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REsuMEN
Este articulo presenta la Teorfa de las mediaciones para analizar la forma
en la que hace sentido la musica digital en determinadas circunstancias,
movilizando no sélo a esta como objeto cerrado o fijo, sino abierto y que
impone modificaciones ontoldgicas en todas las mediaciones que la cru-
zan, incluyendo al escucha. Estas relaciones no admiten visiones esencia-
listas o deterministas, sino pendulares entre todo lo que estd en juego en
la experiencia musical. Con ello propone la posibilidad de afadir estas
herramientas tedricas al andlisis y discusiones actuales sobre los medios
de comunicacién, en particular, las pricticas de recepcién y consumo en
el entorno digital. Una forma de pensar la comunicacién como musica.
Palabras clave: medicaciones, Teorfa del actor red, musica, tecnologia,
pirateria

ABSTRACT
This article develops an analysis of musical practices from the view of
mediations proposed by Antoine Hennion, and shows how people make
sense of their practices mobilizing a wide set of discursive actors, rende-
ring the music as an open object that transforms not only itself but all
its network during the experience. This from a non-essentialist view that
allows to make analytical movements between classic dichotomies around
the experience, this argues that is possible to include this kind of analysis
to the toolkits of media studies, particularly when the scope is set in con-
sumption and digital life. Finally, I am inviting to think about communi-
cations as music.
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INTRODUCCION

A las seis y media de la manana del 10 de enero de 2016, mientras

mi esposa y yo bajébamos por un elevador, ella revisé su celular,

abri6 Twitter y me comentd que circulaba el rumor de que David Bowie
habia muerto. Ella no sabia qué decirme, pero intufa que seria una no-
ticia impactante para mi; sin embargo, estdbamos mds ocupados tratan-
do de llegar a un vuelo en un aeropuerto que no conociamos. Unos
minutos después me decia: “Reuters lo confirmé por Twitter”. Entonces,
de manera casi instantdnea, volteamos a la pantalla de una televisién sin
sonido en la recepcién del hotel donde nos hospeddbamos para ver que
al momento transmitian imdgenes del cantante en la BBC, la noticia
cobré importancia para ambos; sin embargo, seguimos nuestro camino.

Una vez documentado el equipaje y sabiendo la hora de abordar, nos
sentamos a desayunar en el primer café que encontramos abierto, la te-
levisién en ese lugar no tenia volumen, adn la presentadora del noticiero
estaba conmocionada mientras degustdbamos, casi a toda prisa, un ame-
ricano, un capuchino y un croissant.

Esta noticia, para nosotros, cambi6 en cada momento, en cada lugar
y en cada medio. Desde la incredulidad de un mensaje en Twitter hasta
la forma de interpretacién mientras nuestra atencién estaba en otros lu-
gares o en diversos medios. La forma en la que nos relacionamos con la
informacidén estd siempre situada y fluye constantemente. Cambiando
nuestra forma de valorarla, discutirla y posicionarnos frente a ella. No
se trata solo de qué dice o qué marcos poseemos nosotros para inter-
pretarla, sino de dénde viene, cémo ocurre y quién la dice; se trata de
una exposicién informativa que siempre es situacional y convergente.
Mi argumento aqui parte de la posibilidad de que, para comprender
este tipo de experiencias informativas, la masica puede darnos claves
interesantes.

La musica no existe sin todos los elementos que la integran y cada
transformacién en sus elementos es una total de la forma y la experien-

cia de quien la escucha. La experiencia de la musica es pura mediacién.
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Este concepto lo retomo de Antoine Hennion (1993) y lo trato de
desarrollar mds adelante, pero para comprenderlo serfa util poner un
ejemplo que pueda relacionarse, en cierta medida, con mi ejemplo que
encabeza este texto. Recientemente se ha desarrollado un crecimiento
de la musica en vivo, en particular en la musica pop, por medio de
cientos de pequefos foros que se contraponen a los grandes festivales
masivos. Ambos parecieran ser s6lo una representacién de la musica
en vivo con un grupo mediado por dispositivos eléctricos que ampli-
fican el sonido a los niveles necesarios para el espacio disponible, pero
observemos algunas diferencias. Por ejemplo, la cantidad de personas
requeridas para la infraestructura de sonido y luces, la publicidad, el
tiempo de planeacién y promocién y la cantidad de personas a las
que asiste cada una, que ademds pretenden ir a ver a grupos diferentes
y que convergen por un Momento en un escenario para ver a una ban-
da que quizd les queda en ese momento o quizd simplemente llamé
su atencién. En el caso de un pequeno foro, tal vez ese hipotético grupo
sea el acto principal o quizd s6lo sea una presentacién de acompafiamien-
to para la gente que se retine para convivir con sus amigos sin notar
o considerar lo que ocurre. Cada uno de esos elementos conforma, al
final, experiencias diferentes para el escucha, quien, ademds, va apren-
diendo en el tiempo de sus propios experimentos y constituye expec-
tativas que querrd cumplir en cada ocasién. Como con la noticia de
David Bowie, no se trata s6lo del hecho, los medios o los contextos,
sino de todo en especifico y la manera en la que convergen.

Esto es parte de la propuesta de Hennion (2001) cuando se refiere a
la pragmdtica del gusto o la sociologia de las mediaciones. Se trata de
una forma de entender la experiencia de la musica como algo que cambia
constantemente y que depende de ensamblajes especificos, pero que tam-
bién estd cargado de historia, el aprendizaje que el amateur o fandtico ha
desarrollado a través del tiempo sobre su propio consumo. En estas con-
figuraciones no hay elementos sociales, musicales o tecnolégicos aislados
determinando la experiencia del escucha, sino mediaciones convergentes

que mds tarde se convierten en nuevas mediaciones, justo en la forma de
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esa experiencia adquirida. Son ensamblajes socio-técnicos que crean rea-
lidades especificas mientras negocian las suyas propias.

En este texto pretendo explorar algunos ejemplos sobre la musica y
la forma en que estas mediaciones se constituyen, utilizando parte de
mi investigacién en México sobre la experiencia de la musica digital
(Avila, 2014). Para ello, me concentro en casos que me parecen repre-
sentativos de este estudio con el fin de explicar mejor los conceptos de
Hennion y la forma en que sus ideas pueden resultar ttiles en otros
campos, en este caso, en el campo de la comunicacién. Mi postura con-
siste en ofrecer un acercamiento mds entre los estudios de ciencia, tec-
nologfa y sociedad a los de la comunicacién. En este caso, desde la
experiencia cultural y la mediacién. Sin embargo, no pretendo hacer
pasar esto como el primer acercamiento al tema desde ese campo disci-
plinario, otras posturas y criticas pueden ser revisadas, por ejemplo, en
el reciente volumen editado Media Technologies (Gillespie, Boczkowski
y Foot, 2014), que desarrolla un acercamiento mds informado por la
digitalidad y la materialidad; el libro News ar Work (Boczkowski, 2010)
que ofrece un anilisis de las pricticas de produccién de informacién
actuales; los textos de Judy Wajman y Paul K. Jones (2012) sobre las
distinciones entre lo simbdlico y lo material, y el de Siles y Boczkowski
(2012), quienes proponen una visién texto-material de las pricticas co-
municativas; sin contar varios autores que desde los medios desarrollan
ideas para comprender el papel de la tecnologia como Leah Lievrouw y
Sonia Livingstone (p.e. Lievrouw y Livingstone, 2006), Brian Winston
(1998) o David Motley (2007). Lo que si pretendo es presentar mds que
un método, un marco analitico que ofrezca herramientas complemen-

tarias a lo que se hace en un campo tan vasto.

MEDIACIONES Y LA PRAGMATICA DEL GUSTO

La Teoria de las mediaciones de Hennion estd desarrollada a partir de la
Teoria del actor-red (Latour y Woolgar, 1986) de Steve Woolgar (1988)
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y Bruno Latour (1990). Su principal propuesta es cuestionar la forma
en la que se constituye aquello que parece ajeno al mundo de lo social,
la ciencia; mostrandolo como un fenémeno inevitablemente social, o
mds bien, socio-técnico; es decir, que resulta de ciertas configuraciones
entre la sociedad, la tecnologia y la ciencia. Para ello se propone una
consideracién metodolégica controvertida: asignar la misma importan-
cia analitica a los humanos y los no-humanos como elementos con ca-
pacidad de agencia para lograr ensamblajes que cumplan con finalidades
especificas (Latour, 1993), esto quiere decir que las caracteristicas y cua-
lidades de cada objeto en un ensamblaje tienen un papel activo en lo
que constituye una red especifica. En ese sentido, cada objeto es al mis-
mo tiempo parte de diversas redes y diversas redes en si mismo. Tam-
bién tiene una ventaja analitica, y es que desde este modelo se pueden
abarcar entidades de diversas cualidades, pero sobre todo, de diversos
tamanos; en la red que da sentido al teclado con el que escribo ahora
se encuentran al mismo tiempo mi ubicacién (la configuracién de las
teclas de acuerdo al idioma), el disefio de alguien, mi experiencia pre-
via, asi como las grandes companias de hardware y software que me
permiten escribir en espafiol en un teclado en el que fisicamente no
existen ni tildes ni efes.

Hennion construye sobre estas nociones de redes y las aprovecha
para analizar la experiencia musical que ocurre en medio de limites ma-
teriales y formas diversas de agencia. La experiencia musical es tratada
como redes en la que se integran elementos con diversas cualidades,
haciéndolas especificas y que por tanto también configuran a los sujetos
ddndoles cualidades o identidades, como los amantes de la musica o
los adictos a las drogas (Gomart y Hennion, 1999). En ambos casos,
estas pasiones son entrenadas y desarrolladas por redes especificas de
técnicas, objetos y saberes, entonces es que el sujeto emerge para con-
vertirse en adicto o amateur. Se trata, pues, de formaciones méviles que
se transforman o entran en tensién cuando algin elemento de la red
cambia de estado o posibilidad; por ejemplo, cuando el amante de la
musica comenzd a tener la posibilidad de grabar sus propias cintas con
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las canciones de su preferencia para llevarlas en el auto o en el walkman,
esquivando las limitaciones del dlbum como formato estable. Este acer-
camiento nos obliga entonces a un andlisis de las précticas, no s6lo de
la manera en la que se hace sentido de ellas.

Para Hennion estas son estrategias para alejarse de los determinis-
mos tradicionales del gusto, pero dando oportunidad a que todas sus
condiciones participen. Es decir, no se limita a aportar explicaciones
aisladas sobre la obra en cuanto a su forma, estética o sentido semiéti-
co, pero tampoco se acota a darle a la obra un cardcter arbitrario que
limite su constitucién a lo social (p.e. Becker, 1982) y particularmente
a las distinciones que ocurren en su interior (p.e. Bourdieu, 1984). Sin
embargo, son justo todas estas cualidades las que funcionan como me-
diadores del gusto, ninguna se niega, pero todas se encuentran descen-
tradas para encontrarse cuando el sujeto revive la experiencia, en este
caso, musical; todos ellos se pueden convertir siempre en mediadores
de una experiencia nueva, este es el cardcter indefinido de los media-
dores: “en el extremo de una mediacién no aparece un mundo auté-
nomo, sino otra mediacién. Sus relaciones componen una red cuya
unidad no es sumable por nadie, pero que puede producir aglomera-
ciones tan gigantescas como los mundos del intermediario” (Hennion,
1993, p. 121).

Este proceso entonces no es arbitrario, pero tampoco estd com-
pletamente sujeto a restricciones o limitantes, se trata de actividades
reflexivas en las que el usuario hace un uso creativo de sus propias posi-
bilidades y aquellas que le ofrecen los no-humanos. Pero sobre todo,
son invocaciones en las que participan diversos actantes de naturalezas
heterogéneas y que son llamados a cuenta cuando el amateur pretende
volver social su gusto y discutirlo con otros (Hennion, 2007), lo que es
fundamental en el desarrollo de la aficién musical y le otorga su impor-
tancia como agente cultural (Frith, 1996).

Entonces, los objetos y mediaciones de la mdsica son de origenes
diversos y no estables, pues cada mediacién tiene su propia red de sen-
tido, es decir, cambiante, y su estabilizacién depende de discursos
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comunes ¢ identidades compartidas. La musica misma se convierte
en una mediacién, en una actividad que se gesta cada vez que ocurre
y al mismo tiempo, como aprendizaje construido, suma a su propia
historia. Se trata de un proceso convergente en un espacio/tiempo espe-
cifico, pero dependiente de la suma de esos eventos en el pasado (Hen-
nion, 2010). Desde este punto de vista, entonces esta perspectiva
permite analizar mds alld del gusto musical, sino también la manera en
la que la masica acttia como mediacién del individuo y del mundo so-
cial en el que se inserta. La musica y las mediaciones socio-técnicas que
la constituyen en contextos especificos también transforman la posicion
del sujeto frente a su entorno y frente a la mdsica misma. Esto dltimo
es el enfoque de las siguientes secciones del texto.

M¥topo vy Datos

El presente texto parte de una investigacién de grado previa en la que
indagué sobre las formas en las que la musica adquiere sentido en el
mundo tecnoldgico actual (Avila, 2014). El trabajo de campo se cons-
tituy6 de 18 entrevistas semi-estructuradas a diversos aficionados a la
musica en la Ciudad de México, entre ellos, musicos ejecutivos de sellos
disqueros, académicos, empleados de medios especializados y aficiona-
dos de diversas edades. Las caracteristicas que componian la muestra es
que se consideraran ellos mismos apasionados de la mdsica, indepen-
dientemente de su ocupacién. El proceso de muestreo se realizé por
medio de la técnica bola de nieve, permitiendo que un fandtico refiriera
a otro, con la finalidad de tener una perspectiva sobre la manera en la
que se establecen relaciones de valor entre diversos apasionados, es de-
cir, lo que unos valoran de los otros como “fandticos” de la musica.

El enfoque de las entrevistas a profundidad se puso en la forma en
la que los escuchas explicaban y hacian sentido de sus practicas musi-
cales, asi como la forma en la que la tecnologia y sus cambios participa-
ban activamente en la vinculacién de la musica y el sujeto. Asi mismo
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se traté de profundizar en la manera en la que ese fanatismo musical fue
construido por medio de relaciones sociales y tecnoldgicas con la ma-
sica. Finalmente se interrog sobre la forma en la que el consumo estaba
interconectado con pricticas como la pirateria digital, la pirateria en
las calles y las restricciones legales que se imponen para detener este
proceso. De este modo, durante la entrevista se trataba de entretejer de
manera continua desde las experiencias individuales e intimas, hasta
los contextos politicos, econémicos y tecnoldgicos en los que estas se
desarrollan.

Los ejemplos presentados en este texto representan fracciones re-
presentativas de los hallazgos de aquel trabajo, en este caso, enfocado en
la manera en la que objetos y escuchas adquieren sentido. Mi intencién
es que sean idiosincrdsicos del resto de la investigacion y de los puntos
en los que me enfoco en cada seccidn, pero es importante sehalar que
el objetivo de este texto no estd en los hallazgos mismos, sino en la
forma en la que la teorfa de la mediacién nos permite visualizar ciertas

cualidades que pudieran ser pasadas por alto en otros espacios.

EL OBJETO DE COLECCION Y EL COLECCIONISTA

Cada dispositivo o medio a través del cual el usuario se vincula con la
musica no esta aislado, se encuentra en una trama de relaciones simbéd-
licas y materiales que incluyen sus propias condiciones sobre lo que se
puede y no se puede hacer con cada una. Latour llama a estos compo-
nentes actantes, término que a propdsito puede ser aplicado tanto a hu-
manos como a no-humanos, pero que ademds considera su papel como
entidades proclives a ser accionados demandando de otros o siendo
demandados. De este modo, cuando se pueden estabilizar sus cualidades
se convierten en actores para considerarse como un nodo en la red o
ensamblaje (Johnson, 1988; Latour, 1996b), asi su papel deja de ser
disputado por los otros. Un ejemplo de esto puede ser el iPod, cuyo
proceso de integraciéon no se refiere s6lo a sus cualidades tecnoldgicas,
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sino a un proceso en el que fue adquiriendo significados simbélicos
y sociales (Beer, 2008; Magaudda, 2012). Al momento de su introduc-
cién en el mercado de la musica digital diversos actores, como la mer-
cadotecnia y la politica, pusieron en tensién su papel, particularmente
en un entorno en el que se discutia el marco legal del MP3 como forma-
to contenedor y de circulacién musical. En ese punto podrian desple-
garse y analizarse las formas en las que cada actor trataba de mediar e
imponer sus intereses. Ahora su significado se ha estabilizado y es posi-
ble considerarlo en si mismo como un actor, particularmente desde el
entorno socio-técnico del escucha en la vida cotidiana.

La importancia de estos mediadores es que todos actan para cam-
biar el sentido de los otros. En este caso, el iPod, ensamblado con la
vida cotidiana, confiere un valor especial a otro integrante, el disco de
vinil:

Yo creo que tiene que ver con el iPod, tienes tal cantidad de cosas que
no sabes qué poner. En cambio, en el disco te concentras por completo
en el disco, no haces nada mds, es un momento especial. (...) Aunque
tiene mucho tiempo que no lo hago, mi esposa me regalé para navidad
la coleccién en vinil de los Beatles y hasta hoy (6 meses después) no he

podido escuchar mds que el Disco Blanco. La vida no te deja. - Tomds.

El iPod, como icono de los dispositivos portitiles de musica digital,
permite que el usuario traiga consigo grandes cantidades de musica
grabada, cantidades que se podrian convertir en innavegables. Por
ejemplo, la tltima versién llamada iPod Classic posee 160 GB de me-
moria que en un formato de compresién regular pueden llegar a ser
hasta 22 mil canciones. Pero esta misma posibilidad se convierte tam-
bién en una de sus principales cualidades, permite transformar al iPod
en la herramienta para construir una esfera sonora mévil (Bull, 2007).
De este modo, el usuario puede manejar lo que le gusta o le disgusta del
entorno, puede amplificar alguna emocién o anular algo que le causa

incomodidad, siempre teniendo a su mano algo que es de su agrado. El
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iPod se convierte en la herramienta que resta limitaciones sobre otros
formatos, como el cD o el casserte, y que abre posibilidades en el mundo.

Pero esta forma de escucha abre otras implicaciones de significado.
De acuerdo con Jonathan Sterne (2012), el MP3 se convierte en un
objeto cultural cuando el usuario comienza a involucrarse con su con-
tenido de forma activa: le colecciona, le resguarda, le otorga significado. Se
trata de un formato desarrollado para poder transmitirse a distancia,
uno que no requiere grandes cantidades de espacio, pero que ademds
necesita de la psicoactstica para desarrollar su funcién. Su compresion
depende de la eliminacién de sonidos que el oido es incapaz de percibir
o cuya ausencia no merma la comprensibilidad del mensaje. Entonces,
el MP3 es un formato que ya escuché por nosotros y decidié qué es lo
que hay que escuchar (Sterne, 2015). Desde esta perspectiva, el mr3
parece disefiado para una escucha menos atenta en funcién de intensi-
ficar su portabilidad, de nuevo, una capacidad de insertar musica en los
diversos mundos del individuo. Ademds, como Mateo nos indica, una
escucha que no siempre estd en nuestras manos y eso se puede convertir

en una cualidad:

“Como que lo normal es traerlo en aleatorio. Tienes tal cantidad de
cosas y opciones que nunca puedo elegir ficilmente, asi que mds ficil

lo pongo en aleatorio”. — Mateo

Con estas ideas podemos ver cémo son el Mp3 y el iPod los que operan
los cambios que han llegado a la vida de Tomds, y son estas cualida-
des las que afnaden significado al vinilo. En palabras de Yngvar Kjus:
“cada nuevo medio musical, afecta las cualidades observadas de los
anteriores en diferentes formas” (Kjus, 2015, p. 4), y el ejemplo de
Tomds da buena cuenta de ello, es esa posibilidad de escuchar en cual-
quier lugar, cualquier cancién lo que hace significativa la accién de con-
centrarse en la escucha de un disco de vinilo, un medio que no se puede
llevar a la calle, un medio que ain se tiene que escuchar en lugares espe-
cificos y que requiere equipo, que no se encuentra en cualquier hogar.
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Querer analizar la manera en la que una sola tecnologfa hace sentido
sobre la experiencia musical implica aislarla y perder de vista la forma
en que se construyen redes semidticas que hacen que en cada contexto
se desarrolle un sentido tnico. La forma en la que la tecnologfa inte-
ractiia con la sociedad no se puede definir en funcién de una relacién
uno-a-uno, ambos actantes contienen historia y cualidades materiales,
asi como agencia, es decir, participan activamente, de modo que cuan-
do se encuentran esas realidades son puestas en tensién, todos operan
como mediadores (Hennion, 2004).

El resurgimiento del dlbum de vinilo como objeto de culto y colec-
cién es un fendmeno reciente y dista del sentido que estos objetos te-
nian hace 25 afos, cuando era el medio imperante en el consumo de
musica, sus relaciones con el ecosistema tecnoldgico actual lo ponen
en una posicién en la que es uno de los objetos insignia que convierte
al coleccionista en un “verdadero” amante de la musica (Bartmanski y
Woodward, 2013). Estas relaciones estdn sujetas en la calidad ritual que
Tomids y otros informantes hacen evidente, la posibilidad de escuchar
atentamente algo que se selecciona a conciencia (Bennett y Rogers,
2015), de un catdlogo limitado y, sobre todo, que no puede ser desa-
tendido, hay que voltear a su segunda cara cuando termina la primera.
El vinilo ademds se convierte en un objeto en el que su precariedad, el
cuidado que requiere, se vuelven valiosos, se puede romper, rayar o
maltratar, hay que cuidar de él, todos esos cuidados se convierten en
valor pues estdn fuera de las pricticas cotidianas de las personas (Belk,
2014). El vinilo, como coleccién, ocupa un espacio en el hogar, se
vuelve visible dentro del lugar de escucha y en ello también adquiere
un valor mds alld de la musica que contiene (Brown y Sellen, 20006), casi
como la coleccién de libros que nunca es leida. Entonces, el objeto de
valor, en este caso el vinilo, para adquirir sus cualidades necesita ser
puesto en prdctica, necesita ser contrastado con otros objetos y las for-
mas en la que se imponen sobre nosotros, la manera en la que se hacen
visibles para hablar de nosotros y lo que demandan cuando tienen su
espacio en la vida cotidiana. Sus cualidades y sus significados estdn dis-
tribuidos por mdltiples espacios de distintos sentidos.
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El disco de 7he Beatles no tiene un significado univoco, ni esa con-
vergencia ocurre sélo en el momento en el que se escucha o se narra,
es algo que se practica y adquiere significado por diversos espacios, es el
regalo de navidad al mismo tiempo que es esa coleccién reeditada en
estéreo de todos los dlbumes del grupo britdnico. Todos estos signifi-
cados también se convierten en parte del nuevo valor que se adquiere
en el tiempo, asi como para Mateo su iPod con la posibilidad de te-
ner toda su musica y “dejarlo” decidir por él, no se trata de cualidades
especificas de los objetos las que los convierten en algo importante,
sino la manera en la que estdn en mediacién del sonido y el mundo del
escucha. Las tecnologias de la musica se ritualizan y se integran en sus
practicas.

Los ensamblajes de mediaciones se tienen que analizar asi, desde el
sentido que tienen en su propia estructura, como el Mp3, hasta la forma
en la que sus relaciones materiales permiten algunas cosas para el indi-
viduo o para otras mediaciones. Se consideran todos los tipos de media-
ciones por igual para permitir que sea la puesta en prictica la que hace
emerger las diferencias.

VALORANDO LA PIRATERIA

Cuando se habla de musica digital, sus tecnologias y los cambios en sus
précticas, es inevitable pensar en la pirateria, es decir, el consumo que
no estd dentro del mercado industrial legalizado y regulado. Pero la pi-
raterfa es mds que un fenémeno tecnoldgico, es uno situado que cambia
de acuerdo a los lugares donde se enuncia. Por ejemplo, en algunos
paises la principal preocupacién al respecto son las descargas por medio
de internet, especificamente por medio de sistemas Peer-to-peer (perso-
na a persona), como el software Bit Torrent que permite que cada uno
de los usuarios comparta sélo un pedazo de un archivo especifico mien-
tras que el sistema receptor los une para agilizar el tréfico y hacerlo mds
dificil de rastrear (David, 2010). En contraparte, en México y algunos
otros paises de América la principal preocupacién proviene de un mer-
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cado negro que vende copias de discos que no pretenden pasar por fal-
sificaciones, ya que sdlo es contenido con curacién diversa que se vende
en 10 pesos aproximadamente (Straw, 2009).

Si descargas o compartes, es gratis, no le estds dando dinero a nadie, es
personal. Pero si compras en la calle estds fomentando una industria,
alguien gana de eso y es un crimen, lo dice la ley. Ademds, ese dinero
podria estar yendo al narco alguna forma de crimen organizado. Pode-

mos decir que los Zorrents son menos daninos. — Tomds

Para el entrevistado la musica pirata estd mal, no porque tenga que ver
algo con la ganancia de las industrias de la masica, sino porque no todas
las piraterias tienen el mismo impacto. No es igual descargar musica de
una plataforma digital que comprarla en un mercado callejero. La pri-
mera pertenece a una red de infraestructura que parece tener en su esen-
cia la idea de compartir, mientras que la segunda estd vinculada a una
red de trdfico mds grande que tiene como finalidad financiar actividades
delictivas de mayor calado, como el narcotrifico. La relacién con el
narcotréfico, un problema que sufre el pais de manera consistente desde
hace varios afios, ha convertido a la piraterfa en algo mds que no pagar
por musica, en algo inmoral. Mientras tanto, el Bir Torrent se convierte

en un fendmeno social con sentido de comunidad.

Un cabrén al que le pagas 10 pesos y se queda él con el dinero. El disco
le costé tres pesos y te lo vende a diez, es una reventa y un dinero que
va a los lugares incorrectos. Por otro lado, las operaciones en contra de
Megaupload y ese tipo de servicios siempre me ha parecido radical y

retrégrada. — Ramén

De acuerdo con el estudio que realiza John C. Cross (2012), esa pirate-
rfa que se vende en las calles en forma de discografias, compilaciones de
éxitos y novedades agrupadas, no estd relacionada con el narcotréfico,

ya que su propia forma de produccién se lo impide. Se trata de familias
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que en su propio hogar instalan una cantidad considerable de dispositi-
vos de grabacién de cps para producir ellos mismos su producto. No
hay sueldos o gastos innecesarios, todos los miembros de la familia par-
ticipan, unos descargando las canciones y ordendndolas, otros empa-
quetando en celofdn, otros imprimiendo las papeletas que funcionan
como portadas y otros en la provisién de materiales. Este proceso es jus-
tamente lo que les permite que un disco de estos pueda ser vendido a
los mercados o distribuidores en dos o tres pesos por unidad, es lo que lo
hace rentable. Las redes de distribucién son diferentes porque no estdn
relacionadas con la produccién, cualquiera llega a comprar y los vende,
de modo que ahi podria desplegarse a una red mds compleja de delin-
cuencia. Pero lo cierto en este caso evidencia y materializa un problema
de ilegalidad también muy difundido en México, la corrupcién (Aguiar,
2011), que permite que esa pirateria se extienda y movilice por cual-
quier lugar de la Ciudad de México sin complicaciones legales.

Estos ejemplos permiten situar las mediaciones como algo mds am-
plio que es capaz de insertar contextos socio-politicos complejos para
no limitarse al andlisis de entornos individuales. Estas mediaciones son
las que ayudan a hacer sentido a las personas de las decisiones que to-
man y cémo las explican, cémo los objetos cobran sentido y se convierten
en significativos positiva o negativamente. El objeto adquiere sentido
como material, pero también como representacién simbélica de una
postura politica o moral.

Tomds y Ramén, como otros participantes, se consideran asiduos
a descargar musica por medio de zorrents u otros sistemas de internet.
Sin embargo, su consumo se ha reducido, pues se encuentran situados
en otro espacio y evaltan esa prictica de forma diferente. Tienen una
particularidad, ambos trabajan en industrias relacionadas con la mdsi-
ca, pero a contrapelo de lo que pareceria obvio, este no es el motivo de
su distanciamiento. En realidad es una mezcla entre nuevas tecnologias
que ahora estdn presentes en su vida cotidiana como Apple Music o
Spotify (servicios de streaming de pago mensual), y la carencia de tiem-

po en sus vidas para desplegar todo el trabajo que implica el descargar
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una cancién en una calidad que a ellos les parezca aceptable, no es co-
nocimiento, es el trabajo que se interpone entre el escucha y su objeto
el que hace mds ficil que otra tecnologia tome su lugar ante una forma
de consumo ilegal, pero que moralmente les parece menos nociva.

En la toma de estas posiciones la musica, como contenido, también
juega un papel particular, es decir, distintas “mdsicas” nos posicionan
diferente ante la toma de decisiones frente a la pirateria. Por ejemplo, en
Chile, el estudio de Leguina demuestra que la pirateria estd mds vincu-
lada a ciertos géneros musicales que con la distincién por clase o gusto,
es decir, trasciende las distinciones de clase pero se concentra en el tipo
de musica (Leguina, Arancibia-Carvajal, y Widdop, 2015). Este estu-
dio demuestra que en Chile la musica folclérica y la mexicana tradicional
son las que mds se consumen en forma de piraterfa fisica, es decir, la que
se vende en las calles. Tampoco se propone el género como guia central
del proceso, todas estas decisiones estdn atravesadas por el acceso tecno-
16gico (;qué condiciones tiene quien escucha esa musica?) y la posibili-
dad de manipular los dispositivos de acceso (alfabetizacién tecnoldgica),
por poner un par de ejemplos. Sin embargo, es fundamental para la
Teoria de las mediaciones comprender la forma en la que el contenido
actia como un mediador de la experiencia, de la toma de decisiones o
de la manera en la que el mundo hace sentido para el individuo.

Desde la sociologfa de la musica, Tia De Nora propone que se de-
sarrolle una mirada sobre la forma en la que esta es usada en la vida
cotidiana, la manera en la que se relaciona con su receptor y cémo se
convierte en algo importante para la experiencia cotidiana (De Nora,
2000). Desde su punto de vista, la musica es parte de una tecnologia del
Yo (De Nora, 1999), una forma de establecer una relacién con la iden-
tidad propia y social, una manera de mostrarse al mundo; lo que tam-
bién deriva en una identidad distribuida. Para considerarla como agente
activo, ella propone desarrollar el concepto de ofrecimientos o posibilidades
(affordances en el idioma original). Este término lo toma de Hutchby
(2001), quien lo utiliza para comprender la forma en la que los obje-
tos son parte activa de su experiencia, con cualidades materiales que
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permiten y rechazan ciertas formas de uso por parte del individuo. Es
decir, la experiencia de uso ante un objeto se convierte en un espacio de
posibilidades, no dictadas, pero delimitadas. De Nora utiliza este con-
cepto para analizar la manera en la que ciertas formas de la masica
pueden ser utilizadas para cosas especificas y no para otras; por ejemplo,
una clase de gimnasia o manejar en el trifico. Las personas observan
qué esperan de la musica y qué partes de esta lo vuelven posible. Un
ejemplo mds formal de ello lo pone Lee Marshall cuando analiza la ma-
sica de Bob Dylan en los sesentas y los rompimientos formales que
utiliza para crear el sentido de rebeldia y libertad que acompana a
sus composiciones y le permiten incidir en su contexto (Marshall, 2011).
Como senala una entrevistada:

El dltimo disco que compré es el de Andrew Bayer, es un poco raro,
pero me gusté mucho y fue de —se merece ser comprado—. Algunos los

bajo de rorrent después lo compro en original. — Perla

En este punto la pirateria dejé de ser sélo un problema socio-econémi-
co, gan6 complejidad al considerar sus componentes tecnoldgicos, sus
mediaciones. Pero el ejemplo que proporciona Perla le da un vuelco més
hacia la accién politica. La musica se experimenta, se contrasta y se evaltia
en medio de diversas formas de consumo, de las expectativas cumplidas
y las no cumplidas, una vez pasado ese proceso, en el que estdn presentes
la tecnologia y lo social, se toma una decisién que trasciende el problema
del pago o el acceso, se convierte en una accién “ganada” por el intér-
prete o la banda en funcién de lo que provocé en ese tnico escucha. En
un catdlogo musical convergen cosas adquiridas de una forma u otra, y
de esa manera se constituye el gusto y la identidad del escucha.
Cuando se habla de pirateria no sélo estd presente la musica, la cali-
dad del producto ni la “justa” ganancia para un mdsico, sino la forma
en la que esta se relaciona con problemas mayores y al mismo tiempo
con la intimidad del individuo. Retomando a John Law, la separacién
entre local/global, individual/social o presente/ausente no funciona
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para un andlisis Gtil en términos sociales (Law, 2002; Law y Mol,
2002). La red establece su propia peculiaridad y hace que estas diferen-
cias surjan cuando se analizan sus momentos de estabilidad y la realidad
ontolégica que despliega. Entonces, a partir de igualar a todos los ac-
tantes, el andlisis permite ver en qué punto cada uno de ellos se con-
vierte en actor, de qué manera la tecnologia o el contexto social se
mueven en importancia o en qué punto la masica de 7he Beatles tiene
un papel central. El usuario flexibiliza sus conceptos conforme invoca
formas diversas y trata de dar coherencia a sus précticas y opiniones;
pero también da sentido a lo que elige escuchar.

ENSAMBLA]ES QUE DEMANDAN

Hay que admitir que hay gente que no entiende nada de tecnologfa,
no la tienen o no la quiere usar. Un sefior de 50 afos que quiere un
disco de La Arrolladora no se va a poner a investigar en la computadora
cémo bajarlo. Paga diez pesos en el mercado y listo. Y pues, estd bien,

no se puede luchar contra eso. - Tomis.

Contrario a lo que podria parecer una afirmacién comin en nuestros
dias, la musica no se ha vuelto inmaterial, no ha perdido mediaciones,
entré en un proceso de remediacién que ha crecido en funcién de ha-
cerse invisible al usuario, se ha vuelto lo que Latour (2001) llama una
“caja negra’, objetos que cuando se estabilizan en ciertos contextos pa-
recen mds simples, estdticos y transparentes, y su papel en ciertas redes
se da por hecho; dejan de ser actantes para convertirse en actores. Use-
mos como ejemplo el MP3: se trata de un algoritmo digital (ver Allen-
Robertson, 2015), un formato especifico que requiere ser decodificado
por otros elementos dedicados a ello, con una aplicacién como Word
no se pueden abrir. No se trata de un archivo de musica, se trata, para
ser mds especificos, de un software que almacena grabaciones de sonido,

es decir, es el contenedor de un contenedor (Sterne, 2012). Una vez que
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se cuenta con la aplicacién digital para decodificarlo, se requiere que el
equipo en el que se encuentra sea capaz de traducir esa serie de “ceros y
unos” a senales eléctricas para que, por medio de un altavoz, produzcan
sonidos. En medio de ese proceso también se encuentran los de ordena-
miento e identificacién como los metadatos, que hacen visible y mane-
jable cualquier tipo de archivo, que le permiten interactuar con el
usuario (Beer, 2008; Morris, 2012).

El MP3 no se puede integrar a cualquier red, tiene sus propias de-
mandas, establece sus propios cédigos (Latour, 1996a), de modo que
no es tan neutro ni estd convertido en ese objeto en espera todo el tiem-
po de la agencia humana. Un término importante en la Teorfa del actor
red es el de delegacidn, un objeto mds o menos estable que permite que
la red siga cumpliendo funciones establecidas por actores que probable-
mente ya no estén de manera directa involucrados con ellas. Pero tam-
bién los objetos generan prescripcion, aquellas cosas que otros actantes
deben contener para formar parte de dicha red, es decir, sus demandas.
Aqui es donde los objetos no son ajenos a la formacién de la red:

Yo compro algo hasta que ya sé que me va a gustar, porque, por ¢jem-
p y

plo, tendria que ir a MixUp, y yo vivo en el norte, lo mas cercano es

Lindavista, y pues con la escuela, el trabajo y otras actividades se vuelve

complicado, no es s6lo el dinero. — Eric

Las afirmaciones de Tomds y Eric nos recuerdan algo que se emborro-
na en las noticias o los discursos sobre propiedad intelectual, el hecho
de que existan diversos formatos de musica “no pagada” no quiere decir
que son accesibles para todas las personas. Cada formato tiene sus pro-
pias demandas y como vimos en la seccién pasada, todos tienen su
propia forma de significado y experiencia. Saber descargar un archivo
de Mr3 de una red peer-to-peer toma tiempo y experiencia; hay que sa-
ber cémo discernir los contenidos falsos o de mala calidad, cémo entrar
a redes que no ponen en riesgo la informacién personal o manipular el

software que permite descargar. En términos estructurales, es necesario
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también contar con una conexién a internet con cierta calidad, lo que
también transforma el tiempo, costo y esfuerzo de cumplir el objetivo
de descargar sin pagar. En el otro lado del argumento, pagar por un
disco en un establecimiento legal implica distribuir parte del salario y el
gasto diario, evidentemente restringiéndose de otras cosas. Entonces,
decidir entre comprar o no comprar es la confluencia de diversos ele-
mentos, lo que también implica que el proceso de toma de decisién es
mds complejo y no depende sélo de una tecnologia. De hecho, pocas
personas consumen musica inicamente de una forma o por medio de
una tecnologia especifica el 100% de las ocasiones.

Para Hennion este juego entre limitantes y libertad ofrece la posibi-
lidad de poner atencién en los usos creativos que se hace de los objetos
con los que nos relacionamos y convertimos en experiencias o gusto
(Hennion, 2004). De esa forma, las mediaciones son una interrelacién
entre lo que se sabe, de experiencias pasadas, y lo que se busca obtener
en ese momento especifico. Utilicemos como ejemplo a algtn fandtico de
la musica que decide que le gustan las canciones del rapero Kanye West,
pero no las considera apropiadas para su consumo personal. El artista
norteamericano decidié que su més reciente dlbum estaria sélo disponi-
ble por la plataforma de streaming Tidal, un servicio de un costo mayor
que otros competidores como Spotify o Apple Music, ofreciendo musica
con mayor calidad de sonido. Entonces, lo descarga de un sitio ilegal, lo
valora y lo escucha (tal como los ejemplos de nuestros informantes) y
decide que ese formato le queda bien para escuchar cuando estd con sus
amigos. Por otro lado, el disco mds reciente de David Bowie lo compra
en alguna edicién en vinilo, atin sin haberlo escuchado, pagando un alto
precio pues espera, de experiencias previas, que le guste o que lo pueda
distinguir como “conocedor” que es. Lo escucha un par de veces en ese
formato y lo pone en su coleccidn, sélo para descargarlo de algtin lado
y s6lo escuchar el Mp3 en adelante. En ninguno de los dos casos existe
un ajuste total a lo que prescriben los formatos o las visiones més tradi-
cionales del mercado de la musica. El escucha juega y conjuga sus po-
sibilidades y sus propios intereses para lograr una experiencia personal.
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Pero también encontramos en ambos casos, Eric y Tomds, la rela-
cién con fuerzas extra musicales, con elementos que parecen ajenos a la
experiencia musical, la relacién con el entorno politico, urbano y tecno-
légico. Si seguimos el programa de los modelos tradicionales de escasez,
nuestro escucha de La Arrolladora no podria mds que comprar, pues si
quiere acceder a ese contenido tiene que pagar el precio establecido en
otra parte por ese contenedor de musica; pero el tipo de “pirateria” al que
nos estamos refiriendo le permite acceder de maneras alternativas esca-
pando a esa forma de prescripcién de las industrias musicales. Pero
también estd huyendo de los confinamientos del acceso a la musica sélo
por medios relacionados con computadoras o internet. Comprar un
disco tampoco libera de procesos tecnoldgicos, pero son parte de una
tecnologia que ya estd mds incorporada en las practicas cotidianas del
individuo; saber poner un cp, quizd en un reproductor de DvD conec-
tado a la televisidn, quizd en una grabadora o en un gran sistema de
sonido, pero su capacidad de admitir este disco como forma de consu-
mo despliega este conocimiento.

El conocimiento, la prictica, la estructura de la ciudad, la capaci-
dad de ensamblar diversas tecnologias, el gusto; todos esos elementos
en nuestros informantes son constitutivos de su relacién con la musica,
pero también los posicionan a ellos frente a otros fenémenos, como
la piraterfa o la propiedad intelectual. Las mediaciones se ensamblan
para posicionar de modos multiples al usuario, en ciertas condiciones es
aceptable la pirateria y en otras es parte de un proceso mis alld de la
simplicidad de los marcos legales. No hay forma ideal de llegar a la musi-
ca, las mediaciones van estructurando ese proceso para dar paso a la
toma de decisiones del sujeto que siempre, cuando accede a la musica,
realiza una accién con intencionalidad y que le implica trabajo, una
inversién que se invisibiliza si se pone el pago como el centro del con-
sumo musical. El acceso a la musica estd definido por una negociacién
en las redes que se despliegan entre los intereses del usuario, las posibi-
lidades tecnoldgicas, el entorno social, el formato contenedor y el conte-
nido. Algo que, en la siguiente seccién, trataré de mostrar en el caso

del consumo de informacién.
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DE LAS MEDIACIONES A LA COMUNICACION

En las tres secciones anteriores he tratado de mostrar cémo la musica,
vista desde sus mediaciones, permite realizar un anilisis no s6lo sobre si
misma o su gusto, sino también sobre la forma en la que se relaciona
con fenémenos mds complejos a nivel individual y social. Para ello se
tiene que acceder a la forma en la que las personas desarrollan sus pro-
cesos de eleccién y formulacién de preguntas, pero, sobre todo, a la
manera en la que los ejecutan e interpretan. Todas esas practicas derivan
en representaciones materiales que nuevamente dan lugar a recientes
précticas, como las colecciones de discos, la instalacién de un nuevo auto
estéreo o la compra de los audifonos por 20 pesos en algiin andén del
metro de la Ciudad de México. Cada una de ellas es una forma diferen-
te de relacionarse con la musica y en ellas se encontrardn posiciona-
mientos sobre su valor, su socializacién y la forma en la que se vincula
a la identidad de las personas.

La propuesta de Hennion se convierte en una vista a las mediaciones
como materializaciones de relaciones especificas, como formas de pro-
duccién de sentido y como eventos pragmadticos entre determinantes y
libertades. Se trata de la constitucién de eventos en los que la experien-
cia, las formas y las posturas de valuacién cambian con el tiempo y con
cada aparicién. Consiste en un andlisis de los antecedentes, aprendiza-
jes y explicaciones que los amantes de la musica hacen de sus propias
experiencias, siempre desarrolladas mds alld del puro objeto y la socie-
dad. La mdsica no es s6lo un objeto, sino una red de actantes que tam-
bién constituyen siempre al sujeto como oyente. Tratarla de pensar
de manera aislada nos demandaria negar la escucha como acto que irre-
mediablemente estd situado y ensamblado, de modo que cuando uno
de los elementos cambia, la experiencia completa cambia y su interre-
lacién con otras experiencias también.

Ahora volvamos un poco al ejemplo del inicio de este texto, aquella
historia de David Bowie, Twitter y aeropuertos. Sin duda, como entu-
siasta de la mdsica, particularmente de la suya, para mi resultaba muy
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impactante enterarme de la desaparicién del cantante. Sin embargo, ca-
sado con una periodista serfa dificil reaccionar al primer mensaje que
uno ve aparecer en Twitter sobre ello, la mayor parte de las veces se
trata s6lo de rumores o invenciones de algin fandtico. Habia que dudar.
Cuando pudimos confirmarlo por medio de la alerta de Reuters estd-
bamos demasiado ocupados enfrentindonos al desafio de llegar a un
aeropuerto que no conocfamos y a una distancia que no éramos capaces
de calcular; concentrados en no perder el vuelo. Las pantallas de televi-
sién a las seis de la manana ya estaban encendidas en diversos lugares,
mostrando consternados conductores de la BBC o SkyNews haciendo
repasos de la vida del cantante. Mientras desayundbamos estdbamos
absortos viendo estos noticieros; sin embargo, no respondiamos nada,
estdbamos mds concentrados en el desafio de pasar seis meses separados.
Al final, la muerte de David Bowie se convirtié en la marca del inicio
de esa distancia, para cuando quisimos reaccionar la fiebre medidtica ya
habia pasado.

Esta historia mds que un ejercicio confesional pretende mostrar que,
en la multiplicidad de los flujos de informacidn, esta se encuentra cada
vez mds integrada en la vida cotidiana, pero al mismo tiempo, su consu-
mo se encuentra mds desafiado por la misma. La informacién llega por
distintos espacios a lugares que no le son propios y estd todo el tiempo
negociando con las otras mediaciones la forma en la que hace sentido
y promueve o no reacciones en sus receptores. De nueva cuenta, el
aprendizaje, la experiencia en dudar de Twitter, que, por supuesto estd
influenciada por la profesién de mi esposa, pero también la incapaci-
dad de reaccionar enardecidamente como lo habriamos hecho en otro
momento (como la muerte de Lou Reed) por estar negociando otros
aspectos de la vida. Son nuevas mediaciones las que ahora influyen en la
forma en la que consumimos informacién las que la hacen impredeci-
ble, pero las que también hacen imposible realizar un andlisis centrado
en un medio, en un mensaje o en un espacio especfﬁco. Es necesario
volver a la vida cotidiana y a sus espacios de negociacién, entre agencia y

estructura, lo que permite entender la manera en la que la informacién
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y los mensajes son interpretados. Desarrollar un andlisis de los medios,
descentrdndolos, pero, sobre todo, poniendo la mirada en su interre-
lacién con la vida cotidiana (Couldry, 2012; Moores, 2012; Pink y
Mackley, 2013).

Por su parte, Hennion destaca que la comunicacién y la musica
comparten esa dependencia a las mediaciones y que siempre son una
actividad que no puede ser congelada, pero sobre todo que no puede
ser analizada s6lo por sus objetos o sus medios, sino mds bien por la

convergencia de todos ellos.

La comunicacién, por ejemplo, otra sociologia de la mediacién se en-
cuentra en situacién inversa a la de la literatura sobre arte: en lugar de
apoyarse sobre las obras opacas que el arte produce en la encrucijada
entre realidades e imdgenes, no encuentra en ellas mds que canales: por
consiguiente, en lugar de verse atrapada como la historia del arte entre
la belleza de sus obras y la variedad infinita de sus medios, esta sociologia
sin objeto, comprensiblemente etnologizante por naturaleza se encuen-
tra atrapada entre la circularidad de la comunicacién y la positividad
de sus medios de masas. (Hennion, 1993, p. 223).

La comunicacién es tan evanescente y al mismo tiempo tan persisten-
te que no existe sin mediadores que le den sentido en cada momento.
Anahid Kassabian (2013) desarrolla un argumento sobre la manera en
la que la ubicuidad de la musica actual crea formas de subjetividad dis-
tribuida, aunque esa escucha ocurra sin intencién. Esto parece también
aplicable a la forma en la que la informacién fluye a nuestro alrededor, a
través de redes vastas de mediaciones en las que se nos ubica y nos ubi-
camos en funcién de experiencias especificas. El sujeto estd transforma-
do por la experiencia que surge de cada forma de mediacién.

En los estudios de comunicacién han emergido dos conceptos, el
de mediatizacién y el de mediacién. El primero se refiere a la forma en
la que diversas expresiones del mundo y la sociedad se tienen que trans-
formar para existir como fenémeno medidtico. De acuerdo con Nick
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Couldry (2008) se trata de una visién unidireccional del fenémeno me-
didtico. Por otra parte, estd el concepto de mediacién que propone un
andlisis mds convergente y complejo del fendmeno, en el que se presen-
ta un cambio en las relaciones entre instituciones e individuos. Este
segundo término desarrollado por Roger Silverstone (2002) ayuda a
comprender la forma en la que los medios participan en la formacién
de mundo social y cémo se estabiliza por medio de agentes especificos.
Finalmente con respecto a la nocién de mediacién, Martin-Barbero
(1991) analiza cémo las introducciones de tecnologias participan a largo
plazo en el desarrollo de culturas especificas, es decir, se observan las
consecuencias culturales. Mi intencién aqui no es confrontarlas, sino
proponer una visién que pudiera ser complementaria. La propuesta de
Hennion estd enfocada en la posibilidad de analizar lo que surge, lo que
es formado y compuesto y no puede ser reducido a una serie de encuen-
tros casuales de objetos. Mediacién para Hennion es la posibilidad de
analizar mundos que no estén dados y que definen al mismo tiempo los
términos de la relacién y sus modalidades, todas siempre en busca de
realidades estables. Esto significa que los objetos no estdn pasivamente
en esa red y sobre todo que la creacién de esos mundos nunca es estable
y que, en cada mediacidn, se movilizan formas de dichas realidades.
Nick Couldry también explora la posibilidad de utilizar la Teoria del
actor red para enriquecer los estudios de comunicacién, sin embargo
explica que esta visién no es capaz de lidiar con el tiempo y el poder
(Couldry, 2008). Ademds, reconoce en la propuesta temprana de
Hennion un intento de evitar lo que pasa “después” de que se estable-
cen estas redes de interpretacién y apego a la musica o las drogas. Lo
que él propone es un andlisis sobre la forma en la que los marcos cogni-
tivos y emotivos de los individuos son formados y dirigidos por las re-
des en las que estdn situados. Mi argumento en este texto es que la
mediacién es capaz de cubrir esos aspectos si se acerca mds al desplaza-
miento constante entre los objetos y los contextos, a las formas de apren-
dizaje que se crean cuando, por usar un ejemplo de Hennion, uno

aprende a degustar el vino (Teil y Hennion, 2004), a las formas en las
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que dichos aprendizajes estdn imbuidos de sistemas institucionales y
précticas individuales; dejando que cada una de ellas surja al momento
de la experiencia.
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