REMIX COMO HACKEO CULTURAL

Xavier Gongora

We make use of a service already existing [...]. We explore [...]. We exist without skin color,
without nationality, without religious bias [...]. My crime is that of curiosity.
The Conscience of a Hacker, THE MENTOR

En este articulo propongo una heuristica de la composicion musical remix como
medio para la reconfiguracién de la hegemonia aural (sonora y musical). En
otras palabras, hablaré de cémo la manipulacion directa de la intertextualidad
inherente al sampleo en una practica compositiva permite alterar la codificacién
cultural que una obra musical o texto sonoro tiene para un escucha ideal.’ Este
propésito puede ser formulado a manera de pregunta: ses posible cambiar o
disolver la disposicion jerarquica de la cultura, a partir de una practica musical
que trasponga las posiciones relativas de sus elementos?

Este planteamiento surge de una reflexién que atraves6 mi tesis de maes-
tria, en la que abordé el remix y el sampleo como categorias extensivas que me
permitieron sintetizar, en la idea de una composicion postauratica, algunas de
las interacciones que observo entre el arte reproducible, la masificacién de la
experiencia estética, la mediacién tecnoldgica, la disolucion del autor y la repre-
sentacion digital (Zaniga Gongora, 2021). Me interesa sefialar el surgimiento
de una agencia individual sobre la cultura a nivel macro, misma que la narrativa

! No ideal en su acepcién de idoneo, sino en el sentido de una representacién abstracta. El
uso que haré de codificacion y cultura se vincula con la semidtica cultural de la escuela de Tartu,
en particular de Iuri Lotman, de quien tomaremos otros conceptos mas adelante.
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contemporanea incorpora en el hacker: personaje capaz de transformar el
mundo mediante un uso trasgresor de la tecnologia. Los sistemas informaticos,
como campo de accién del hacker, figuran en un plano material y metafisico el
cual determina el aspecto operativo del mundo. Similarmente observaremos
que los textos mediaticos externalizados, fruto de la escritura-grabacién, son
un aspecto operativo de la cultura susceptible de manipulacién tecnoldgica. Es
debido a esto, y por la infusién conceptual transdisciplinaria de la informatica,
la cibernética y la ciencia de la computacién en un sinntimero de campos de
estudio, que elijo llamar hackeo cultural al objeto y objetivo del presente texto.

Empecemos revisando algunos términos: entenderemos sampleo como el
acto de “insertar un objeto sonoro previamente grabado y rastreable al interior
de otro texto mediatico”. Samplear es, en su sentido mas simple, citar una obra
dentro de otra introduciendo una funcién retérica de sinécdoque de la obra o
su contexto.” Definimos el remix como el reconocimiento y sampleo de obras
preexistentes en la cultura para la creacién de obra derivada. Tenemos que
acotar también el desbordante término de cultura:

La cultura es unainteligencia colectiva y una memoria colectiva, esto es, un mecanis-
mo supraindividual de conservacién y transmisién de ciertos comunicados (textos)
y de elaboracién de otros nuevos. En este sentido, el espacio de la cultura puede ser
definido como un espacio de cierta memoria comun, esto es, un espacio dentro
de cuyos limites algunos textos comunes pueden conservarse y ser actualizados
(Lotman, 1996, p. 109).

Asi, vemos la cultura simultineamente como contenido y proceso, como un
conjunto de textos a manera de memoria codificada y su dindmica de inter-
accién, multiplicacién y desarrollo. Para profundizar en el concepto de remix
notemos cdmo Navas (2012) piensa el “Remix” —con “R” maytiscula— como el
tipo de discurso que distingue a la “cultura remix” que Lawrence Lessig (2008)
utiliza para cuestionar el régimen de los derechos de autor. Como discurso, el

% Tal como es elaborado a mayor detalle por Julidn Woodside en “Sobre el sampleo. Poética y
politica de la apropiacién aural”, en este mismo libro.
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Remix, mas alld de la mera recombinacién de material preexistente para crear
algo nuevo, busca una “legitimacion alegérica” a través de la preservacion del
aura espectacular de la obra fuente (Navas 2012, p. 116).% Esta caracterizacion se
comprende observando cémo el reconocimiento y valor de la obra fuente dentro
de una cultura afecta a la recepcién de la obra derivada y, en consecuencia,
al proceso de creacién de la misma en la medida que se manipula intencio-
nalmente dicho reconocimiento o valor cultural. Comdnmente asociado a la
posmodernidad, el remix aglomera un conjunto de practicas bajo una légica
que trasgrede, desde su esencia, la nocién de autenticidad y autoria. El auge
del remix —simultineamente como discurso y estrategia para la produccién
de contenido— se relaciona con lo que Lev Manovich (2001) denomina “nuevos
medios” para tratar el cambio de paradigma que la técnica digital introdujo
en los ambitos de la produccién, almacenamiento y transmisién de objetos
culturales. Cabe sefialar que, asi como el concepto de sampleo depende de la
practica de copiar y pegar sin reducirse a ello, el remix es mds que la recombina-
cién de materiales. En otros términos, lo que nos interesa aqui del remix es su
capacidad de constituir una interfaz* para la deconstruccién de los atributos y
valores de los objetos culturales sobre los que opera.

En la primera seccion de este articulo abordaremos las caracteristicas del
remix que nos presentan algunas légicas bajo la cuales se componen textos
mediaticos; veremos un par de ejemplos donde el sampleo tiene efectos poéticos
y politicos a partir del desplazamiento de contexto. En la segunda seccién
caracterizamos el espacio cultural a partir de las dindmicas entre el centro y la
periferia de lo que Iuri Lotman (1996) define como semidsfera. Finalmente, en

3 Elaura espectacular es una combinacién entre la nocién de aura de Walter Benjamin y la

teoria del especticulo de Guy Debord que, en términos llanos, denota un valor exaltado derivado

de la masificacién y exhibicién de la obra en la cultura, algo que adquiere al hacerse reconocible

masivamente.

‘L iéndei 1 di 1 i6n “Semidsf

a nocién de interfaz es cercana al concepto de frontera que trato en la seccién “Semidsfera

y deconstruccién”. Las funciones liminales de mediacién que caracterizan a una interfaz son

discutidas en el texto colaborativo “Hacia una teoria del instrumento musical”, en este mismo

libro.
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la tercera seccidn realizaremos un ejercicio especulativo sobre la composicién
remix en busca de lo que planteo como hackeo cultural: un simil en el que una
semidsfera es considerada un sistema informatico cuyo cédigo fuente estd
encriptado en el conjunto de textos que la conforman.

COMPOSICION REMIX

Un ejemplo paradigmatico de la llegada del remix al ambito cultural global,
y en el que identifico el germen de las logicas de la composiciéon remix, se
encuentra en la reconfiguracion del DJ como ejecutante musical. Inicialmen-
te dedicado a la concatenacién de musica grabada en contextos de fiesta y
baile, la prictica del DJ se convirti6 en una produccién sonora similar a la
reconocida en el intérprete de un instrumento acustico. Esto se hace patente,
iconicamente, en el tornamesismo: el uso de las tornamesas y discos de vinilo
como parte de una nueva disciplina instrumental, que se gesté en los afios
setenta y cuya dislocaciéon de la ontologia de la grabacién —como registro
siempre secundario de un acto creativo original— no se puede desestimar.’
Por otra parte, la representacion y manipulacion tecnoldgica del sonido, ubicua
en las pricticas musicales contemporaneas gracias a la eficiencia de la técnica
digital,® enfatiza su reproducibilidad y disemina formas musicales en las que
se intuyen resonancias con el tornamesismo. Por ejemplo, la interpretacion de
musica electrénica, en muchos casos, involucra la manipulacién de grabaciones
y secuencias programadas en sintetizadores. Podemos incluso rastrear esta in-
fluencia en algunas interpretaciones de live coding donde el codigo fuente refiere
a instrucciones algoritmicas de reproduccién y muestreo de grabaciones —co-
mo los buffers y patrones en SuperCollider— con las que el musico-programador
interactda determinando sus valores de entrada y combindndolas en nuevas

5 Eltérmino grabacién es desbordado por la prictica de produccién musical contempordnea
en la que no necesariamente se graba algiin evento sonoro externo.
¢ Seaen la produccién, postproduccién, distribucién, transmisién, documentacién, etc.
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estructuras.” En estos ejemplos no podemos hablar a priori de la rastreabilidad
del sampleo o la iconicidad de un elemento cultural, y, por tanto, tampoco
de remix en sentido estricto; sin embargo, podemos observar como ciertas
légicas operativas, en lo que respecta a la manipulaciéon de objetos culturales
preexistentes (como grabaciones y c4digo), permean practicas que no buscan
necesariamente legitimacion alegérica mediante la referencia a determinado
contexto cultural reconocible.® El conjunto de estas formas musicales presenta
un panorama propicio para la proliferacion del remix: la musica y las practicas
sonoras, en tanto que textos mediaticos externalizados, entran a un estado de
flujo en el espacio de su representacién.’

Aqui no se trata de argumentar sobre la novedad del remix,’® sino apuntar
a la retroalimentacién tecnoldgica que ha participado en su devenir como
parte de una extension perceptiva, corporal y cognitiva. Encontramos un gesto
similar en el concepto de tecno-vocalizacion, donde el aparato vocal comprende
los dispositivos que transmiten y procesan el sonido de la voz en un fenémeno
que logra vincular, en su potencia poética y politica, el pasadoy el futuro.™ Simi-
larmente, la misica en soportes de reproduccion se vuelve una extension de la
memoriay ellenguaje sobre los que, especialmente en el caso digital, obtenemos

7 El concepto de algoritmicidad en el live coding parte de concebir los algoritmos como
abstracciones con las que se interactia a manera de pensamientos. Véase el articulo “Agencialidad
del c6digo y el algoritmo” de A. Escobar y H. Villasefior, en este mismo libro.

8 Podemos pensar el remix como ejemplo de tecnologia, en el sentido de un ensamblaje de
preexistencias, tal como se explora en el texto “Hacia una teoria del instrumento musical”, en
este mismo libro. Esto sugiere una analogia entre la identidad de un instrumento musical y la
identidad de una composicién remix, ambas fundamentalmente dependientes del contexto
cultural y semdntico.

° Confréntese esta idea con el remix regenerativo que Navas (2012) define como aquel basado
en la funcionalidad y la eficiencia del material utilizado (p. 73). Seria un abuso caracterizar al
live coding de remix regenerativo, pero esta practica propicia la manipulacién y transformacién
de sampleos.

'° Tanto Navas (2012) como Gunkel (2008) argumentan la “no-originalidad” como un cardcter
fundamental del remix.

% Véase “Tecno-vocalizacién: Flujos y consistencias de la voz electrificada”, de Ollin Vazquez,
en este mismo libro.
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nuevas agencias que “absorbe[n] y reconfigura[n] los sistemas de retencién
terciarios, convirtiéndose en la mnemotecnologia del mafana” (Cuadra Rojas,
2006, p. 45). La misica, como texto que codifica diversos aspectos culturales, en
si es un vehiculo de la memoria; al estar codificada en formato digital pasa a un
plano simultineamente material y metafisico que deviene objeto manipulable
mediante software computacional u otras técnicas de reproduccion. A nivel de
la cultura, esto implica no sélo una “nueva arquitectura de los signos, sino del
espacio-tiempo y de cualquier posibilidad de representacion y saber” (p. 45).
Aqui atendemos a la controversia cultural de antafio acerca del valor y
funcién de la externalizacién de la memoria o, por antonomasia, la escritura.
A través del dialogo entre Socrates y Fedro, Platén escribe sobre el peligro
que la escritura representa para la memoria viva y la biisqueda de la verdad.
Muchos siglos después, Walter Benjamin (2003) lo trae nuevamente a colacién,
al observar la dislocacién perceptual y politica que el arte reproducible empieza
a gestar en la sociedad, atendiendo a una teorizacién de la explosién cultural
de su tiempo. En esta linea de pensamiento, pero analizando una escala de
tiempo mas extensa, Michel Serres (2007) habla de la revolucién cultural en
las sucesivas etapas de la externalizacién de la memoria, en las que ocurren
cambios significativos del “acoplamiento entre el mensaje y el soporte” cuyos
efectos abarcan todos los aspectos de la cultura y la organizacién social. De
acuerdo con Serres, el surgimiento de la palabra escrita, como revolucién
cultural, hizo posible la aparicién del Estado, la religién judeo-cristiana y la
geometria. La siguiente etapa habria sido la invencién de la imprenta, cuya
llegada dio pauta a la ciencia experimental moderna (distinta de la ciencia
natural abstracta de los griegos), el capitalismo y la Reforma de Lutero, quien
proclamé que “todo hombre es un papa con una Biblia en la mano”. En este
sentido me interesa el influjo tecnolégico en relacién con la reproductibilidad
de las obras de arte que las lleva al registro de una memoria externalizada: el
surgimiento de un potencial de transformacién cultural accesible al individuo.™

2 Podemos especular que este potencial tiene la capacidad de convertirse en una sofisticada

dindmica de enajenacién cuando se carece de un acceso activo a los medios de produccién
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Como escribe Woodside respecto al sampleo, ya sea a nivel de texto o de
textura, como sombra o reflejo,> aquel despliega una retérica intertextual (musi-
cal) que, para nuestros propdsitos, constituye la potencia de la composicién
remix. Como ejemplo, y explorando el potencial deconstructivo del remix,
Gunkel (2018) argumenta que, en el The Grey Album —un remix del White Album
de los Beatles y el The Black Album de Jay Z—, Danger Mouse “sintetiz6 una
intervenciodn critica y calculada en el material de la cultura popular, creando
alavez perturbadores y reveladores cortocircuitos que desafian los estindares
y practicas existentes en la industria cultural” (p. 121, énfasis afnadido);"* esto
lo logra mediante una retérica que enfrenta los ambitos musicales de Los
Beatles y Jay Z, utilizando principalmente el sampleo reflejo, cuyos publicos
estan culturalmente polarizados por lo general. Estos cortocircuitos son de
particular interés: al pensar la cultura como un circuito eléctrico, el hackeo
de la misma se figura en desviaciones de la topologia® del flujo eléctrico en el
circuito. Por otro lado, la recontextualizacién puede tomar matices lidicos que
no dejan de tener implicaciones semanticas, como la reapropiacién que hace
Datsunn del tema de la serie The Mandalorian,'® donde dicho tema es traspuesto
alregistro del hip-hop instrumental. Este es un ejemplo de la practica del sample

y reproduccion. Esto se puede deber a cuestiones econdmicas o técnicas tales como carecer
de una computadora, desconocer el software disponible o la falta de fluidez en el lenguaje de
programacion en cuestion.

B Véase “Sobre el sampleo. Poética y politica de la apropiacién aural”, en este mismo
libro, donde se elaboran los conceptos de sampleo reflejo y sampleo afiliatorio que referiremos
a continuacion.

* “[H]e synthesized a critical and calculated intervention in the material of popular culture,
creating both disturbing and revealing short circuits that challenge existing standards and
practices in the culture industry.”

 Topologia tiene dos acepciones principales: el conjunto de propiedades espaciales de un
objeto (como la conexidad o la propiedad de tener frontera) y la rama de la matematica que
estudia dichas propiedades en los espacios abstractos a partir de las nociones de continuidad,
vecindad y forma (intuitivamente una geometria sin distancias). En efecto, el diagrama de un
circuito nos indica su topologia (omitiendo la forma exacta o tamafio de sus conexiones).

6 Véase <https://youtu.be/-2xeqlymJ1M> (consultado el 24 de junio de 2021).
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flip,"” virtuosamente ejecutada por Datsunn, en donde la revalidacién, remem-
branza y legitimacién alegérica —a partir del caricter de sampleo afiliatorio
con la audiencia que reconoce la fuente— se suma al aspecto performatico
de la manipulacion tecnolédgica de la grabacion. En ambos casos hallamos un
desplazamiento de textos mediaticos a nuevos contextos que afecta la forma
en que significamos lo escuchado. De estos dos ejemplos ndtese lo siguiente: la
referencia de una obra remix a otros textos insertos en la cultura implica més
que solo legitimacién alegérica.

SEMIOSFERA Y DECONSTRUCCION

En esta seccidn elaboraremos una caracterizacién del espacio cultural que nos
permita imaginarlo susceptible de ser alterado intencionalmente. Para ello
partimos del concepto de semidsfera: el espacio formado por un conjunto de
textos interdependientes que hace posible la significacién de los mismos y
que se manifiesta en determinados puntos de vista (Lotman, 1996). La recon-
figuracién de la semidsfera puede demostrar una gran relevancia para una
heuristica de composicién musical basada en el remix, siempre y cuando los
procesos identitarios y de significacion, que caracterizan la cultura, dependan
intimamente de artefactos culturales o textos medidticos de soporte externo.’®
¢Cémo abordaremos la reconfiguracion de este espacio? Para empezar, ;como
se configura?

Revisemos primero el concepto de texto que elabora Lotman (2003) desde la
semidtica de la cultura: mis que un mensaje codificado, un dispositivo inteli-
gente. En sus términos, el texto presenta una funcién socio-comunicativa en la
que se despliegan cinco procesos: 1) el trato entre el remitente y el destinatario,
el cual resume su funcién como mensaje dirigido; 2) el trato entre el auditorio y

7 En el contexto del hip-hop instrumental, se trata del sampleo de una muestra musical
enfatizando su caracter de recontextualizacion.

8 Esta suposicién aplica a la sociedad industrial global en que la cultura se transmite por
medios externos, en contraposicién a sociedades en que la cultura se encuentra mayormente
corporizada en rituales y transmisién oral.
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la tradicién cultural, que refiere a su funcién de memoria cultural colectiva; 3)
el trato del lector consigo mismo, al actualizar aspectos de la personalidad del
lector (en especial en los casos de textos candnicos); 4) el trato del lector con el
texto, que deviene interlocutor y desempefia un papel activo e independiente
en el didlogo; y por tltimo —para nuestro interés inmediato-, 5) el trato entre
el texto y el contexto cultural por el cual el texto es una fuente o receptor de
informacién que participa del acto comunicativo y adquiere, metaféricamente,
un caracter metonimico respecto al contexto en que se enmarca (p. 4). En este
punto, Lotman presenta un elemento clave para el presente argumento:

Al trasladarse a otro contexto cultural, [los textos] se comportan como un informan-
te trasladado a una nueva situacién comunicativa: actualizan aspectos antes ocultos
de su sistema codificante. Tal ‘recodificacién de si mismo' en correspondencia con la
situacion pone al descubierto la analogia entre la conducta signica de la personay
el texto. Asi pues, el texto, por una parte, al volverse semejante a un macrocosmos
cultural, deviene mdas importante que si mismo y adquiere rasgos de un modelo de
la cultura (Lotman, 2003, p. 5 énfasis anadido).

En otras palabras, el traslado de un texto —en el caso del remix, a través del
sampleo— a un nuevo contexto deconstruye su proceso de codificacién cultural:
en tanto modelo de la cultura, el nuevo texto detona un proceso fractal de
actualizacién. Esta interpretacion resuena con Gunkel (2018), quien en su
andlisis del concepto de deconstruccién (acunado por Jacques Derrida) sefiala
que, aplicado al remix, el mismo no se reduce a la “ingenieria inversa” de
la obra-texto fuente, sino que incluye la tentativa de “una reconfiguracioén,
inquietante pero revitalizante, de la axiologia occidental: la teoria del valor
tanto en términos morales como estéticos” (p. 121).” Y esto se debe a que la
deconstruccién “comprende tanto la inversién de una oposicién metafisica
clasica como la irrupcién de un nuevo concepto que excede la comprension del
sistema existente y pone en cuestién todos los elementos del orden establecido”

¥ “[..] adisturbing but revitalizing reconfiguration of Western axiology—the theory of value
in both moral and aesthetic terms.”
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(p. 120).2° Un sefialamiento clave respecto a dichas “oposiciones metafisicas”
(propias de los sistemas occidentales de significacién, como materia/espiritu,
emocién/razdn, natural/artificial, hombre/mujer, centro/periferia, etc.) es que
nunca se presentan en igualdad de condiciones, sino que atendemos a una
jerarquia en la que uno de los términos tiene mas poder que el otro (p. 118). El
acto de deconstruir parte de un gesto “revolucionario” que se inclina hacia el
término oprimido de la oposicién y del que emerge un no-concepto “indecidi-
ble”. Se trata de algo que se encuentra simultineamente entre los términos en
oposicién y en sus limites, sin constituir un tercer término que sintetice a los
otros dos (p. 119). Sin este “indecidible”, la contraposicion (revolucionaria) de
los valores hegeménicos simplemente reforzaria la oposicién de la que depende
dicha hegemonia. Para oposiciones como original-copia o autor-audiencia, el
remix sugiere dicho indecidible.

Esta posicion entre y en los limites evoca un procedimiento topoldgico lla-
mado identificacidn o cociente: se trata de obtener un nuevo objeto-espacio
topoldgico a partir de otro, “pegando” puntos suyos entre si (Janich, 1984, cap. 3).
Resulta relevante notar cémo Lotman describe la semidsfera como un espacio
topoldgico:*!

un continuum semidtico, completamente ocupado por formaciones semiéticas de
diversos tipos y que se hallan en diversos niveles de organizacién. [...] el espacio
de la semidsfera tiene un caricter abstracto. Esto, sin embargo, en modo alguno
significa que el concepto de espacio se emplee aqui en un sentido metaférico.
Estamos tratando con una determinada esfera que posee los rasgos distintivos que
se atribuyen a un espacio cerrado en si mismo. S6lo dentro de tal espacio resultan
posibles la realizacién de los procesos comunicativos y la produccién de nueva
informacién (Lotman, 1996, p. 10).

*° “[Clomprises both the inversion of a classic metaphysical opposition and the irruptive
emergence of a new concept that exceeds the grasp of the existing system and puts all elements
of the established order in question.”

' Un espacio topoldgico es un espacio (conjunto de puntos) dotado de una familia de
subconjuntos distinguidos como “vecindades” (Janich, 1984, p. 7). Se trata de una estructura
abstracta que codifica la nocién de continuidad en un espacio.
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Lo que hace de la semidsfera un “espacio cerrado en si mismo” es que, cual esfera,
cuenta con una frontera (semidtica): espacio de contacto entre su interior y
exterior.?* Los puntos de la frontera de una semidsfera son el lugar donde lo que
no tiene significacién (por estar fuera) es asimilado al interior de esta (Lotman,
1996, p.12). En esas zonas liminales se encuentran formas hibridas que compar-
ten vecindad con elementos externos a la semidsfera, posiblemente propios
de otros espacios culturales. Por ejemplo, “si nos ubicamos en la semidsfera de
la industria musical, [en la proximidad de] la frontera encontraremos textos
cuyos géneros son adjetivados como ‘experimentales’ o ‘alternativos’ y/o que
exhiben formas (de creacién, produccién, distribucién y escucha) opuestas
a la explotacién, colonizacién y proletarizacién que caracterizan al sistema
capitalista” (Zafiga Géngora 2021, p. 42). En contraposicién a la frontera, y a
su vecindad inmediata que llamamos “periferia’, encontramos el centro de la
semidsfera. Este contiene al conjunto de textos canonizados y cuya posicion de
hegemonia establece distintas dindmicas. El siguiente fragmento ejemplifica
una interaccién entre estos conceptos:

un determinado espacio cultural, al ensancharse impetuosamente, introduce en
su 6rbita colectividades (estructuras) externas y las convierte en su periferia. Esto
estimula un impetuoso auge semidtico-cultural y econémico de la periferia, que
traslada al centro sus estructuras semidticas, suministra lideres culturales y, en
resumidas cuentas, conquista literalmente la esfera del centro cultural. Esto, a su
vez, estimula (por regla general, bajo la consigna del regreso «a los fundamentos»)
el desarrollo semiético del nicleo cultural, que de hecho es ya una nueva estructura
surgida en el curso del desarrollo histérico, pero que se entiende a si misma en
metacategorias de las viejas estructuras (Lotman, 1996, p. 14).

Esta dindmica se puede resumir como la renovacién del centro a partir de los
influjos de la periferia. La cuestién que nos interesa es cdmo este influjo es

> El concepto de frontera tiene una definicién equivalente en la rama matemadtica de la
topologia de conjuntos (véase Jinich, 1984, p. 6). De hecho, siguiendo la convencién matematica
usual, la esfera (de dos dimensiones) es propiamente la frontera o cdscara de una bola (de tres
dimensiones). La imagen topoldgica que presenta Lotman se corresponde mds con la bola que
con la esfera.
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capaz de incidir en las jerarquias estéticas y, en suma, replantear “las viejas
estructuras”. Un sampleo en una obra remix puede ser pensado como un
texto periférico/fronterizo, en la medida en que comunica distintos contextos
musicales y genera, de este modo, un sentido nuevo. El remix como légica
de produccién cultural, al comunicar puntos en vecindades distintas, no solo
expande o desplaza la semidsfera, desde la cual leemos/escuchamos un texto,
sino que reconfigura su topologia y produce un nuevo sentido.

Por otro lado, podemos comprender el conjunto de textos centrales a través
del canon de una cultura: esa parte de la memoria cultural activa se compone
de “un pequefio nimero de textos normativos y formativos, lugares, perso-
nas, artefactos y mitos que estdn destinados a ser circulados y comunicados
activamente en presentaciones y representaciones siempre nuevas” (Assmann,
2008, p. 100).2® En la forma de sus referentes mis emblematicos, como los
textos religiosos u obras de compositores clasicos, el canon se entiendo como
“una referencia estable que se utiliza durante siglos y milenios en continuos
actos de reverencia, interpretacion y practica litdrgica” (p. 100).** La 16gica del
canon consiste en la exclusion, y su estrategia para ello en investir al texto de
un “significado existencial” y un “aura” que conduce a una “contraccién de la
cultura” (p. 102). En contraposicion al canon —en términos de la remembranza
activay pasiva de una cultura— encontramos el archivo: el conjunto de textos que
son preservados por una cultura, que no circulan activamente y, tipicamente,
constituyen el acervo de fuentes para la investigacion académica. El archivo
tiene una logica de preservacion y una estrategia que contextualiza y seculariza
los textos, procurando una “expansién de la cultura” (p. 102). Asi, la oposicién
centro-periferia presenta una semejanza con la oposicién canon-archivo, que
nos da una imagen de la dindmica al interior de una semidsfera. Si bien, tanto

# “[..] on a small number of normative and formative texts, places, persons, artifacts, and
myths which are meant to be actively circulated and communicated in ever-new presentations
and performances.”

* “The canonized text is a stable reference that is used over centuries and millennia in
continuous acts of reverence, interpretation, and liturgical practice.”
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en el centro como en la periferia, los textos son dindmicos, creativos, trans-
formativos y se encuentran en constante mutacién, ocupan en determinado
momento la posicién de canon o de archivo.

Mientras el centro y el canon nos hablan de la cohesién y estabilidad de la
cultura, ;de qué se trata la semejanza entre la periferia y el archivo? Ambos
son un reservorio creativo para la cultura, fuente de movimiento. Este movi-
miento transpone las posiciones relativas de los textos y es capaz de modificar
las jerarquias culturales, procurando un transito constante y vivificador. Sin
embargo, dicho movimiento se puede encontrar obstaculizado. Como instancia
mas emblematica del archivo, encontramos las bases de datos y servidores que
dan sustento a internet (y, en gran medida, a la memoria cultural globaliza-
da) y cuyos registros comprenden textos producidos en todo tipo de ambitos
—en general sin criterio de omisién discernible—, dando cuenta de diversas
periferias. Este archivo es tan grande que, en el caso de la industria musical,
todo texto corre el riesgo de perderse en la “distribucién de cola larga” en las
plataformas de streaming (Leary, 2012, p. 42). Nuestro acceso a este archivo nos
trae con el remix la funcién de reciclar, es decir recircular, dichos textos. Tal
recirculacién no solo constituye una movilizacion del archivo a la remembranza
activa, sino que es capaz de comunicar centro y periferia, detonando un trato
con el contexto cultural. Como vimos al hablar de la funcién socio-comunicativa
del texto, cuando un texto u obra se inserta en un nuevo contexto, el mismo se
vuelve una instancia que deconstruye su propio espacio de significacién. Para
un remix, no solo se toma una fuente para lograr legitimacién alegérica, sino
que la recontextualizacion de la misma refiere directamente a la l6gica canon,
al hacerla recircular; es decir, la legitimacién sucede en ambas direcciones. Asi,
es posible partir de dos intenciones: utilizar el canon para adquirir legitimacién
alegérica o recurrir al archivo para circular y revigorizar textos periféricos.>

»  Aqui la periferia no es solo espacial, sino temporal: también textos antafio canénicos se
encuentran en la periferia.
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HACKEO DE LA CULTURA

Existe una doble conexién entre los dmbitos del hacker y el remix: ambos
surgen del ejercicio de ciertas literacidades —informaticas en el primer caso
y transmediales en el segundo (véase Girdn, 2019)— y se relacionan con un
espiritu de experimentacién lddica con los sistemas informaticos y de los
objetos culturales respectivamente. De forma similar, Navas (2012) sefiala
que el DJ de los afios setenta “comparte la tradicién de los hackers, porque
manipulaba grabaciones en una maquina que originalmente se usaba parala
escucha pasiva’ (p. 75).%¢ El concepto de hackeo puede ser desplazado de su
acepcion meramente informatica para ser considerado como “la aplicacion de
tecnologia o conocimientos técnicos para superar alguna clase de problema u
obstaculo” que se presenta como resultado del uso establecido (normativo) de
esa misma tecnologia.?” Aun mas, los ambitos del hackeo y el remix establecen
lo que podemos llamar una relacién simétrica entre texto y contexto o, en
términos benjaminianos, una “interaccién concertada” que permite

ejercitar al ser humano en aquellas percepciones y reacciones que estan condicio-
nadas por el trato con un sistema de aparatos cuya importancia en su vida crece
dia a dia. Al mismo tiempo, el trato con este sistema de aparatos le ensefia que la
servidumbre al servicio del mismo sélo sera sustituida por la liberacién mediante el
mismo cuando la constitucién de lo humano se haya adaptado a las nuevas fuerzas
productivas (Benjamin 2003, 56).

Tanto el software computacional como las grabaciones musicales son textos en
el sentido semidtico de Lotman, lo que nos permite tender un puente entre la
solucién de un problema informatico y la composicién remix. La idea de un
metaférico hackeo cultural mediante la composicién remix se hace operativa si,
en nuestros términos: 1) tratamos la semidsfera como un sistema estructurado

% “The 70’s DJ, however, shares the tradition of hackers, because s/he was manipulating
records on a machine that was originally used for passive listening.”

7 Véase <https://www.avast.com/es-es/c-hacker> (consultado el 26 de agosto
de 2021).
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por un cédigo fuente susceptible de ser manipulado, y 2) determinamos c6mo el
remix da acceso a la manipulacién de dicho cédigo.

El primer objetivo se alcanza si tomamos el conjunto de grabaciones de
audio como la representacién de una semidsfera: entonces esta se vuelve ma-
nipulable en la medida en que sus textos se desplazan mediante la composi-
cién remix. El segundo objetivo lo he esbozado sucintamente al considerar
la operacién deconstructiva del remix y el trato que hay entre un texto y su
contexto cultural. Como practica, este hackeo trastoca la cultura mediante el
desplazamiento y (re)combinacidn de textos mediaticos sonoros. El remix, en
general, tiene en consideracion el aura espectacular de las obras fuente, misma
que nos presenta una forma intuitiva de ubicar la posicién del texto mediatico al
interior de una semidsfera en términos —por ejemplo— de su referencialidad,
identificabilidad y presencia mediatica. Las decisiones composicionales que
determinan la eleccién de sampleos, y que participan de la composicién remix,
suelen partir de distintos criterios no exclusivos entre si: la identificacién de
la fuente como parte de la experiencia de recepcién —como en el caso de los
mash-ups (Gunkel, 2008)—, una funcién cultural especifica (como la critica o
el tributo) o las cualidades sonoras del sampleo en cuestién —en alusién a la
escucha reducida schaefferiana— (Landy, 2019, p. 133). Estas aproximaciones
causan un entramado que condiciona y dirige la significacién de un texto u
obra musical.

Para atisbar la capacidad de un texto de extender su influencia, mis alld de
su recepcion directa, en su trato con el contexto cultural a toda la semidsfera es
necesario indagar en el proceso fractal de actualizacién que mencioné antes.
En este proceso un texto en una nueva situacion comunicativa actualiza su
contexto cultural: un remix dado no esta aislado, y asi como su significacién
depende del resto de textos en determinada semidsfera, y muy directamente
de los textos que samplea, el mismo participa y condiciona dicho proceso de
significacién (semiosis). A la fecha estoy indagando sobre la capacidad de un
remix musical de alterar la topologia de la semidsfera asociada al espacio de las
grabaciones de audio, primero desde el punto de vista de la compositora y pos-

171



ALGORITMOS ARRUINADOS

teriormente desde la perspectiva de espacios culturales de jerarquia superior
(0 mas extensos).

CONCLUSIONES

El planteamiento aqui presentado surge de un impulso, una basqueda utépica,
por vislumbrar el mecanismo por el que se da la disrupciéon de la hegemonia
del plano musical al de la cultura en general a partir de las practicas de remix.
Propuse pensar la semidsfera como un espacio topoldgico de significacién
para enarbolar una heuristica composicional que consiste en la transposi-
cién y/o comunicacién de elementos (obras) entre el centro y la periferia, o
el canony el archivo. Creo que la asociacién improbable y la superposicién de
contextos disimiles abre un camino hacia la resolucién de algunas oposiciones
metafisicas —como lo popular-alternativo, melédico-ruidoso o lo mainstream-
underground— con las que caracterizamos la musica que oimos. Se traza en-
tonces un procedimiento, o un estilo, que cuestiona el orden jerarquico que
hace desigual la visibilidad y recepcién de la multitud de obras en un archivo
en constante expansion.

Esta propuesta emerge de las pricticas musicales centradas en los medios
de grabacion y reproduccion, pero en absoluto se reduce a ellas: los principios
del remix se extienden en la forma de un didlogo en el que la cultura se recicla
para volver a nacer, y los textos recirculan para producir nuevas lecturas. Algo
que quedard pendiente desarrollar, para quien haya extraido de este articulo
laintencién de hackear la cultura, seran estrategias especificas propias para
desplazaryresignificar propuestas estéticas, documentos histéricos, corrientes
artisticas, tradiciones locales y estructuras comerciales; en suma, las esferas
culturales que estin a nuestro alcance en el ecosistema digital como cultura
objetivada en el espacio de sus representaciones. Asi contaremos con herra-
mientas para navegar en este espacio y aportar a la adaptacién de lo humano “a
las nuevas fuerzas productivas” puesto que una tecnologia de representacién
—o lenguaje por antonomasia— deviene en una extension perceptiva (véase
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Cuadra Rojas, 2006). La mediacién de tecnologias que permiten la externaliza-
cién objetiva de un espacio cultural hace que tanto el sampleo como el remix se
nos ofrezcan como interfaces que permiten una relacién cibernética con dicho
espacio desde la que es posible hackearlo mediante la creacién de nuevos textos
u obras musicales.
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