculos societales més
duraderos. De hecho, esta nueva escena independiente del campo cultural digital
resulta impensable sin estos espacios de encuentro y sus diversas dimensiones
sociotécnicas. Como bien lo plantea una de las entrevistadas:

Siento caleta® de alegria de que haya espacios donde se puedan compartirlas
cosas, y que haya gente que este en la misma de uno al final, porque ese es el
espacio donde hacemos comunidad. Sipo®, las ferias emergentes, el espacio
de la gente que no cree en el sistema establecido hace comunidad, y la gente

5. Expresién chilena que quiere decir mucho, bastante. Coloquial. (N.d.C.).
6. Versién coloquial de si. (N.d.C).
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que tampoco se identifica quizés enlastendencias politicas mas progresistas
que son los que van a estos grandes escenarios culturales, o a estos grandes
eventos culturales. Son espacios mas pequefios, mas acotados (Entrevista
editorial n°1).

Porlo tanto, el uso de las tecnologfas digitales por parte de los y las productoras
culturales de la escena independiente apunta no solo a la libre circulacién de la
informacién o del acceso enlinea alasobras, sino también ala generacién de espacios
alternativos de encuentro fisico, donde se dan instancias de comercializacién
o trueque de obras y formas de cooperacién comunitaria. Para las editoriales
independientes, las ferias son los momentos en los que la venta de libros resulta
m4s auspiciosa, mientras que, en el caso de los netlabels, las tocatas o fiestas son
las instancias donde pueden recaudar ganancias y difundir su misica en vivo.
Ambos tipos de actividades dependen igualmente del uso que los y las productoras
culturales hacen de las plataformas digitales, para difundir eventos y convocatorias,
es decir, el empleo de las redes y los flujos de informacién digital genera otros
espacios de encuentro no-digitales, ensamblajes socio-materiales donde del trabajo
colaborativo que se produce en linea se complementa con formas de cooperacién
y trabajo presencial.

En ese sentido, las LCC son una tecnologfa y “una disposicién de lo existente que
hace loreal de cierta manera, que ha dinamizado practicas culturales de resistencia
a partir de los modos de vida dentro de los cuales se desarrollé (y que contribuyé
a desarrollar)” (Ortiz & Winik, 2012, p. 202). Esto tltimo nos llevaria entonces a
coincidir con las perspectivas que vinculan el desarrollo de las LCC no solamente
con las cuestiones en torno a la propiedad intelectual, sino que ademés con la
emergencia de un conjunto de pricticas cotidianas de existencia comunitaria al
margen de las practicas derivadas de la institucionalizacién de la propiedad privada
y sus regimenes de apropiacién de bienes materiales e inmateriales, cuestionando
varias premisas de la economf{a clasica y de los paradigmas politicos tradicionales.

CONCLUSION

La digitalizacién del campo cultural a comienzos del siglo XXI transforma
las principales dindmicas y modos de produccién de sus diversos agentes. Esto
resulta claro en el caso de las editoriales independientes y los netlabels en Chile,
especialmente en el uso que hacenlos y las productoras culturales de tecnologias
como las LCC, asociadas a un conjunto de nuevas habilidades y competencias
digitales. Estas herramientas han permitido que las editoriales independientes
y los sellos digitales puedan funcionar de manera auténoma, generando métodos
de autogestién y canales de difusién alternativos. En ese sentido, las LCC han
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sido fundamentales para el surgimiento de nuevos agentes culturales y para la
configuracién de una escena emergente que, parafraseando a Bourdieu (2013),
podriamos afirmar que opera como un nuevo campo de produccién restringida
digital, al rechazarlas formas de valorizacién del trabajo artistico que predominan
enlos circuitos de la cultura comercial y la industria del entretenimiento. Al mismo
tiempo, esta escena independiente comparte en sus usos de las LCC una critica a
las formas de privatizacién que las politicas del copyright llevan a cabo en el campo
cultural, apostando por formas alternativas de licenciamiento y usos compartidos
de las obras. Asi, los usuarios de las LCC encarnan en sus modos de produccién
formas de resistencia cultural a los modelos productivos que se imponen en el
mundo de la cultura, y que suponen la extensién de una légica mercantilizadora
sobre las fuerzas creativas colectivas.

Finalmente, es necesario remarcar que, si bien tecnologias digitales como las
LCC promueven formas de cooperacién y descentralizacién productiva mediante el
trabajo en red, la formacién de comunidades de productores que estas tecnologias
impulsan no puede reducirse solamente a una dimensién digital. Los modos
de produccién de estos nuevos agentes culturales suponen mas bien complejos
ensamblajes sociotécnicos (Sassen, 2012, 2017), donde las tecnologias digitales son
un elemento entre muchos otros aspectos no digitales. Esto se aprecia claramente
en el caso de las editoriales independientes y los netlabels, cuya activa generacién
de espacios de encuentro como ferias, festivales o conciertos, es parte fundamental
de una escena independiente que ha surgido, no obstante, bajo el alero del campo
de produccién cultural digital del siglo XXI. La organizacién de dichas instancias
resultafundamental para calibrar el potencial politico de estos modos de produccién
de bienes comunes creativos, pues estas tltimas demuestran que es la cooperacién
la que actia como el motor de sus fuerzas inventivas y creativas.
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