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La circulacion de bienes y servicios culturales siempre ha estado en la base de los movimientos de resistencia. Circula
un manifiesto. Circula una idea, un libro, una pelicula, [un discol]. Y las personas se solidarizan y se vuelven fuertes a

pesar de quienes tienden a inmovilizarlas y debilitarlas (Convenio Andrés Bello, 2001, p.8)
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INTRODUCCION

VAV V VYAV V.

(Cual es la crisis de la masica en la actualidad? ;Qué pasa con las musicas
que aparecen en los conciertos y que son invisibles a los medios de comunicacion?
(Las musicas tradicionales en Colombia son dindmicas o se quedaron ancladas
en el pasado? ;Las tecnologias de la informacion y la comunicacion [TIC] son una
oportunidad para la diversidad musical? ;Cémo hacen las productoras indepen-
dientes para sobrevivir si la industria de la musica esta cada vez mas concentrada,
en manos de unas cuantas multinacionales?

[La necesidad de dar respuesta a estas preguntas origind esta investigacion
que convoca el interés desde tres tematicas: la musica tradicional, la produccion de
musica independiente y la diversidad cultural. La convergencia a esta triada se ge-
nera desde la comunicacion, ello permite entender esa voz en off del universo poco
conocido de la produccion independiente que genera dinamicas interesantes entre
el creador, el publico, el contexto y en ocasiones, incluso con las multinacionales

de la industria cultural.
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ista publicacion surge en un mo-
mento de transicion, de cambios ace-
lerados en la industria cultural, en las
TIC y en las creaciones de las musicas
tradicionales, es por ello que la infor-
macion que se presenta debe apreciarse
como una “fotografia” de una realidad
muy dinamica que cambia mas rapido
que su analisis.

Se presenta una panoramica,
una imagen genérica de los conceptos
entorno a las industrias culturales y de
las realidades de las regiones Andina y
Caribe. La cantidad de reflexiones teo-
ricas frente al tema y la efervescencia
de la industria musical en Colombia
hacen que esta publicacion sirva como
punto de partida para quienes desde la
academia se interesan por estos lemas,
para los musicos que incursionan en la
produceion, para los gestores culturales
preocupados por los emprendimientos
musicales y para quienes estan atentos
a las tensiones entre diversidad, comu-

nicacion y cultura en la globalizacion.

El texto se divide en tres partes. La primera es un acercamiento desde
lo conceptual; la segunda nos aproxima a la situacion de la industria musical
en Colombia desde los analisis realizados; y en la parte final se presenta la
realidad de los diferentes tipos de produccion independiente desde la situa-
cion de las regiones Andina y Caribe.

Desde lo conceptual, se inicia con el origen y los cambios que ha
tenido el concepto de Industria cultural, se aprecian las tensiones de este
sector en la globalizacion y se decanta hasta las reflexiones sobre la industria
musical. Posteriormente, se aborda la diversidad cultural, que se presenta
desde el origen del término, su relacion con la normativa internacional y las
relaciones con la industria fonografica.

El contexto colombiano se presenta desde una revision histérica de
las decisiones gubernamentales, las actuaciones de las casas disqueras, la
posicion de los musicos y la implementacion de programas relacionados con
las industrias culturales. En esta parte las fuentes documentales evidencian
que la industria de la musica en Colombia es un tema cada vez mas recurren-
te y de importancia para el sector cultural y economico del pais.

La tercera parte de la publicacion conjuga la teoria y el conocimien-
to de los productores que fueron consultados para la realizacion de esta
investigacion y que aparecen de forma anonima para favorecer la libertad
de sus opiniones. El modelo armado y para armar es una propuesta que se
inspira en las matrices culturales definidas por Jesus Martin Barbero para
analizar las tensiones de los factores y actores que intervienen en el proceso
de produccion de musica independiente. EI modelo revela las dinamicas de

la autoproduccion, la produccion institucional y la actividad de las pequenas

productoras independientes. Primero, se explica cada una de estas maneras
de producir y luego, se realiza un acercamiento a la realidad de las regiones
Andina y Caribe. EI modelo armado y para armar pretende motivar en el
lector la recreacion de los elementos teniendo en cuenta su percepcion de
la realidad.

Finalmente, en las conclusiones se presenta el balance entre la teoria
v la propuesta de modelo, la reflexion concluyente del caso colombiano, dos
conceptos propuestos: medio de expresion y produccion de cofradia y los
horizontes de investigacion que surgen de este trabajo.

Esta publicacion fue posible gracias al aporte del Ministerio de Cul-
tura desde el programa de Estimulos y al apoyo de la Universidad Nacional
de Colombia, quien proporcioné a la autora el tiempo y los recursos para
realizar la investigacion.

La mnvitacion es a leer esta investigacion comenzando por la parte que
se prefiera, lo conceptual, la situacion de Colombia o el modelo. La infor-
macion que se presenta se espera sea motivo de debate y aprendizaje; que
aporte a la reflexion sobre la industria de la musica independiente a la luz
de la diversidad cultural. Esta obra contribuye al conocimiento y la puesta
en marcha de la Convencion por la Diversidad Cultural de la Unesco que
Colombia ratificé en 2012, que las acciones por esa normativa interguber-
namental se fomenten en favor de las iniciativas de los creadores del pais y
de la multiplicidad de contenidos que reflejen las muchas maneras del ser

colombiano.
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1.1INDUSTRIAS
CULTURALES: UN SECTOR
ESTRATEGICO EN UN
MUNDO GLOBALIZADO

LA ECONOMIA HA SIDO CONCEBIDA A VECES COMO LA BESTIA NEGRA DE LA CULTURA.
NADA MAS ALEJADO DE LA REALIDAD. AMBAS SON PARTES FUNDAMENTALES DEL AC-

TUARY DEL DESARROLLO DE UNA SOCIEDAD, QUE SE COMPLEMENTAN Y SE POTENCIAN
MUTUAMENTE (CONVENIO-ANDRES-BELLO,2001)

I N T S i e i N

Larelacion entre economia y cultura presente en las industrias culturales ha
sido objeto de discusion, es por ello que la informacion disponible es abundante,
variada y polémica'. [iste sector cobra cada vez mas fuerza en las economias: es me-
dio de expresion para los ereadores y objeto de debate para académicos y lideres de
politicas econémicas y culturales en el mundo.

Iin los ultimos tiempos, las industrias culturales se han enfrentado a cam-

bios estructurales. Iin este capitulo abordaremos de forma general las tensiones

1 Los debates tedricos sobre las industrias culturales es importante senalar el aporte el aporte del
Grupo de investigacion y de estudios sobre los conflictos de la comunicacion (GRESEC) de la Uni-
versidad Stendhal, en particular el trabajo realizado por el profesor Bernard Miége, uno de los pio-
neros en la materia. Sus publicaciones e investigaciones han contribuido a una mejor comprension
del funcionamiento y de la concentracion de esas industrias.
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que desde la teoria y la practica se han
dado y luego pasaremos al analisis es-
pecifico de la industria fonografica.

En el caso general de las indus-
trias culturales se tendra la oportuni-
dad de apreciar primero, los diversos
términos con los que se denominan las
industrias culturales; luego, lo que ha
significado para este sector los cambios
tecnolégicos. En un tercer momento
vamos a analizar la concentracion me-
diatica y las otras voces, y finalizaremos
con la relacion entre los profesionales,

los aficionados y el publico.

e e D P S N e e
11.1. DENOMINACION DEL SINGULAR

AL PLURAL Y LUEGO A MULTIPLES
DEFINICIONES

e e D P S N e e

El término Industria Cultural fue concebido por Adorno y Horkeimer
para nombrar la produccion en serie de bienes simbdlicos que aparecié en
la sociedad de masas y que tenia un cardacter pesimista frente a la relacion
entre lo masivo y la creacion cultural. Sin embargo, esa situacion cambia, la
denominacion pasa del singular al plural y se evidencia un desarrollo de la

creacion artistica.

Para ellos [los de Frankfurt], la aplicacion de los métodos industriales en el
campo cultural desembocaria en la muerte del arte. Si esa corriente de pensa-
miento cuenta aun con adeptos, la expresion industrias culturales, cuyo uso se
generalizé en el curso de las décadas de 1970 y 1980, no evoca necesariamente a
esa perspectiva catastrofista. Después de todo, pese al desarrollo fulgurante de las

industrias culturales desde el ultimo cuarto de siglo XIX, dificilmente se puede

sostener que ha venido acompanado de una extincion de la actividad creadora
en los diferentes sectores de las practicas artisticas. Por el contrario, los replan-
teamientos de las convenciones y canones de la creacion artistica jamas fueron
tan frecuentes como desde finales del siglo XIX, y aparecieron nuevos lenguajes,
nuevas reglas de expresion, como nunca antes en la historia, desde el principio de

la Revolucion Industrial (Tremblay, 2011, p.52).

Efectivamente, el concepto cambia desde 1970. Para la Organizacion
de las Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura [UNES-
COJ, las industrias culturales “combinan la creacion, la produccion y la co-
mercializacion de contenidos creativos que sean intangibles y de naturaleza
cultural. Estos contenidos estan normalmente protegidos por copyright y

pueden tomar la forma de un bien o servicio” (UNESCO, s.f., p.2). Se aprecia

como el significado de este concepto incluye varias caracteristicas: el proceso
de produccion, las cualidades de lo producido referidas a lo cultural y su
relacion con los derechos de autor, en este caso desde el copyright.

Se podria afirmar que la denominacion anterior muestra claridades
con respecto a las caracteristicas, pero no hace énfasis directo frente al com-
ponente econémico, que apareceria posteriormente en otros documentos de
la UNESCO. Es justamente desde la incursion de la economia donde em-

pieza a demarcarse un limite en la creacion masiva con y sin animo de lucro.

[Existe una industria cultural cuando los bienes y servicios culturales se pro-
ducen, reproducen, conservan y difunden segin criterios industriales y comer-

ciales, es decir, en serie y aplicando una estrategia de tipo econémico, en vez

de perseguir una finalidad de desarrollo

cultural (Anverre et al., 1982, p.18).

LLa incursion de los fines comer-
ciales es la aparicion de una primera
tension en la concepeion en este sector
de la cultura donde convergen las ma-
Jors y las indies’. l.as primeras, - las ma-
Jors - efectivamente tienen por objetivo
la rentabilidad econémica, mientras las
indies no siempre buscan las ganancias
sino la contribucion al desarrollo cul-
tural.

Si continuamos con ese énfasis
econémico en la produccion simbolica,
aparece el concepto “Industria Creati-
va”. En los anos 1ggo en Gran Bretana®

2 Las majors es la denominacion que se le da
a las grandes industrias culturales, las multina-
cionales. Las indies son las industrias cultura-
les independientes, también conocidas como
Pymes culturales. Mas adelante en el numeral
1.3 se dard una mayor explicacion sobre las dife-
rencias entre estos dos tipos de organizaciones.

3 El concepto de industrias creativas constituye
una postura politica que pretendia reposicionar
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y también en Australia, se piensa en pe-
quenas organizaciones que tienen como
¢je a la creatividad y que pueden gene-
rar empleos. Estas estructuras que re-
cibieron por nombre industrias creati-
vas tienen las siguientes caracteristicas:
“Actividades que tienen su origen en la
creatividad individual, la habilidad y el
talento, y que tienen potencialidades
para la creacion de empleo y trabajo a
través de la generacion y explotacion
de propiedad intelectual” (Braun citado
por Bustamante, 2011, p.123).

Otra acepcion relacionada con el
sector de las industrias culturales con
énfasis en los medios de comunicacion
es la Empresa Informativa. Este con-
cepto desarrollado por los profesores
espanoles Alfonso Nieto y Irancisco
[glesias, entiende a los medios de co-
municacion en una relacion entre el va-
e
economicamente al Reino Unido en un contex-
to globalizado. La estrategia de competitividad

consiste en la distincién propuesta a partir de la
creatividad (Gaétan, 2011, p.4q).

lor de la informacion como derecho de la sociedad y la gestion empresarial
(Iglesias y Nieto, 2000).

4
1

Finalmente, la denominacion “Industrias de Contenido™. El énfasis
de esta apelacion se refiere a la naturaleza tecnolédgica del soporte de es-
tas organizaciones que sirve para unificar actividades muy diversas con el
argumento de la plena convergencia de la cultura con la informatica y las
comunicaciones.

Como puede apreciarse, se presentan multiples términos alrededor

de las industrias culturales dependiendo del énfasis, del sector que las traba-

je o incluso de las particularidades de su actividad. Los desarrollos académi-

cos y practicos de cada sector dependen de la denominacion que se utilice.
Para una mayor claridad sobre los sectores que incluyen las diferentes deno-
minaciones a continuacion se presenta una figura que ilustra los diferentes

sectores que hacen parte de cada denominacion.

4 Este término ha sido utilizado sobre todo por organismos internacionales como la Or-
ganizacion para la Cooperaciéon y Desarrollo Econémico [OCDE], como sinénimo de las
industrias de la informacién (Bustamante, 2011, p.120).

INDUSTRIAS
CREATIVAS

Audiovisual:
Videojuegos
Diseifo

INDUSTRIAS
CULTURALES

Audiovisual sin

SECTOR
CULTURAL

videojuegos : .
L. Patrimonio
Artes escénicas . .
. inmaterial
Artes visuales:

pintura, escultura,
fotografia, artes
grdaficas

A\ 4

<
OTRAS ACTIVIDADES

DEL SECTOR CULTURAL

Investigacion en culturay
artes

Figura 1.
Sectores de las industrias culturales y sectores de las
industrias creativas.

Fuente: Ministerio de Cultura y Centro de Estudios
Regionales Cafeteros y Empresariales [CRECE]. (2005).
Guia para la elaboracién de mapeos regionales de in-
dustrias creativas. http://sic.conaculta.gob.mx/centro-
doc_documentos/284.pdf
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11.2. CAMBIOS TECNOLOGICOS: ENTRE
OPORTUNIDAD Y RIESGO

e T T

La relacion entre tecnologia e industrias culturales ha significado una

mutua influencia. Las formas de creacion, de produccion y de acceso se han
modificado en el tiempo y han tenido incidencia en la generacion de conte-
nidos. LLos cambios son de orden tecnologico, econémico y cultural aunque
estos tres factores tienen ritmos diferentes (Chantepie et Le Diberder, 2005,
p-108).

La produccion en serie fue posible gracias a la teenologia®, ello permi-
ti6 en un primer momento, acceder a una mayor cantidad de publico, bajar
los costos y llegar hasta los mas remotos lugares sin problemas de tiempo y
lugar. Esta situacion ocasion6 que los bienes culturales y los creadores fue-

ran conocidos mas alla de los lugares de origen.

5 La imprenta es la tecnologia que posibilité el inicio de la produccién masiva, luego la
llegada de medios como la radio, la television, el cine y mds recientemente la Internet vana
completar ese conjunto de tecnologias que posibilitan el acceso masivo a los contenidos que
generan las industrias culturales.

Las posibilidades de la tecnologia aniloga fueron ampliamente su-
peradas por el entorno digital. La aparicion de Internet y de las tecnologias
de la informacion y la comunicacion [Tie’s| revolucionaron las industrias
culturales en lo econémico y lo cultural. La forma de generar los contenidos,
los costos de produccion, el acceso y la relacion entre creador y publico

cambiaron.

Los cambios digitales sacuden la base de las industrias de contenido y sus
economias desde abajo. El control de la reproduccién por parte de las indus-
trias de soporte (cine y musica grabada), la difuminacién de las fronteras entre
el flujo y el bodegaje (stock), modifican las condiciones de la comercializacién de
los programas. El papel de los medios de comunicacion se ve reforzado, incluso
si emerge un champa hibrido de medios de masa interactivos y comunitarios
que puedan agrupar la informacion sobre el contenido, la comercializacion y la
reaccion del puablico a dicho contenido. El control de acceso generalizado es la
respuesta de mercado a un fenémeno que solo es del mercado y que obliga a
repensar el equilibrio entre la economia de acceso y la economia de la audiencia,
y mas ampliamente entre la economia de mercado y la economia por fuera del

mercado (Chantepie et Le Diberder, 2005, pp.108-109)°.

6 “Les mutations numériques ébralent donc le fondement des industries de contenus et de
leur économie par Iaval. Le controle de la repoductibilité pour les industries de supports
(musique enregistrée et cinéma), le brouillage des frontieres entre le flux et le stock pour les
autres, modifient les conditions de commercialisation des programmes. Le role des médias
de masse est renforcé, méme si émerge un champu hybride de médias de masse interactifs
et communautaires amalgamant l'information sur les contenus, leur commercialisation et la
réaction du public a ces contenus. Le controle d’acces généralisé est la réponse marchande

Efectivamente, desde la década
de 19go la electronica facilita los proce-
sos de las industrias culturales. Desde la
produceion se presenta una mayor agi-
lidad para generar contenidos, los cos-
tos bajan y se obtiene mayor calidad de
los bienes. Estas cualidades sirven tanto
a la gran industria como las estructuras
independientes. Para muchos aulores,
eslas facilidades permitieron que otras
voces pudieran dar a conocer sus con-
tenidos. Para otros, las tecnologias no
representan una oportunidad real pues
las grandes industrias también estan in-
teresadas en controlar los avances tec-

nologicos.

Estamos siendo testigos de una
sucesion de alianzas entre las majors y los

actores de Internet y, mas recientemente,

e
a un phénomene qui n’est pas que marchant
et qui oblige a repensar l'equilibre entre éco-
nomie d’acces et économie d’audience, et plus
largement entre économie marchande et éco-
nomie no marchande” (Trad. Autora).
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las alianzas entre las majors que buscan
mantener su posicion dominante para
hacer frente a nuevos competidores,
pero también que buscan desarrollar
nuevos enfoques de marketing que
permeen la red, manejar los sistemas de
produccion y de difusion clasicos sobre
los cuales reposa todavia la posicion de
oligopolio (Bouquillion et Combes, 2007,

p-96)7.

En lo referido al acceso, la digita-
lizacion trae como beneficio el aprove-

chamiento de los contenidos para mul-

tiples soportes. Ademas, la incursion de

Internet pcrmit() que se pueda disfrutar

de los bienes sin necesidad de soportes,

7 “On assiste alors a une sucesion d’alliances
entre les majors et les acteurs d’Internet, et
plus récemment, a des alliances entre majors
elles-mémes visant a mantener leur position
dominante face aux nouveaux concurrents,
mais aussi a developer les nouvelles approches
marketing que permet la Toile, a manager les
systemes de production et de difusion classi-
ques sur lesquels repose encore la posicion de
l'oligopole” (Trad. Autora).

en ese sentido, la posibilidad de obtener la informacion sin limite de horario,
tiempo o lugar. La digitalizacion se intensifico y también la copia privada y el
uso ilegal de esta con la pirateria.

Efectivamente, la copia ilegal se ha multiplicado, asi como las medidas
para contrarrestarla. Las legislaciones nacionales e internacionales se han
concentrado en la actualizacion de las normativas ahora dirigidas al entor-
no digital. De forma paralela ha comenzado a generarse un movimiento de
acceso libre a los contenidos, que tiene en el creative commons® su principal

medio para compartir la informacion sin que ello signifique animo de lucro.

Las empresas de produccion estan luchando en dos frentes: buscan a la vez
reforzar los derechos que ellas tienen y renunciar a la represion de la pirateria,
pero también mejorar las condiciones economicas de las explotacion de las obras,
lo que puede pasar por una bisqueda de un “debilitamiento” de los derechos, en
particular en el sector audiovisual y los juegos de video. Del lado de los creadores,
desde las gestiones tradicionales se busca defender y extender los derechos en el
sentido clasico, se desarrollan nuevas actitudes sea en el movimiento de “softwa-

re libre”, basado en una vision original de la propiedad intelectual, o sea desde

8 Creative commons es una organizacién sin animo de lucro creada por Lawrence Lessig.
El objetivo es ofrecer un modelo legal de licencia y de aplicacion de herramientas informa-
ticas para hacer fécil la distribucion y el uso de los contenidos por los creadores y para los
creadores. Son ellos quienes pueden determinar cudles son los derechos que van a donar al
publico y bajo qué condiciones seran restringidos esos derechos.

la frontera de los modos profesionales y aficionados (Chantepie et Le Diberder,

2005, p.79)9.

Ahora bien, el acceso no solo se dio frente a los bienes o servicios,
también se logré una interaccion permanente, efectiva e inmediata entre el
creador y el publico. Para muchos autores, las facilidades que brindan ahora
las tecnologias eliminan los intermediarios entre quien produce un con-
tenido y quien lo disfruta. En esta relacion directa tienen cabida tanto los
artistas del star system (mainstream), como los independientes. La informacion
disponible en Internet y los intercambios desde las redes sociales generan

una mayor interaccion entre artistas y fans.

9 “Les entreprises de production se battent sur deux fronts: elles cherchent a la fois a ren-
foncer des droits qu’elles détiennent et a renoncer la repression de la contrefagon, mais
aussi a améliorer les conditions économiques de 'exploitation des ceuvres, ce qui peut pas-
ser par la recherche dun “assouplissement” des droits, notamment dans ["audiovisuel et les
jeuxvidéo. Du coté des créateurs, aux cotés des démarches traditionnelles visant a defender
et a étendre les droits au sens classique, se développent de nouvelles attitudes, soit dans la
mouvance du “logiciel libre” fondée sur une vision originale de la propriété intellectuelle,
soit a la frontiere des modes professionnels et amateurs” (Trad. Autora).

LA MUSICA ESTA, EL CONOCIMIENTO
PARA ASESORAR LA COMPRA TAMBIEN

TWITTER «
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1.1.3. LA CONCENTRACION MEDIATICA Y

LAS OTRAS VOCES
~— T

Si a mediados del siglo XX habia una separacion entre el sector cul-
tural y los demas sectores econémicos, esta situacion ha dado un giro. Asis-
timos a un reacomodo de los actores relacionados con las industrias cultu-

rales.

La cuestion de la concentracion de los medios e industrias culturales, cada
vez mas en manos de poderosos grupos de comunicacion, controlados a su vez
por nucleos financieros o conglomerados industriales, se ha convertido en una
preocupacion de primer orden: atane tanto a los responsables politicos incluidos
en el nivel regional (por ejemplo en el seno de la Unién Europea) como a los
dirigentes de los medios y sobre todo a quienes prestan especial atencion a los
cambios financieros, y desde luego, a todos aquellos ligados a la “credibilidad” de
los medios, asi como a la “calidad”y a la “diversidad” de las producciones cultura-

les e informativas (Miege, 2006, p.1553).

El sector piablico mas que intervenir directamente en la cultura des-
de el apoyo econdmico, la produccion o las estructuras mediaticas propias,
ahora esta mas presente desde la reglamentacion del sector privado. Ademas,
las industrias culturales que inicialmente estaban constituidas por capitales
familiares”, que respondian a intereses de contenido, luego recibieron en
sus organizaciones capitales financieros. Con ello llego la exigencia de la
rentabilidad en este tipo de estructuras.

Tenemos entonces una diversidad de formas de capitalizacion que
condicionan los modos de funcionamiento y produccion. Como lo explica
Christian Pradié (2005) frente a las industrias independientes y aquellas que

ahora cuentan con inversion de capital:

El esquema de ensamble resulta de esas situaciones diferentes que dan lugar
a un conflicto entre dos fases opuestas: las firmas independientes, a menudo pe-
quenas, al frente de las cuales el lider es también el propietario, y que lienen una
libertad de gestion sin reunir los medios financieros de gran talla y en oposicion
las firmas que tienen los medios de los mercados financieros de talla importante
en el marco, el mas frecuente, de estructuras de un grupo de sociedades, donde el
dirigente es un administrador asalariado que adopta una conducta de la gestion

frente a la respuesta a los objetivos de rendimiento determinados para las insti-

10 En Francia un ejemplo de estas industrias fue la sociedad de los hermanos Pathé que
tuvieron su productora de cine a comienzos del siglo XX. En Colombia la prensa y la radio
también contaron con sociedades familiares como la familia Santos, duena del periédico El
Tiempo, la familia Tobon, propietaria de la cadena radial Todelar, entre otros.

’[uciones que operan S()})Y'(i‘, ]()S TIIt‘T'Cﬁ(]()S

Cnancieros (1 =)
financieros (p.7)

Ademas de las multiples estruc-
turas, en la actualidad asistimos a la
concentracion, a convergencia mediati-
ca y la incursion de otros negocios en
la propiedad de las industrias cultura-
les. Las industrias culturales pasaron
de ser nacionales a transnacionales, su
concentracion se dio no solo entre la
misma cadena productiva, sino también

con oltros negocios.

11 “Le schéma d’ensemble résultat de ces diffé-
rents situations conduit ainsi a un antagonisme
entre deux stades opposés: celui de firmes in-
dépendantes, de taille souvent réduite, a la téte
desquelles le dirigeant est également le pro-
priétaire, et qui bénéficie d“une latitude de ges-
tion sans toutefois pouvoir réunir les moyens fi-
nanciers de grande ampleur et, par opposition,
celui de firmes tirant leurs moyens des marchés
financiers, de taille importante dans le cadre le
plus souvent des structures d’un groupe de so-
ciétés, dont le dirigeant est un administrateur
salarié adoptant une conduite de la gestion
devant répondre aux objectifs de rendement
déterminés par les institutions operant sur les
marchés financiers” (trad. Autora).
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ista situacion representa para
las grandes multinacionales una gran
oportunidad de impacto, pero tiene
consecuencias negativas para la diver-
sidad cultural. Hay dos razones que
justifican esta afirmacién: la compra
de industrias culturales nacionales y la
presion que ejercen este tipo de com-
panias en otros sectores que hacen par-
te del mismo grupo econémico. Es asi
como la oportunidad de promocion que
pueden hacer de sus productos desde
diferentes soportes y publicitar desde
olros negocios, restringe las posibilida-
des de organizaciones independientes
que no pueden acceder a estas condi-
ciones. L.a concentracion aminora la in-
certidumbre caracteristica de este tipo

de industrias.

El surgimiento de la nueva configu-
racion en grupos multimedia y el acele-
rado crecimiento a partir de la década
de los ochenta, se complement6 con una

nueva légica de produccion, confeccio-

nando lo que tiene certeza ue sera vendido, reduciendo la incertidumbre intrin-
seca del producto. Es decir, las majors arriesgan con grandes inversiones en pocas
producciones que les aseguran recuperar la inversion y jugosas ganancias (Torres,

2009, pp-49-50).

Si desde la concentracion nos referimos a la integracion de las estruc-

turas de produccion, desde la convergencia asistimos al aprovechamiento de
un mensaje por diferentes medios y soportes. Como explica Henry Jenkins

(2008), la convergencia mediatica:

Describe los cambios tecnoldgicos, industriales, culturales y sociales en la cir-
culacion de los medios en nuestra cultura. Entre las ideas comunes a las que se
refiere el término figuran el flujo de contenidos a través de multiples plataformas
mediaticas, la cooperacion entre multiples industrias mediaticas, la busqueda de
nuevas estructuras de financiacion mediatica que caen en los intersticios entre
los viejos y los nuevos medios, y el comportamiento migratorio de las audiencias
mediaticas, que irfan casi a cualquier parte en busca del tipo de experiencias de
entretenimiento que desean. En términos tal vez mas generales, la convergencia
medidtica designa una situacion en la que coexisten multiples sistemas mediati-
cos v en la que los contenidos mediaticos discurren con fluidez a través de ellos.
LLa convergencia se entiende aqui como un proceso o una serie de intersecciones

entre diferentes sistemas mediaticos, no como una relacion fija (p.276).

En efecto, la opcion de utilizar un contenido por multiples soportes

no solo abarata los costos, sino que también genera un mayor impacto en la

promocion de los contenidos. s importante senalar que los avances tecno-
l6gicos también han ayudado a la convergencia.

La produccion de un contenido se puede aprovechar para multiples
soportes. Eista opcion es utilizada tanto por las multinacionales como por las
industrias culturales independientes.

Si pasamos a la realidad de esas otras voces, que constituyen esas in-
dustrias creativas o independientes, debemos inicialmente hacer una carac-
terizacion de las diferencias entre ambas estructuras, las major y las indepen-

dientes las presentamos a partir de la reflexion del autor Mario D’Angelo:

MEDIADOR ENTRE LA CREACION,
LOS MEDIOS Y LA DISTRIBUCION

FERNANDUOS-NAVAS

M I L L E N | U M

FACEBOOK -
/MILLENIUM-REPRESENTA-
CIONES-DE-COLOMBIA-LT-
DA-298476932637/

/ MILLENIUMCOLOMBIA

PO mMzT - 00 NS

m-4 o >» 7T °



>PAOI M~ 3O oW

m-<4 3 > UV °*

Tabla 1.
Diferencias entre Majors e Independientes (Indies)

Fuente: D angelo, M. (1989). La Renaissance du disque.
Paris: La documentation Francaise. p.33.

Majors

Pyme/ Indies/ Independientes

Grupo diversificado, varias indus-
trias culturales en la estructura

Poca o ninguna diversificacion

Gran empresa con numerosas

filiales

Emprendedor individual. Empresa
mediana mono nacional o con unas
pocas filiales

Fabricante de soportes

Rara vez fabrican soportes

Parte significativa del mercado
mundial. Significativa fuerte/lider

Parte del mercado mundial insigni-
ficante o débil

Lider de los principales mercados
territoriales

Parte débil a significativa en el
mercado nacional de origen pero
rara vez lider

Productos mternacionales y de-
partamentos internacionales con
filiales encargadas de comercializar
los productos

Productos concebidos en funciéon
de un mercado nacional que son
eventualmente exportados

Parte significativa de productos
internacionales en los resultados
econdomicos mundiales

Parte de exportaciones débil en
los resultados econdémicos de la
compania

Distribuidor

Rara vez distribuidor

Segmento producto-mercado- es-
lructura y autonomia de segmentos
finanzas y autonomia

Segmento producto-mercado mas o
menos automatizado.

Segmento financiero/estratégico
poco constituido

Grandes vedettes

Estrategia de nichos, éxito espora-
dico

istas otras voces en la realidad no siempre estan separadas de las
majors, para muchos autores hay una relaciéon “funcional” entre ambas es-
tructuras™. Se presentan relaciones de mutuo beneficio. Los independientes
contratan con las grandes firmas los servicios de distribucion y reproduc-
cion. Las majors, a su vez, han abandonado la buasqueda de nuevos talentos y
se apoyan en el riesgo que asumen las pequenas estructuras cuando lanzan
nuevos ritmos o artistas. Cuando la nueva oferta toma fuerza, compran estas

estructuras o los derechos sobre los creadores. De esta forma se organiza el

sistema, los pequenos se ocupan de las innovaciones mientras los grandes
se concentran en estrategias de distribucion y consolidacion de los éxitos
(Bouquillion et Combes, 2007, p.178).

Si el panorama de las industrias culturales en la actualidad tiene la
concenltracion y convergencia del lado de las majors: desde los independien-
tes, en el lado contrario, debemos senalar el crecimiento que estas organiza-

ciones han evidenciado en los tltimos anos.

El aumento cuantitativo de la oferta “independiente” en relacion a las majors.

Incluso si no se refiere directamente a la economia del hit, los programas de tele-

12 La funcionalidad entre majors y pymes es una reflexion desarrollada por varios autores,
entre ellos Antoine Hennion (en coautoria con Jean Pierre Vignolle, L Zconomie du disque en
France) y Mario D’Angelo (La renaissance du disque). Para ellos mas que competencia entre
grandes y pequenas se da una relacién donde no se compite porque el mercado se regula.
Las grandes firmas se encargan del mercado mundial mientras las pequenas descubren los
nuevos lalentos y se concentran en nichos locales. Las majors son el centro y las pymes la
periferia.

vision de alta calidad o éxitos de taquilla,
es razonable prever un reequilibrio de
los mercados y de las practicas en favor
de la “pequenas” obras- pequenas por
sus costos de produccion, bajo reserva
de una evolucion paralela de la distribu-
cion y de las capacidades de informacién
sobre esas producciones (Chantepie et

Le Diberder, 2005, p.50)".

Antes de finalizar este capitulo
donde se han presentado los cambios
en las estructuras de las industrias
culturales, se debe profundizar en la

tendencia  al  emprendimiento que

13 “L’accroissement quantitatif' de l'offre “in-
dépendante” par rapport aux majors. Méme si
cela ne concerne pas directement l'economie
du hit, les programmes premium de la televi-
sion ou les blockbusters, il es raisonnable de
prévoir un rééquilibrage des marchés et des
pratiques en faveur des “petites” oeuvres — peti-
tes par leurs cotts de production, sous réserve
d’une évolution parallele de la distribution et
des capacités d’information sur ces produc-
tions” (trad. Autora).
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aparece como una tendencia propia
de las sociedades neoliberales y que
representa una alianza entre sector
publico y privado como opcion para la
autogeneracion de empleos.

En primer lugar, la definicion de

emprendimiento:

Conjunto de personas, variables y
factores que intervienen en el proceso
de crear una empresa. Una manera de
pensar y actuar orientada hacia la crea-
cion de riqueza. Es una forma de pensar,
razonar y actuar centrada en las opor-
tunidades, planteada con vision global
y llevada a cabo mediante un liderazgo
equilibrado y la gestion de un riesgo cal-
culado, su resultado es la creacion de va-
lor que beneficia a la empresa, la econo-
miay la sociedad (Ministerio de Cultura

MEN], p.).

La definicion  del emprendi-
miento proporciona algunos elemen-

tos claves que diferencian a este nuevo

agente cultural, el emprendedor. La innovacion, el riesgo y el liderazgo son
tres elementos fundamentales para iniciar con las ideas de negocio que se
plantean desde el emprendimiento.

Si se piensa ahora en el emprendimiento cultural, es importante con-
textualizar su desarrollo en el cambio en las politicas culturales encargadas
de financiar y regular la cultura. En esa logica, los gobiernos acogieron la
tendencia estrictamente economicista. Desde esta perspectiva se presenta
una division entre la cultura como derecho donde se tiene claramente defi-
nidas las acciones que se requieren en el sector cultural para compensar las
deficiencias del mercado y la cultura como recurso' que promueve el apro-
vechamiento de las potencialidades que se generan a partir de la cultura,
algunas de ellas relacionadas con factores econémicos.

Desde este panorama, los emprendedores culturales aportan bien

desde las industrias creativas o generando valor a otros sectores econémicos:

Los emprendedores culturales son los trabajadores de esta produccion de
efectos positivos. Ponen sus saberes y conocimientos a trabajar en un mercado
emergente, pero siempre dominado por clientes institucionales. Surgen para ocu-
par nuevos nichos que va abriendo el Estado en su paulatino adelgazamiento
debido a la externalizacion de sus competencias. Trabajan para proveer de con-
tenidos a los festivales, las ferias, fiestas y eventos publicos que se organizan con
creciente asiduidad en numerosos puntos del territorio con el fin de “venderlos™ y

producir alguna singularidad que los “ponga en el mapa”. Contribuyen a “culturi-

14 La cultura como derecho y como recurso es un concepto desarrollado por George Yudice.

9

zar” la economia y a dotarla de nuevos imaginarios, sonidos y signos de identidad.

La cultura es asi un falso sector estratégico. Bajo esta perspectiva, estas industrias
. P . O . . e

no son productivas en si mismas, solo contribuyen a mejorar la “productividad

de otros sectores econémicos que pululan a su alrededor (Rowan, 2010, p.181).
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<~ CANTIDAD DE PUBLICO, BAJARLOS COSTOS Y LLEGAR
v HASTA LOS MAS REMOTOS LUGARES SIN PROBLEMAS DE
TIEMPO Y LUGAR. DIFUSION MAS ALLA DE LOS LUGARES

DE ORIGEN

DE LO ANALOGO A LO DIGITAL SE AMPLIAN LAS

Y LA RELACION ENTRE CREADOR Y PUBLICO.

POSIBILIDADES. CAMBIAN LA FORMA DE GENERAR LOS
CONTENIDOS, LOS COSTOS DE PRODUCCION, Y EL ACCESO

LA DIGITALIZACION TRAE COMO BENEFICIO EL
APROVECHAMIENTO DE LOS CONTENIDOS PARA MULTIPLES
SOPORTES. POSIBILIDAD DE OBTENER LA INFORMACION SIN
LIMITE DE HORARIO, TIEMPO O LUGAR. LA DIGITALIZACION SE
INTENSIFICO Y TAMBIEN LA COPIA PRIVADA Y EL USO ILEGAL
DE ESTA CON LA PIRATERIA

SE HAN FACILITADO LOS PROCESOS DE PRODUCCION Y DE
ACCESO A LOS CONTENIDOS

ANTES LA DISTANCIA ENTRE MUSICO PROFESIONAL, MUSICO
AFICIONADO Y PUBLICO ERA MUY MARCADA AHORA LAS
FRONTERAS SON DIFUSAS.

EL CONSUMIDOR ERA PASIVO SOLO COMPRABA, AHORA EL
CONSUMIDOR ES ACTIVO, CREA CONTENIDOS, AYUDA EN LA
PROMOCION DE LOS ARTISTAS E INTERACTUA CON LOS
CREADORES
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11.4. PROFESIONALES, AFICIONADOS

Y CONSUMIDORES, LOS LIMITES SON
DIFUSOS

e e N P S N e e

“EN DEFINITIVA, LAS FRONTERAS ENTRE LA PRODUCCION Y LA RECEPCION SE BORRAN,
COMO ENTRE EL ESPECTACULO Y LA VIDA"
(FLICHY .2010¢+P , 6 42)

I B T S W WNa Wra WV S W

La posibilidad de dar a conocer un mensaje de forma masiva era un
privilegio reservado solo para algunos creadores que accedian a las indus-
trias culturales, ahora las facilidades tecnologicas, de costos y la posibilidad
de tener buena calidad en la produccion de contenidos han generado opcio-

nes para otras voces, ello amplia la oferta de mensajes y de productos.

[istas nuevas generaciones de profesionales de las industrias de contenidos
tienen una relacion diferente con la nocion de “profesionalismo” y con frecuen-
cia contintan produciendo contenido de manera no comercial. La frontera, muy

ajustada ultimamente, entre profesionales y aficionados ya no se vive como tal,

15 “En définitive, les frontieres entre production et récepcion s’effacent, comme entre le
spectacle et la vie” (trad. Autora).

16,

incluyendo en ello especialmente a los “profesionales™® (Chantepie et Le Diber-
Y 1 P { I

der, 2005, p.50).

En el pasado habia una clara diferenciacion entre los artistas profe-
sionales, los aficionados y el publico. Llegar a grandes audiencias significaba
hacer parte de grandes estructuras de industrias culturales. Ahora el pano-
rama es diferente, como afirma George Yudice, las nuevas tecnologias hacen
que nos liberemos de la oferta limitada que nos ofrecian los duenios de la
industria del entretenimiento (Yadice, 2007, p.g6).

En la actualidad ha cambiado la situacion tanto para los creadores
como para los publicos. Hoy muchos aficionados tienen la posibilidad de dar
a conocer sus creaciones de forma masiva gracias al uso de las tecnologias de
la informacion y la comunicacion. Ademas el publico ahora tiene mas con-
tacto con los artistas durante diferentes etapas del proceso de produccion.

Del lado de los aficionados, fans, la relacion con los artistas se ha in-
tensificado desde el acompanamiento, la opinion y la ereacion. Como lo he-
mos afirmado antes, el consumidor no es pasivo, participa de forma activa en
diferentes momentos de la creacion de bienes y servicios culturales. Gracias
a las redes sociales, a los videos en linea y los correos masivos en Internet,

los aficionados siguen todo el proceso desde la creacion hasta la llegada a

16 “Ces nouvelles générations de professionnels des industries de contenus ont un rapport
différent avec la notion méme de “professionnalisme” et continuent souvent a produire des
contenus de maniere non marchande. La frontiere, tres étanche naguere, entre les profes-
sionnels et les amateurs, n’est plus vécue comme telle, y compris et surtout par les “profes-
sionnels™ (trad. Autora).

la tienda de la producecién cultural, su
publicacion en la web o la venta directa
que hace el creador. La opinién se pre-
senta una vez conocido el bien cultural
o cuando el artista solicita a sus aficio-
nados sugerencias. Las opiniones que
emiten los fans refuerzan la promocion
del artista o la obstaculizan. Podriamos
decir que ese voz a voz se ha dinamiza-
do desde Internet.

Finalmente desde la creacion,
se presentan dos grandes acciones, la
simple promocion de los bienes oferta-
dos y su recreacion. Iin la primera, el
consumidor se encarga de promocio-
nar los bienes culturales en sus redes
o incluso publica las experiencias que
ha tenido con esa produccion y en la
segunda, el consumidor crea un bien
autonomo a partir de lo ofertado. Ll
consumidor se convierte en productor,

es él quien recrea a partir de los bienes
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que le ofrecen, es el caso del mashup”.
Es asi como los consumidores generan
producciones auténomas a partir de las
creaciones de la gran industria o de los
independientes.

Esta mayor interaccion entre
creador y puablico hace que este ultimo
actor sea mas exigente y que se haya
constituido como un generador de con-
tenidos que promueve y obstaculiza la
promocion de los bienes y servicios cul-

turales'®.

17 Los Mashups son web y ejercicios creativos
que utilizan diferentes fuentes de recurso para
crear nuevos conlenidos y servicios. En la mua-
sica consiste en unir pedazos de creaciones mu-
sicales para crear una nueva obra. Esta practica
es possible en la web 2.0.

18 En palabras de George Yudice (2007) para el
caso de la musica, pero replicable a otras indus-
trias: “Podria decirse en contra Horkheimer y
Adorno, que la expertise de las masas — hoy en
dia hablamos de multiples publicos, usuarios y
participantes — es una forma de juicio estético.
No encontraremos mayor compromiso estético
con formas y géneros musicales que la de los
entusiastas aficionados que ponen sus comen-
tarios en You tube y MySpace” (p.22).

El fan contribuye en gran medida al éxito de un producto cultural por el con-
sumo propio y también porque da a conocer el producto. El fan se convierte en un
experto, que conoce a veces mejor el universo complejo de la produccion, mucho
mas que el creador. Pero también ¢l desvia el sentido, modificando las relaciones
de seduccion entre los personajes y puede también hacer evolucionar la imagen
de la produccién. También los productores pueden temer en la accion de los fans
(buscando por ejemplo prohibir los fanzines) encontrar entre las expresiones de

apoyo un indice que revele la opinién del pablico™(Flichy, 2010, p.3).

Frente a los artistas aficionados - los llamados amateur - han ganado
terreno. Muchos de ellos han desarrollado su carrera con miras a hacer parte
de la gran industria, aunque otros avanzan desde lo alternativo y ratifican
su caracter independiente por considerar que esta posicion les genera una
mayor libertad de creacion. Quienes deciden permanecer al margen del sis-
tema no reciben grandes ganancias econdmicas y sienten que tienen mayor

autonomia en el manejo de sus busquedas creativas.

El aficionado es mas libre que el profesional, ya que no sufre las limitaciones

de un editor o del mercado. Eso no le impide difundir una parte de su musica en

19 “Le fan contribue largement au succes d’un produit culturel en el consommant intrin-
sément, mais surtout en le faisant connaitre. Il en devient un expert, qui connait parfois
mieux |'univers complexe d'une série que les scénaristes eux-mémes. Mais il en détourne
également le sens, en modifiant les rapports de séduction entre les personajes, et peut aussi
faire évoluer I'image de la série. Aussi les producteurs peuvent-ils le craindre (en cherchant
par exemple a interdire ses fanzines) tout en trouvant dans ses expressions de soutien un
indice révélant l'avis du public” (trad. Autora).

Internet o en un disco. Mas alla de la familia y amigos, él se inserta en las comuni-
dades que aprecian su musica. En definitiva, como lo afirma uno de ellos: “Se es

muy solitario, al mismo tiempo muy conectado™ (Flichy, 2010, p.23).

20 “L’amateur est plus libre que le professionnel, car il n’a pas a subir les contraintes d un
éditeur ou du marché. Mais cela ne 'empéche pas de diffuser une partie de sa musique sur
Internet ou sur un disque. Au-dela de la famille et des amis. il sinsere ainsi dans les com-
munautés qui apprécient sa musique. En définitive, comme le dit 'un d’entre eux “Clest tres
solitaire et en méme temps tres connecté” (trad. Autora).

TRAYECTORIA MUSICAL, TRAYECTORIA
EN LA PRODUCCION

LEANDROS--CHAVE?Z

LOS-+-ROMANTICOSS

ESCUELA DE MUSICA DE GINEBRA,
EXCELENCIA EN LA INTERPRETACION,
CREACION Y LA PRODUCCION

DALIA-CONDE-LIBREROS
JuUlLIANS-.SOLANDOO

FUNDACION+UN<CANTO:POR-LA-VIDA
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CARACTERISTICAS DE LA INDUSTRIA
DE LA MUSICA EN LA ACTUALIDAD

LAS INDUSTRIAS DE LA MUSICA
INDEPENDIENTES SON IMPORTANTES
NO SOLO PORQUE GENERAN NUEVAS
FUENTES DE EMPLEO, SINO TAMBIEN
PORQUE ESTAN GENERANDO NUEVOS

ESQUEMAS DE TRABAJO Y DE
PRODUCCION. ESTAS PEQUENAS
EMPRESAS FORTALECEN EN SU
LOCALIDAD ESAS ECONOMIAS DE

PROXIMIDAD DONDE DESARROLLAN UN
SABER TACITO QUE LES FACILITA EL

ACCESO A SUS ENTORNOS CERCANOS,

QUE LOS DIFERENCIA EN EL CONTEXTO

GLOBAL

EN LA INDUSTRIA DE LA MUSICA
SIEMPRE HA HABIDO UNA RELACION
MUY IMPORTANTE EN LA FORMA DE

PRODUCIR LA MUSICA Y EL CONTENIDO.

SE HAN CAMBIADO LOS SOPORTES, LA
FORMA PARA TRANSMITIRLA, LA

DURACION DE LAS OBRAS. AHORA SE

CUENTA CON LAS TIC'S QUE
POSIBILITAN EL ACCESO VIA
STREAMING, EL P2P, LA COMPRA Y
ESCUCHA DE MUSICA EN LINEA

ANTES LA PRODUCCION DE MUSICA ERA
UN PRIVILEGIO, LOS MUSICOS TENIAN
QUE IR DIRECTAMENTE A UNA
DISQUERA PARA LOGRAR QUE SU
MUSICA LLEGARA AL PUBLICO. AHORA
HAY FACILIDADES TECNOLOGICAS A
BAJO COSTO, LOS EQUIPOS PUEDEN
INSTALARSE EN CASA Y Y SE OBTIENE
UNA MUY BUENA CALIDAD EN LA
PRODUCCION DOMESTICA.

NAIN

RELACION DE LA INDUSTRIA DE LA MUSICA
CON EL ESPECTACULO EN VIVO, LOS
FONOGRAMAS, LOS VIDEOS, LA
PUBLICACION DE PARTITURAS Y EL
MATERIAL DE FORMACION

TENSION ENTRE LEGISLACIONES QUE
AMPLIAN ANOS DE PROTECCION Y
APARICION DE NUEVOS FORMAS DE
DERECHOS COMO CREATIVE COMMONS

LA INDUSTRIA DE LA MUSICA
COMPLEMENTA A OTRAS INDUSTRIAS
(RADIOS, CINE, PUBLICIDAD, TV,
VIDEOJUEGOS, MULTIMEDIA), ESTE
COMPLEMENTO SE REALIZA POR MEDIO
DE LICENCIAS O DE CREACIONES
PENSADAS EXCLUSIVAMENTE PARA
ESOS OTROS SECTORES
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1.1.5. LA INDUSTRIA DE LA MUSICA: SUENA
Y SE MUEVE MAS ALLA DE LA LLAMADA
CRISIS
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AQUi HAY MUCHO MAS QUE UNA SIMPLE DICOTOMIA ENTRE ARTE Y COMERCIO; LA MUSICA
CONSISTE ANTE TODO EN COMUNICACION Y LUEGO EN GANAR DINERO (AL MENOS PARA LA
MAYORIA DE LA GENTE QUE TOCA MUSICA EN EL MUNDO EN CUALQUIER MOMENTO)

(NEGUS.2005¢-P,307)

L.os discursos sobre la industria de la musica” se mueven entre dos
extremos, la catastrofe y el optimismo; las opiniones cambian dependiendo
de la perspectiva de quien se exprese. Para la gran industria, asistimos a una

crisis con un ]el]tll]’() il’l(‘,i(‘,l‘t(), pero sl pasamos a l()S usos y aprovcchamicntos

21 Desde la academia los debates evidencian las consecuencias de la realidad cambiante. En
ese sentido, se hacen denuncias a la concentracion de las major, se valora la busqueda de
nuevos talentos y la diversidad que aportan las indies, se explican las mutaciones en las dife-
rentes etapas de la industria y con mayor énfasis se analizan los fenémenos que viene cau-
sando la digitalizacion en la relacién entre creadores, industria, consumidores y mercados.

de la musica que hacen los creadores, las productoras independientes y los
consumidores, participamos de un presente lleno de oportunidades®.
Efectivamente, para los optimistas, hoy disfrutamos de mucha mas
musica mientras para los pesimistas la industria esta en crisis y presencia-
mos la desaparicion de los soportes fisicos, segun ellos, solo nos quedara la

musica inmaterial.

En la actualidad el comentarista y el investigador son facilmente atrapados
en los discursos sobre la crisis y el peligro que amenaza al disco, la industria
de la musica y toda la creacion ... Pero debemos senalar, primero, que discurso
actual sobre la crisis se produjo y se centro - si no exclusivamente- por grandes
grupos de entretenimiento. Sin embargo, la multiplicacion de las micro- labels, el
desarrollo de nuevos canales de produccion y distribucion, las innovaciones en lo
que respecta a los procesos de valoracion de las producciones no deben hacernos
olvidar que la industria de la musica grabada no funciona sobre el modo de opo-
sicion y de antagonismos simplistas que actian voluntariamente entre los cantos
y virtudes de la independencia de cara al cilindro compresor de las majors.

Ningun actor del sector tiene interés de reconocer las dificultades de los gran-
des grupos. Las reglas canonicas del analisis de las industrias culturales guardan

toda su validez en el contexto actual, y la interdependencia de las majors y de las

22 “La industria del disco esta muerta, ya no vale la pena ver mas esos negros numeros, pero
la musica si estd mas viva que nunca. listamos, pienso, en la tltima etapa de un gran cambio,
para lo que va a ser un mundo mucho mas diverso, en el que se les va a abrir las puertas
a muchos mas artistas, y entonces, vivir todo esto, tiene que ser visto como un privilegio”
(Romero, 2010).

independientes es un componente siem-
pre estructurante. Esta relatividad relati-
va de la crisis amerita que uno la mire de

cerca” (Vandiedonck, 2007, p.g2).

23 “Aujourd’hui le commentateur et le cher-
cheur sont facilement pris dans le flot grondant
du discours sur la crise et le péril qui mena-
cerait le disque, I'industrie musicale et toute la
création...ll faut pourtant noter, tout d’abord,
que ce discours actuel sur la crise est produit
et porté principalement — sinon exclusivement
— par les grands groupes de l'entertainment.
Toutefois, la multiplication des micro-labels, le
développement de nouveaux circuits de pro-
duction et de distribution, les innovations au
niveau des processus de valorisation des pro-
ductions ne doivent pas nos faire oublier que
I'industrie de la musique enregistrée ne fonc-
tionne pas sur le mode de l'opposition et des
antagonismes simplistes qu’actionnent volon-
tiers les chantres des vertus de I'indépendance
face au rouleau compresseur des majors. Aucun
acteur de la filiere n’a intérét a se réjouir des
difficultés des grands groupes. Les regles ca-
noniques de l'analyse des industries culture-
lles gardent toute leur validité dans le contexte
actuel, et linterdépendance des majors et des
indépendants en est une composante toujours
structurante. Cette relativité relative de la cri-
se mérite quon y regarde de plus pres” (trad.
Autora).
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Si todas las industrias culturales
han evolucionado en las ultimas déca-
das, la musica ha sido la que ha expe-
rimentado diversas transformaciones
desde la creacion hasta el acceso. Los
cambios que se han intensificado con
la digitalizacion no siempre han sido
asimilados facilmente por los propieta-
rios de las industrias, los creadores y el
publico.

En este capitulo tendremos la
oportunidad de apreciar eslas posturas
extremas y los cambios que ha sufrido
esta expresion arlistica en su relacion
con la industria. Para entender como

funciona este sector, se debe tener en

cuenta que su aprovechamiento y dis-
frute se hace directamente en los con-
ciertos, en las grabaciones y los videos y
en forma indirecta por la participacion
de la musica en otras industrias cultu-

rales.

La industria de la musica en parti-

cular constituye, ademas, un sector clave

dentro del conjunto de las industrias culturales, por cuando oficia como irrigador
de productos hacia los demas sectores, ya que la musica es el componente funda-
mental de otros productos culturales tales como peliculas, programas de radio y

television, videojuegos, ete. (Calvi, 2007, p.30).

A continuacion, iniciaremos con las caracteristicas de esta industria,
luego miraremos la relacion entre la produccion fonografica y la musica, y
finalmente, haremos un énfasis en la produccion de musica independiente

para apreciar con detenimiento sus particularidades.

e S T T S e g W g S

LA INDUSTRIA DE LA MUSICA ENTRE EL
UNiISONO MEDIATICO Y LA REALIDAD
POLIFONICA

S U W T S W Wa W U Wi

LOS OBJETOS DE LA MUSICA, NOTAS, PARTITURAS, DISCOS, INSTRUMENTOS, TODO LO QUE
LAFIJAUNPOCO, LEJOS DE CONFUNDIRSE CONELLA, DE DETENER LA MIRADA PARA SUSTI-
TUIRLA, SIGUE CON SU VOCACION DE OBJETO PLASTICO, SON LAS BOVEDAS QUE CONDU-
CEN SU MIRADA SIEMPRE MAS LEJOS. NO HAY MUSICA, NO HAY SINO MOTORES DE MUSICA.
LA MUSICA ESTA HECHA A LA MEDIDA PARA UNA TEORIA DE LA MEDIACION2*

(HENNION.1993¢.:P,2896)

Vamos a iniciar identificando
los diferentes negocios incluidos en la
industria de la musica. El espectaculo
en vivo, la produccion de fonogramas y
de videos, la publicacion de partituras
y de materiales (bienes) para el apren-
dizaje vy disfrute de la musica son acti-
vidades directamente relacionadas con
la industria musical. Ademas, como lo

senalabamos anteriormente, también

~————~——~——~——~——~———-esld la misica como complemento de

La industria fonografica es incluida frecuentemente en la informacion
sobre el sector audiovisual. Una reflexion propia en esta industria comienza,
de manera frecuente, gracias a los cambios que le ha generado la tecnologia,
pues anteriormente, los analisis estaban dirigidos, en su gran mayoria, a la
expresion artistica. En ese sentido, el desarrollo de los géneros musicales,
las condiciones de creadores, la apreciacion musical o la organologia eran
las preocupaciones antes de pensar en las caracteristicas del negocio de la

musica.

24 “Les objets de la musique, notes, partitions, disques, instruments, tout ce qui la fixe un
peu, loin de se confondre avec elle, d’arréter le regard pour se substituer a elle, suivant la
vocation de I'objet plastique, sont les votites qui conduisent le regard toujours plus loin. Il
n'y a jamais de musique, il n'y a que des montreurs de musique.La musique est faite sur
mesure pour une théorie de la médiation” (trad. Autora).

otras industrias culturales, bien desde
el uso de licencias o desde la genera-
ci6n de contenidos espectficos para las

nec

sidades del cine, la radio, la publi-
cidad, la television, los videojuegos o los

multimedios, entre otros.

La division musical se beneficia con
el establecimiento de tendencias por las
demas ramas y viceversa, permitiendo
explotar los productos musicales a través
de distintas ventanas de comercializa-
cion y enormes campanas multimedia-

ticas de promocion. Son comunes las
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alianzas con el cine, la radio, los video-
juegos y la television para aminorar los
riesgos relacionados con la produccién

discografica (Torres, 2012, p.136).

Una vez aclaradas las diferentes
actividades de la industria de la musi-
ca y sus relaciones, se puede hablar de
las caracteristicas™. La concentracion,
incertidumbre, las implicaciones de los
derechos de autor y la relacion estrecha
entre contenido- tecnologias-soporte
son los aspectos en los que nos concen-
traremos.

Las cifras economicas de las

grandes companias, el numero de ma-

(]'()I'S que controlan cI mer :ado, ]'d com-

pra de firmas nacionales, las alianzas

entre las multinacionales y otros nego-

25 Si bien muchas de las caracteristicas que
se van a enunciar a continuacion ya fueron
desarrolladas en el capitulo anterior sobre in-
dustrias culturales, ahora se va a hacer especial
énfasis en las implicaciones que tienen estos
aspectos directamente en la industria de la mu-
sica.

cios, la relacion funcional de las independientes con las majors, son temas
recurrentes en la bibliografia sobre esta industria cultural”.

Sin embargo, uno de los aspectos mas caracteristicos que se esgrime
como presentacion de esta industria es la concentracion propia de su activi-
dad cultural. Segin la informacion publicada, el panorama esta condiciona-
do por las majors implantadas en todo el mundo, aunque se reconoce la exis-
tencia de iniciativas independientes. La realidad segin Cristian Osuna, esta

determinada por esa doble cara en la que participan majors e indies (pymes).

Las diferencias y sinergias entre majors y pymes, han configurado un mercado
con doble cara: una con productos masivos homogéneos y otra con productos
diversos minoritarios; en la primera y la mas estandarizada, nos encontramos a
arlistas con muchas similitudes entre ellos, en la mayoria de los rankings mu-
sicales, revistas, programas musicales en radio y tv, canales de distribucion por
Internet, ete. En la segunda, se apuesta por el fomento a la diversidad cultural,
la investigacion y propuesta de nuevos y distintos géneros, fusiones y tendencias

que no encuentran cabida en los catalogos de la primera cara (Torres, 2012, p.139).

Ahora bien, en este propdsito de conocer mejor el origen de ese fe-
noémeno de concentracion, debemos aclarar cuando comienza a darse esa

primacia de las multinacionales. Es justamente entre 1960 y 1970 cuando co-

26 Algunos libros que tratan estos temas son: 2 industrie du disque de Nicolas Curien y Fran-
cois Moreau; Los géneros musicales y la cultura de las multinacionales de Keuth Negus; Les indus-
tries de la cultura et de la communication en mutation bajo la direccién de Philippe Bouquillion
v Yolande Combés.

mienzan a darse las integraciones verticales en esta industria, fue asi como el
trabajo de editor musical independiente comienza a desaparecer desde esa
década”. Posteriormente, en 1980 seis empresas discograficas concentraban
el 55% del mercado de la musica grabada y en el 2000 pasaron a ser cinco
las industrias fonograficas que concentraban el 80% de las ventas a escala
planetaria (Curien et Moreau, 20006, p.7). En la actualidad son cuatro majors™:
Sony, EMI, Warner y BMG que controlan el mercado.

Ademas de la concentracion que se acelero desde 1980, desde esa dé-
cada también se consolida un repertorio internacional, lo que ocasiona que
el interés se concentre en pocos artistas y géneros musicales que acaparan
la atencion del publico gracias al énfasis en inversion que se hace de la pro-
duccion misma y al apoyo que le brindan desde otras industrias culturales.

Este repertorio representa la percepeion de un mercado global de la musica.

El término “repertorio internacional” gozé de una difusion y un uso crecien-
tes en los discursos organizativos de la industria discografica durante la década
de los ochenta. Se trata de un término que el personal de la industria discogra-

fica utiliza de manera habitual, que esta presente en los informes comerciales y

27 “Maintenant, et ce afin de mieux connaitre l'origine de ce phénomene de concentration,
nous devons définir le moment ou les multinationales ont commencé a installer leur pri-
maulé. Entre 1960 et 1970, alors que les premieres intégrations verticales au coeur de cette
industrie commencent a avoir lieu, activité d’éditeur musical indépendant entame son
déclin au cours de cette méme décennie” (Curien, 20006, p.7).

28 La informacién sobre las majors cambia constantemente por la compra de unas compa-
nias a otras. Estas cuatro majors que se presentan son vigentes hasta el 2012, pero el panora-
ma esta en constante cambio.

las publicaciones de las companias y que
con frecuencia se halla en las tiendas de
discos de paises de habla no inglesa. El
repertorio internacional se comercializa
en un mercado “global”; los discos se
lanzan simultaneamente en todos los te-
rritorios importantes del mundo (Negus,

~ \
2009, p.7/].

Efectivamente, el escenario in-
ternacional es de dominio de las majors,
aunque ltambién se da la participacion
de las productoras independientes y
de iniciativas particulares que estan al
margen de la industria formal, estas ul-
timas circulan a pesar de las restriccio-
nes del mercado de la musica. El pro-
fesor George Yudice (2007) se refiere a

este aspecto:

Y cada vez mas los artistas entran en
esos nuevos circuitos de circulacion y
distribucion, fuera del ambito de las ma-
Jors, augurando un cambio radical en el

modelo de negocio. Mas alla de los artis-
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tas consagrados por el mercado pululan
nuevos aspirantes a hallar su puablico o
su grupo paritario en Internet y otros
circuitos. Las nuevas tecnologias facili-
tan varios modus operandi de grabacion
u produccion musical que prescinden de
los grandes estudios fonograficos: des-
de las practicas “hazlo tu mismo” [do it
yourself o DIY] y “cortar y pegar [cutn
paste] (...) hasta los estudios de graba-
cion caseros, cada vez mas sofisticados
(p-27).

En el aparte sobre industrias cul-
turales se mencionaron las diferencias
entre las majors y las indies y la funcio-
nalidad de la relacion entre estos dos
actores. Lo que debemos agregar ahora
es la estrategia de las multinacionales
que crearon pequenas estructuras in-
dependientes en su grupo econémico
v ademas compraron las industrias na-
cionales como parte de su estrategia de

mercado para llegar a piblicos especi-

ficos®. Iista estrategia les permite tener una participacion diferente en el
mercado con organizaciones de menor talla que tienen mayor versatilidad
frente a los cambios que tiene la industria en la actualidad.

Al margen de la concentracion que ostentan las majors y de las luchas
que realizan los independientes para lograr presencia en el mercado, estan
las producciones de los bienes que no son comerciales, en este caso los CD
v videos musicales. En esta categoria estan los bienes corporativos. Estas
producciones masivas han sido generadas sin pensar en el animo de lucro,
nacen bajo el amparo del apoyo institucional y casi nunca se comercializan
porque su distribucion es limitada y gratuita. Este tipo de bienes pueden ser
realizados por instituciones del sector publico o privado y tienen diversos
objetivos como apoyar estrategias de marketing o de posicionamiento de
la marca, contribuir al desarrollo cultural, servir como estrategia de socia-
lizacion del conocimiento generado en investigaciones o constituirse como
referente de memoria en el caso de los registros de los eventos musicales.

in la segunda caracteristica, la incertidumbre, la industria de la musi-
:a se debate entre la exigencia de la innovacion y la posibilidad de explotar al
maximo los éxitos que le han generado beneficios econémicos a la industria

musical. Segin Cristian Torres Osuna, el ciclo de la industria consiste en

29 Gustavo Buquet (2000) presenta un ejemplo de la estrategia de creacion de sellos in-
dependientes al interior de las major. Chewaka es la productora creada por Virgin para
ubicarse en un nicho de Mercado especifico con una Estructura de empleados pequena,
en este caso, un director artistico y dos empleados al ano. La produccién de esta compania
independiente busca, como lo afirma el autor, tomarle el pulso a la calle con grupos nuevos
que tienen vida propia.

innovacion-consolidacion- saturacion-decadencia-innovacion (Torres, 2012,
p-125). Si bien el ciclo esta relacionado con los contenidos, también aplicaria
para los formatos de acceso y disfrute de la musica.

Frente a los artistas y los géneros, la innovacion, la han solucionado
las majors adquiriendo los talentos que descubren las productoras indepen-
dientes, mientras la estrategia del star system™ y la explotacion de catalogos™

les ayudan a contrarrestar la inmensa incertidumbre de la industria musical.

La recesion se ha traducido en un movimiento de fuerte concentracion que
interfiere directamente con la capacidad de diversificar la produccion. Fuimos

mas alla, demostrando que es la variedad de la produccion en si la que se ha afec-

30 Kl Star system consiste en producir un gran numero de arlistas pero en promover solo
algunos, los que mejor responden a la demanda. Ahora bien, esta estrategia es dinamizada
de dos formas: la inversion masiva de publicidad y marketing, y la suscripcion preferente
(peemption) de canales de promocion, difusion radio y video clips principalmente (Burnett,
19906, citado en Curien et Moreau, 2006, p.38).

31 “La compra de catalogos de derechos puede responder a un objetivo de aumento de po-
der del mercado. Los catdlogos constituyen ante todo una importante fuente de ganancias
para las majors (...) Controlar los contenidos representa igualmente un medio de excluir los
rivales (...) Si la incertidumbre sobre los éxitos lleva definir los precios sobre las novedades
de manera uniforme e independientes de los costos (precio full), los precios de los fondos de
catalogo aparecen en revancha de manera mas flexible, teniendo un predio medio del presu-
puesto del precio (precios bajos)” «le rachat de catalogues de droits peut, lui aussi répondre
a un objetif d’argumentation du pouvoir de marché. Les catalogues constituent avant tout
une importante source de revenus pour les majors (...) Controler les contenus représente
égalment un moyen d’exclure des rivaux. (...) SilI'incertitude sur le succes foreé une tarifica-
tion des nouveautés uniforme et indépendante des cotits (full Price), la tarification du fonds
de catalogue apparait en revanche plus flexible, allant du mid-price au budget-price (prix
cassé)” (Curien et Moreau, 2006, pp.28-29).

tado como consecuencia de la concen-
tracion de la produccion sélo de artistas
reconocidos y que provienen de reality
shows, asi como de ciertos nichos™ (Bru-

le, 2008, p.39).

Abordaremos ahora la relacion
entre esta industria y los derechos de
autor. El debate frente a este tema es
clave en la industria audiovisual, aun-
que en la musica cobra particular re-
levancia por la facilidad de la copia, la
necesidad de uso en otras industrias y
porlos diferentes tipos de derechos que
se dan a partir de la obra musical.

En la actualidad, la teecnologia di-

gital facilita la copia de la obra musical

32 “La récession s’est traduite par un mouve-
ment de forte concentration qui fait directe-
ment obstacle a la capacité de diversifier la pro-
duction. Nous sommes allés encore plus loin, en
montrant que c’est la variété de la production
elle-méme qui est touchée, résultat de la con-
centration de la production sur les seuls artistes
vedettes et issus de la télé réalité, ainsi que sur
certaines niches” (trad. Autora).
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con muy buena calidad y sin mayores
esfuerzos de inversion en recursos de
tiempo y dinero. Si con el cassette el
consumidor tuvo la oportunidad de ge-
nerar copias para su uso privado, ahora
las posibilidades se han ampliado con
el formato MP3 y WAV. Una obra puede
copiarse en CD, en memoria USB o en
el computador, se puede reproducir en
el IPOD o publicarse en la web en un
sitio personal, utilizarla en un video o
en el ringtone de un teléfono movil. Es
asi como productores y consumidores
tienen una relacion compleja frente a
los derechos de autor, donde el uso de
los contenidos puede ser legal o ilegal
dependiendo del uso de la musica con o
sin fines de lucro. Ahora bien, es impor-
tante senalar que desde la legislacion se
intenta criminalizar el uso que el pabli-
co hace de la musica no solo para dis-
frutarla sino también para compartirla.

En ese sentido, en los ultimos
anos se ha intentado reforzar los con-

troles mediante la legislacion, los meca-

nismos de seguridad de los sitios de Internet o incluyéndole a los soportes
sistemas para evitar la copia, pero ello no es suficiente® y por eso, autores
como Philippe Axel consideran que la lucha esta perdida pues la idea de la
musica libre esta presente tanto en los grandes artistas del szar system, como

en los musicos independientes.

A pesar de los intentos de resistencia mediante el control y la vigilancia del
orden establecido, el orden del mercado, hace agua por todas partes, sacudido
por una ola profunda que nada parece capaz de detener, aquella de la gratuidad*

(Axel, 2007, p.16).

Si pasamos al uso de la musica en otras industrias, la compra de los
derechos patrimoniales y las licencias de uso son importantes para este sec-
tor. I valor de las bandas sonoras hace que muchos grupos econémicos
del sector audiovisual tengan una estructura econémica o una dependencia

especializada en la creacion de musica para publicidad, para el cine o la te-

33 “El error mayor cometido los ultimos afios por la industria de la musica, las sociedades
de geston colectiva de derecho de autor y los legisladores fue desear reemplazar la economia
fundada en la venta de la unidad de un bien rival (el CD) por una economia fundada sobre la
venla unitaria de un bien no rival, la descarga digital® (el MP3 bloqueado)« L’erreur majeure
commise ces dernieres années par l'industrie musicale, les sociétés de gestion collective du
droit d’auteurs et le législateur étant d’avoir souhaité remplacer 1’'économie fondée sur la
vente a I'unité d’un bien rival (le CD) par une économie fondée sur la vente a I'unité dun
bien non rival, le fichier numérique (le Mp3 verrouillé)” (Axel, 2007, pp.16-17).

34 “Malgré les tentatives de résistanse par le controle et la surveillance, I'ordre établi, 'ordre
marchand, prend 'eau de toutes parts, ébranlé par une vague de fond que rien ne semble
pouvoir arréter, celle de la gratuité” (trad. Autora).

levision. Las licencias permiten el acceso a los contenidos y la modificacion
de los mismos. Quien ostenta la propiedad sobre los derechos patrimoniales
de la obra no solo recibe las regalias, sino que también condiciona su uso™®.
Este aprovechamiento de las creaciones en otros medios como la ra-
dio, la television y el cine genera el reconocimiento moral y patrimonial de
las obras. Esta situacion ha ocasionado un circulo virtuoso que contribuye a
consolidar las obras que mas circulan en los medios masivos. Asi se disminu-
ye la incertidumbre y ademas, se generan practicas ilegales como la payola,
un mecanismo que asegura la rotacion de las obras en los medios de comu-
nicacién por un pago que se pacta con los programadores de la musica®.
Finalmente, en la industria de la musica es importante senalar la mul-
tiplicidad de derechos que convergen, los de autor y los conexos. En la pri-
mera categoria estan incluidos: el autor, el compositor y el editor, mientras

en los derechos conexos estan: los intérpretes o ejecutantes y los produc-

Lo de fonogramas. Dependiendo de la situacion en una obra una sola

persona puede ser el titular de la mayoria de los derechos, como sucede

35 Este asunto puede ser problematico si se tiene en cuenta que muchos autores o intérpre-
tes desconocen la importancia de negociar los derechos de autor y por ello, muchas veces
pierden la propiedad sobre su creacion y esto los lleva a pagar a las Sociedades de Recaudo
por el aprovechamiento de su obra cuando en la negociacién entregaron la propiedad de su
autoria a una compania discografica.

36 Lista practica consiste en pagar por condicionar la difusién de la musica, bien sea para
que se escuche mas un artista o un género o para que no circule en los medios. Con la payo-
la se garantiza una mayor rotacion de la musica en los medios y asi se reciben beneficios por
la venta de los soportes, por el aumento de contratos de conciertos gracias a la popularidad
del artista o el género y también por el pago de regalias de derechos de autor por el uso que
hacen los medios de comunicacion.

con la autoproduccion o se presenta
una reparticion de la titularidad de los
derechos como sucede en los contra-
tos con las disqueras y editoras. En la
musica, las majors también cuentan en
su estructura economica con editoras y
por ello recaudan mas dinero obtenido
del cobro de derechos.

En la ultima de las caracteristi-
cas nos ocuparemos de la relacion entre
contenido, tecnologias y soportes.

Lamusicay la industria del disco
han tenido como constante el cambio.
Desde sus inicios tanto la creacion, la
mterpretacion, la produceiéon masiva
y su acceso se han modificado. Ello
ha traido consigo transformaciones
asumidas por los creadores, las
companias discograficas y de soporte y

los consumidores”. Aunque la industria

37 Es importante aclarar que los cambios no
son homogéneos para todos los paises, pues
tanto los soportes como los medios de repro-
duccién estan condicionados por el desarrollo
de los paises y de su capacidad adquisitiva. Asi,
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ha participado en los cambios podemos
afirmar que con la llegada de la era
digital se ha revolucionado totalmente

este sector.

Es imposible escribir la historia de la
musica popular del siglo XX sin referirse
a las cambiantes fuerzas de produccion,
a la electrénica, o al uso de la grabacion,
la amplificacion y de los sintetizadores;
de la misma manera que las elecciones
de los consumidores no pueden desli-
garse de la posesion de transistores de
radio, de aparatos estéreos de alta fideli-
dad, de lotos y de walkmans (Frith, 2001,

p-415).

Vamos a dar una mirada al pasado
destacando solo algunos acontecimien-

tos para entender co6mo se han venido

~————
mientras en los paises de Europa, Asia y Esta-
dos Unidos los soportes no son muy frecuen-
tes por el uso de la web, en paises de Afvica y
América Latina todavia se aprovecha el uso de
los casetes.

43

dando la evolucion de esta industria. De los tubos que lograron “guardar”
el sonido, se pasé a los discos de cera, posteriormente a los de vinilo, con
estos soportes se logré la reproduccion de la muasica en espacios publicos y
privados. Luego con la aparicion del cassette se posibilit6 la movilidad de la
musica y su disfrute individual gracias al walkman.

s a partir del cassette y de su uso, tanto en los aparatos de audio
como en el walkman que comienzan a diversificarse y a transformarse los
bienes proporcionados por la industria. Fue mediante este formato que el
consumidor logré hacer copias personales de diferentes producciones y ade-
mas, logré llevar la musica a otros espacios. Esta expresion paso del aprove-
chamiento en el entorno doméstico logrado con el fonograma a un disfrute
individual que inici6 con el walkman y que en la actualidad tiene mayores
posibilidades con el iPod (Yudice, 2007, p. 28 y 38).

Aunque el cassette marco un gran cambio en la industria y en el apro-
vechamiento de la musica, su tiempo de vida fue corto pues rapidamente
llego el CD y con ello la teenologia digital. Efectivamente, en los 70’s comen-
z6 el cassette, pero ya en los 80’s llegd el CD y posteriormente el DVD que
incluye la imagen.

La aparicion del CD y el DVD marca también un cambio trascen-
dental, dado que ademas de poder grabar, se pasa de tecnologias analogas
a digitales y con ello, se abre el abanico de posibilidades para la creacion,
produccion, difusion y acceso (Torres, 2012, p.11g). Desde la creacion se bene-
ficiaron los procesos. Ein esta etapa la digitalizacion permitié que el creador
v el intérprete contaran con sonidos de instrumentos, aunque las personas

no estuvieran interpretandolos al momento de componer o de grabar. Desde

un sintentizador podian obtenerse sonidos y ritmos. Ya en la grabacion la po-
sibilidad de modular y de corregir errores generé mayor facilidad y calidad.

Un perfeccionamiento de la digitalizacion fue la aparicion del MP3%
un formato que logré descomponer el archivo de audio y con ello fue mas
liviano y de muy buena calidad. Con el MP3 se facilito la publicacion y des-
carga de musica en la web.

Es a partir de entonces que se multiplicaron las posibilidades para la
industria y el acceso. El ingreso a internet constituye la desmaterializacion
de la musica. Los soportes perdieron protagonismo al igual que las tiendas
de venta fisica. Comenzaron a darse portales de venta de titulos que modifi-
caron el esquema del album por la compra individual de las obras.

Ademas de los portales de venta como /iunes, la web trajo consigo el
disfrute de la musica de forma gratuita. Los portales para escuchar o des-
cargar musica gratis y el intercambio de contenidos, conocido como el sis-
tema Peer (o Peer (PoP) son ejemplo de ello. En el caso del sistema P2P% los
usuarios ponen a disposicion obras para el disfrute de otros internautas. El

pionero de estos sistemas fue Napster. Este software tuvo mucho éxito hasta

38 ElI MP3 es un formato de audio digital comprimido desarrollado por Moving Picture
Experts Group (MPEG), que tuvo dos versiones anteriores.

39 “En redes como como Kazza o Gnutella, los internautas intercambian masivamente ar-
chivos, especialmente archivos musicales, por un costo marginal casi nulo. Los intercam-
bios de musica digital, calificados de “piratas”, amenazarian el equilibrio econémico de la
industria del disco”. “Sur ces réseaux, comme Kazza o Gnutella, les internautes échangent
massivement des fichiers, et en particulier des dichiers musicaux, pour un cout marginale
quasiment nul. Ces échanges de musique numérique, quialifiés de “pirates”, menaceraient
I"equilibre économique de I'industrie du disque” (Bourreau et Labarthe-Piol, 2004, p.5).

que una demanda legal lo hizo detener
su accionar y luego fue adquirido por

una major.

En 1998, un estudiante estadouni-
dense, Shaw Fanning crea Napster, un
software que permite el intercambio de
archivos MP3 entre computadores co-
nectados a Internet. En 1999, la RIAA
(Asociacion de la Industria de Graba-
cion de América) pide el cierre del ser-
vicio ya utilizado por sesenta millones de
usuarios en todo el mundo! En abril de
2000, los productores de la banda Me-
tallica presentaron una demanda contra
Napster por violacion de derechos de au-
tor. En julio, un juez pidio la suspension
de las actividades del sitio. En octubre,
BMG, una de las cinco grandes discogra-
ficas, decidié comprar Napster para ofre-
cer ese servicio con coslo — este negocio
fue un fracaso comercial® (Axel, 2007,

p-155).

4o “En 1998, un étudiant américain, Shaw
Fanning, crée Napster, un logiciel qui permet
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Ademas de los P2P en internet,
hay multiples opciones, estan los blog
de musica donde musicos y aficionados
intercambian musica. Desde Youtube se
puede disfrutar de los videos, se cuenta
con emisoras y canales en la web y de
manera mas reciente, las redes sociales
han contribuido no solo a la promocion,
sino también al acercamiento en las re-
laciones entre creador y consumidor.

En internet la musica esta pre-
sente para escucharla y también para
descargarla de manera legal o ilegal,
como lo habiamos mencionado ante-
riormente. La desmaterializacion de la
e
d’échanger les fichiers Mp3 entre ordinateurs
connectés sur la Toile. En 1999, la RIAA (Re-
cording Industry Association of America) de-
mande la fermeture du service qu utilisent déja
soixante millions d’internautes dans le monde!
<n avril 2000, les producteurs du groupe Meta-
[lica déposent une plainte contre Napster pour
violation du droit d’auteur. En juillet, un juge
demande la suspension des activités du site. En
octobre, BMG, une des cinq majors du disque,
décide de racheter Napster pour en faire un
service payant — qui sera un échec comercial”
(Trad. Autora).

musica ha generado un cambio en la concepcion del uso, pues hay una per-
cepeion de la gratuidad de las obras. La tension entre la gratuidad y el pago
ha generado cambios en las legislaciones sobre los derechos de autor que
han tenido que dar respuesta a los retos de internet™.

Si nos detenemos en los sitios de Internet al servicio de la musica,
segun Philippe Bouquillon muchas de estas paginas representan una conti-

nuidad o un respaldo de la oferta fisica.

Es raro que los sitios editoriales ofrezcan contenidos totalmente originales sin
relacién con un libro, disco o CD. Al contrario, los sitios pueden ser una alternati-
va simple al contenido propuesto por los medios fisicos y no aporta ningtin con-
tenido al soporte especifico. La edicion electronica no supone ninguna inversion
de la funcion del autor que no sea la reflexion relativa del recorrido del usuario
(internauta). El sitio puede ofrecer complementos, o actualizacion de contenidos
propuestos por el medio fisico. Permite una mayor interaccion con el editor o de

otros usuarios™ (Bouquillion, 2001, p.5).

41 Algunos ejemplos de las leyes sobre este tema son: Ley SOPA (Estados Unidos), Ley DA-
HAlZ jemy ) ) \ J» Le)
VIDSI (Francia), Ley Sinde (Espana), Ley Lleras (Colombia).

42 11 est rare que les sites éditoriaux proposent des contenus totalement originaux, sans
lien avee un livee, un disque ou un cédérom. A Fopposé, les sites peuvent étre un simple
substitut au contenu proposé sur support physique et n’apporter aucun contenu au support
spécifique. La forme électronique de 1’édition ne suppose alors aucun investissement de la
fonction auctoriale, autre que la réflexion relative au parcours de l'internaute (...) Le site
peut offrir des compléments, ou des réactualisations des contenus proposés par le support
physique. Il autorise une plus grande interactivité avec I’éditeur ou d’autres internautes”
(trad. Autora).

Frente a la industria, estas innovaciones relacionadas con el MP3, la
escucha de la musica en Internet (streaming) y las potencialidades del sector
antes de la llegada de la red traen consigo cuatro modelos nuevos de negocio

(Buquet, 2002, pp.94-95):

1. El soporte tradicional en CD o DVD que se promocionay comercia-
liza en internet y se recibe por correo. En ocasiones este modelo incluye a la
industria del libro.

2. Intercambio de musica en Internet con el sistema P2P.

3.Venta de musica por suscripeion con acceso libre a los catalogos de
las empresas que ofrecen esta opcion de abono.

4.LLas emisoras de radio que desde el webcasting transmiten la musica.

Otro de los cambios que se ha dado en el negocio de la musica es el
retorno al espectaculo en vivo. La pérdida de la fuerza del soporte ha volcado
la atencion a los conciertos. Las empresas discograficas pasaron de pensar
su negocio en la venta de soportes a gestionar la carrera de los artistas, ello
implica la promocién de ellos en los conciertos, presentaciones exclusivas y
festivales (Herschmann, 2010, p.73).

Antes de finalizar este capitulo presentamos, a manera de resumen,
el cuadro comparativo realizado por Micael Herschmann (2010, p.71) sobre la

industria de la musica en el siglo XX y las tendencias actuales.

APRENDIZ CONSTANTE EN EL MUNDO
DINAMICO DE LA MUSICA

HUMBERTO-+-MORENDO

PRODUCTORA-MTM

LUDICA Y MUSICA, LOS RITMOS ANDI-
NOS PARA PARRANDIAR, PARA DISFRU-
TAR, PARA EL AFECTO
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Tabla 2.
Cambios en la industria de la musica

Fuente: Herschmann M. (2010). Industria da musica em
transicao. Sao Paulo: Estacao das letras e cores.

Industria de la musica

Tendencias en proceso
actual de reestructura-

T
T'opico . v ) . .
I del siglo XX cion de la industria de
;.
la musica
Conglomerados organiza- Peaueiias v erandes
dos en unidades produc- e(]fff?[lﬂ?;? é;_“f“l(' ETS)P’H{: I
tivas: estructura organi- presas organizadas en red:
zacional jerarquizada y asocialivismo y asociaciones
ac 1 aday / . o RN
Fimpresas lepartamentalizada. (compiten y cooperan);
Lmpresas departamentalizada. . T .
Departamentalizacién artistas e indies mas com-
de sellos/indies. Producto- | PCIMIVAS Y ()rgdl.uzfldds on
ras independientes poco colectivos, asociaciones y
ia . arreglos productivos.
competitivas y aisladas. arreglos 1
Masivo: nacional y transna- Segmentado \pul\rcrua( on
Mercado ! de nichos de mercado):

cional

local y glocal.

Relacionamiento con los
consumidores

Unilateral por los mercados
y medios: proceso puntual y
difusion. Tiendas y medios
tradicionales (radio y tele-
vision).

Interactivo por las redes
(sociales e Internel): proce-
sos conslanles e interac-
Livos.

Comercializacion y distri-
bucion

A través de las tiendas,
megatiendas o supermerca-
dos.

A través de Internet, de
puntos de venta alternativos
y de ventas en conciertos.

Conocimiento

Un recurso entre otros:
datos cuantitativos en venlas
de industria de los mercados
nacionales/internacionales.

Diferencial competitivo:
estudios cuantitativos y cua-
litativos de comportamiento
y tendencias en numerosos
nichos de mercado local/
glocal.

~NS

Estrategias de venta

Mecanismos de difusion/se-
duccion entre los consumi-
dores: publicidad, listas top
40, star system de los artistas,
esquemas para blockbusters,
lobby con los formadores
de opinion, catalogo de gé-
neros musicales, megacon-
ciertos y grandes festivales.

Mecanismos de interaceion
y coproduceién con los
consumidores (redes socia-
les), articulacion y movili-
zacion de los consumidores
(en la web), liberalizacion
de los contenidos (socializa-
cion, free), herramientas de
marketing y diseno, empleo
de repertorios simbdlicos
en sintonia con la cultura
local, pequenos y medianos
conciertos y festivales.

Contratos y
Dinamica de trabajo

Contratos: fijos, gran elenco
de artistas, staff de publici-
dad y de arte y repertorio.
Trabajador: empleado de

la empresa (en general en
departamentos).

Contratos: temporales

v downsizing (rediseno

de sistemas de trabajo).
Trabajador: colaborador
v/o asociado de la empresa
(en red).

Innovacion

Estacional: desenvolvimien-
to de tecnologia y know-
how, renovacion y ereacion
de nuevos géneros.

Conslante: desenvolvi-
miento a partir también de
conocimientos lacitos y/o en
la cultura local, resultados
obtenidos a través de apro-
piaciones y collage (como
por ejemplo a través del acto
de samplear), repertorios
simbolicos, ritmos y sonidos.
Realizada por artistas y
gestores de la industria.

Resultados

Productos, mercancias
([soportes fisicos) y servicios:
discos de vinilo, DVDs, CDs
y otros soportes fisicos.
Papel periférico de los
conciertos.

Bienes inmateriales y servi-
cios: videojuegos, ringtones,
podcastind, conciertos en
vivo (mas central), servicios
de ventas de musica on-line
a la carta o por firmas.
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En la discusion sobre los cam-
bios en la industria de la musica no se
ha dado la ultima palabra. Si bien inter-
net representa disminucion del forma-
to fisico de la musica, se debe tener en
cuenta que se continta con la produc-
cion de CD, DVD y que en la actualidad

vuelve el LLP.

La “crisis del disco”, sin embargo,
no es el fin del disco. El soporte digital
musical evoluciona hacia los soportes
audiovisuales (musica en DVD) o las
ofertas de productos derivados (telefonia
movil, ring tones, ete.) K incluso después
de cinco anos del desarrollo de descar-
gas de archivos de musica entre compu-
tadores (Peer-to-peer), el mercado del
CD no da ninguna senal de una rapida

\43
/

desaparicion)® (Chantepie et Le Diber-

der, 2005, p.26).

43 “La “crise du disque” n’est cependant pas la
fin du disque. Le support numérique musical
évolue vers des supports audiovisuels (DVD
musicaux) ou des offres de produits dérivés

s por la continuidad en lo tradicional de la industria y por los cam-
bios que no podemos dar una conclusion sobre este tema, es mejor si pen-
samos que asistimos a un momento de transicion donde disfrutamos de mas
musica, mucha de la cual no pasa por los medios tradicionales y llega a otras

latitudes gracias a las ventajas que ofrece internet.

~———
(téléphonie mobile, sonneries, ete). Et meme aprés cing ans de développement des écharges
de fichiers musicaux entre PC (Peer-to-peer), le marché des CD ne donne pas de signe d’'une
disparition rapide)” (trad. Autora).

~— T
GRABACION: LA MANERA DE
CONTRARRESTAR LO EFIMERO

EN LA MUSICA
S U e W Y . W U W

SILA INDUSTRIA DISCOGRAFICA VENDE MENOS CDS PORQUE LA MUSICA SE INTERCAMBIA ME-
JORY MAS RAPIDO ENTRE LAS PERSONAS, SE TRATA DE UN PROBLEMA DE LA INDUSTRIA, NO
UNA CRISIS DE LOS DERECHOS DE AUTOR, Y SOBRE TODO, NO ES UNA CRISIS PARA LA MUSICA
Y SU PRINCIPAL VALOR QUE ES SU CAPACIDAD PARA CREAR LA RELACION SIMBOLICA 44

(A X EL .2 007 +«P ,143)

das por autores sobre algunos musicos
que celebran la aparicion de la graba-
cion.

Tchaikosvsky consideraba que
grabar era la mas sorprendente her-
mosa e interesante de las invenciones
del siglo XIX; Rubinstein declar6 a
Edison como el salvador de los artistas

intérpretes; Fauré consideraba que la

~~—————~——~——~——~———inlerprelacion grabada por el compo-

Para entender la relacion entre el contenido de las grabaciones, los
musicos y la industria, primero miraremos cémo ha sido la relacion entre
los artistas y las disqueras, y luego nos ocuparemos de la relacion entre las
companias del sector y la decision sobre los contenidos de las producciones.

[La creacion del gramdéfono constituye un momento transcendental
para la musica, la posibilidad de “guardar” los sonidos y de reproducirlos
aport6 una nueva perspectiva a esta expresion cultural. Este hecho fue valo-

rado positivamente por los musicos. Timothy Day recopila expresiones cita-

44 St l'industrie du disque vend moins de CD parce que la musique s’échange de meilleure
qualité et plus rapidement entre les gens, ¢’est un probleme industriel, pas une crise du
droit d’auteur, et surtout pas une crise pour la musique et sa valeur principale qui est sa
capacité a créer du lien symbolique” (trad. Autora).

sitor era capaz de alajar toda discusion
previa vy que seria la guia incontestable
para las generaciones venideras; y De-
bussy afirmé que el aparato aseguraria
a la musica una inmortalidad completa
vy meticulosa (Day, 2002, p.17).

Desde el inicio de la industria,
la relacion entre los musicos y las dis-
queras fue muy compleja. Las grandes
-asas discograficas viajaban por el mun-
do buscando talentos para sus produc-
ciones. Fue asi como muchos composi-
tores e intérpretes de América Latina
tuvieron que desplazarse a Europa y

Estados Unidos a grabar, a presentarse
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en medios de comunicacion como la ra-
dio y también a dar conciertos en los
teatros y cafés®.

De igual forma, los investigado-
res también se desplazaban a territorios
lejanos para registrar en sus grabacio-
nes de campo los sonidos de las comu-
nidades y las expresiones musicales de

oltras latitudes.

El interés de ciertas élites intelectua-
les en algunos paises europeos se centro
en registrar formas culturales tradicio-
nales de origen anénimo, y practicadas
por sujetos populares (...) La ingente ta-
rea de recorrer, grabar, transcribir, clasi-

ficar y tratar de establecer tipologias fue

45 “En Estados Unidos y Europa la musica fue
fundamental en las dltimas décadas del siglo
XIX, en los cafés, teatros, hoteles y salones de
baile se contrataban grupos musicales, luego a
comienzos del siglo XX con el lanzamiento del
acetato muchos artistas colombianos viajaron a
Estados Unidos y Centroamérica a grabar para
las  disqueras mnorteamericanas” (Bermudez,
2000, p.113).

impulsada por la conviceién de que la modernizacion gradual de sus sociedades
borraria del mapa todas estas manifestaciones que pertenecian a comunidades en
vias de transformacion; se pensé que habia que dejar constancia de lo que inevita-
blemente desapareceria, como es bien sabido. No se intenté ni poner en contexto
ni producir unas pautas de interpretacion; el esfuerzo no se aplicé a una com-
prension analitica de tales practicas culturales sino a privilegiar el trabajo orien-

tado por la obsesion taxonomista del diecinueve moderno (Nieves, 2008, p.43).

Estas grabaciones que inicialmente solo se realizaban como meca-
nismo para apropiar informacion, llegaron a publicos diferentes del acadé-
mico cuando una organizacion publica o privada decidia pasar ese material
de pieza de investigacion a produccion musical. Fue asi como la coleccion
Ocora™ de Radio France, creada desde 1957, ofrece al publico diversas mu-
sicas principalmente de paises del llamado tercer mundo. Esta coleccion se
promociona como una gran opcion que reune musicas tradicionales donde
se incluyen las sonoridades cultas, religiosas y populares presentadas con
autenticidad y calidad. Sin embargo, a esta coleccion se le han hecho criticas
frente a los derechos de autor y también frente a la intencion colonialista de

su contenido.

46 Estas producciones tuvieron problemas de derechos de autor, por lo que fueron cues-
tionadas.

La coleccion y preservacion de un dominio auténtico de la identidad no es
ningun caso natural o inocente, a menudo estd vinculada a una politica naciona-
lista, con sus leyes restrictivas y sus codigos refutables de pasado y futuro. Enton-
ces esta acepeion de la coleccion no es universal, sino tipicamente occidental: se
trata de hacer alarde de un yo constituido por la posesion de una cultura, de una
“autenticidad™” (Da Lage-Py. 1998, p.4).

En los inicios, los procesos de produccion eran dispendiosos y costo-
sos, por ello las posibilidades de acceder al publico en forma masiva depen-
dian de la oportunidad que brindaban los sellos discograficos. En los anos
50’ y 60’s el gran auge de la musica grabada generd que eslas companias
contaran con un personal dedicado a la supervision artistica, incluso muchas
de ellas contrataban musicos y orquestas para que estuvieran trabajando
tiempo complelo a su servicio®.

En un principio, los contratos con los musicos tenian problemas con
respecto al pago de los derechos o frente al respeto por las condiciones
inicialmente pactadas. Iis asi como muchos musicos se quejaban de las ne-

gociaciones entre ellos y las casas disqueras. En ocasiones, no les daban los

47 “La collection et la préservation d’un domaine authentique de I'identité ne sont en aucun
cas naturelles ou innocentes, mais se rattachent souvent a une politique nationaliste, avec
ses lois restrictives et ses codes contestés du passé et 'avenir. Or cette acception de la collec-
tion n’est pas universelle, mais bien typiquement occidentale: il s’agit de faire étalage d’un
soiconslitué par la possession d’une culture, d’une «authenticité»” (trad. Autora).

48 En el caso de Colombia fueron famosas las Estudiantinas y las Orquestas que trabajaban
para las discograficas o que hacian parte de la planta de empleados de las radiodifusoras.

créditos en las producciones, no esco-
gian las obras que previamente habian
acordado o se tenian problemas duran-
te la grabacion por la omision de instru-
mentos o por la falta de conocimiento
musical del técnico que tenfa a cargo

este proceso.

Cuando se comenzaba a grabar, en
los primeros momentos, sin duda el in-
térprete sentia que no era dueno de su
destino. Las distorsiones en sus inter-
pretaciones surgian sobre todo de los
aparatos de grabacion inadecuados, de
su incapacidad para caplar los sonidos
que hacian los musicos. Con las gra-
baciones eléctricas, y mas atun después
con el uso de la cinta magnética, las mo-
dificaciones mas alarmantes a las inter-
pretaciones reales hechas en el estudio
podian ser el resultado de decisiones
tomadas por ingenieros y productores,
a veces de acuerdo con los musicos, a
veces no. Esas modificaciones se hacian

mediante procesos técnicos que los in-
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térpretes probablemente no entendian
v que, sin duda, ellos no podian llevar
a cabo. En “otras palabras, grabar se fue
convirtiendo gradualmente en una em-

hresa de cooperacion” (Day, 2002, p.44).
1 \ J? /

Ahora bien, la llegada de medios
de comunicacion audiovisuales genero
nuevas exigencias. Con la television, el
video y el DVD la musica comenzé a
acompanar los sonidos de imagenes.
Fue asi como los musicos se vieron en
la necesidad de ilustrar sus obras para
participar en este nuevo escenario.
Para James Lull, el video se convirtio
en aspecto importante en la cultura
popular, para la industria representaba
una opcion de marketing y a los mu-
sicos les genero el reto de pensar sus
creaciones desde lo visual y lo auditivo
(Lull, 1992, p.23).

De los formatos audiovisuales
damos el paso a la digitalizacién y con
ella miraremos los cambios que ha ge-

nerado internet.

Como lo mencionabamos en el apartado anterior, la era digital faci-
lit6 los procesos, permitié acceder de manera mas facil a los recursos para
produccion, distribucion y comercializacion de la musica; también eliminé
algunas intermediaciones en la cadena productiva de la musica, es asi como
el creador o intérprete puede acceder de manera mas facil y directa a su
publico.

Ademas de las caracteristicas que ya hemos mencionado, vale la pena
destacar las opciones que les surgieron a los musicos de llegar a otras latitu-
des sin necesidad de contar con una casa discografica y ademas, la desmate-
rializacion de la musica cambi6 la fuerza del sector que pasé de la venta de
musica a la valoracion de los conciertos.

En ocasiones se ha pensado que el negocio de la musica se traslado
al espectaculo en vivo y por ello aparecen los contratos de 360 grados que
hacen las grandes disqueras con los artistas. En estas negociaciones, la
compania fonografica obtiene rentabilidad de la venta de los discos, de las
descargas de musica, de los conciertos y de toda la actividad del musico
que genere ganancias, porque se cobra un porcentaje sobre la publicidad,
las presentaciones en radio y television -si son pagadas-, sobre las actuacio-
nes en cine, ete. Kn estos contratos la disquera no siempre es la promotora
de las actividades indirectas como la publicidad, pero si obtiene beneficios
econémicos por el pago que se le hace al artista (Guitar Guru Magazine.
com, s.f.). Ahora bien, los artistas menos reconocidos han valorado siempre
la presentacion en vivo sobre la produccion fonografica. Aunque entre la
produccion y la presentacion en vivo se dan sinergias, muchas veces la

autoproduccion le genera al musico mas contratos para realizar conciertos.

Si pasamos a la relacion entre los contenidos musicales y la industria
del disco, es importante destacar que para el negocio es muy importante la
clasificacion. En el capitulo pasado nos habiamos referido al repertorio in-
ternacional como una seleccion de artistas de reconocimiento global. En esa
misma linea también existe un repertorio regional que implica la circulacion
en paises de caracteristicas similares como la musica en espanol dirigida
al publico latinoamericano. Existe también un repertorio nacional que res-
tringe la circulacion de las musicas a un pais (Negus, 2005, p.267), incluso se
habla de un repertorio local que baja ain mas la influencia de un ritmo o un

artista a un espacio geografico mas pequeno.

Muchos artistas seran siempre decididamente “locales”, no porque su musica
carezea de atractivo intrinseco fuera de su sede especifica y no porque nunca se
escuche fuera de un lugar concreto. No pasan de ser locales o nacionales porque
los recursos no se invierten dentro y a través de territorios nacionales y porque las
estructuras organizalivas no les permiten cruzar las diferentes regiones “dentro

de” la multinacional (Negus, 2005, p.288).

Si los repertorios incluyen varios ritmos, los géneros también cobran
importancia para la industria musical. La necesidad de identificar determi-
nadas caracteristicas de un ritmo ayuda a la promocion de los artistas, a la
organizacion en las tiendas y al diseno de estrategias de marketing pensadas

para un publico especifico.

CRUZANDO SONORIDADES
DE LOS ANDES
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LLos géneros se mueven en una
tension entre la definicion de atribu-
tos estaticos y algunos parzime,tros que
poco a poco van cambiando. Segun
Ana Maria Ochoa, la nocion de géne-
ro musical ha dependido de multiples
paradigmas de clasificacion, desde la
folclorologia se tuvo en cuenta el pro-
vecto nacionalista y filologico del siglo
XVIIL, en la etnomusicologia los pa-
radigmas describieron y analizaron la
version sonora del proyecto antropol6-
gico de los siglos XIX y XX y desde la
industria musical, para Frith y Negus,
el género organiza la produccion mu-
sical, la escucha y la venta de discos lo
que impacta en la percepeion y circula-
cion de los mismos géneros musicales
(Ochoa, 2003, p.88).

Desde el punto de vista de los gé-
neros se presenta una taxonomia estric-
ta que muchas veces no concuerda con
la realidad y es justamente cuando se
presenta una innovacion que debe dar-

sele cabida a una nueva denominacion.

s por ello que Negus afirma que aunque las disqueras determinen ciertas
caracteristicas de un género musical, es la realidad social la que también
tiene injerencia. Son los musicos y el pablico quienes estan brindandole
informacion a la industria para que incluya ciertas sonoridades que primero
circulan entre las personas y luego hacen parte del mercado musical (Negus,
20005).

Para algunos autores, el concepto de género es problematico por la
dificultad de encasillar a los artistas en ciertos parametros fijos que no dan
respuesta a la totalidad de la realidad musical®.

Pasemos del género a las denominaciones donde convergen las mu-
sicas tradicionales. Musica folclorica, tradicional, World music o fusion, son
los términos que contienen una caracteristica basica, son musicas que tie-
nen relacion con la identidad y el patrimonio de las comunidades. La for-
ma de llamar estas musicas tiene relacion con las determinaciones que se
tienen con respecto a su produceién. Vamos a mirar que la denominacion
tiene incidencias en los procesos de produccion y también en la puesta en
escena.

Desde la World music, las musicas de las comunidades del tercer mun-
do llegaron al primer mundo. Para que esos ritmos fueran apreciados por ese
publico, los productores y las casas discograficas influyen en los contenidos

v en las presentaciones con el fin de maximizar el caracter exdtico de estos

49 Para Negus (2005, p.59) aunque en la actualidad musical se exija a los musicos diversos
componentes sonoros y visuales de manera reconocible, de todas maneras siempre ofrece la
posibilidad de la novedad y del cruce entre y hacia otros mundos de género.

ritmos, se trata de mostrar una autenticidad que pueda ser comprendida por
el consumidor. Para Negus, el cambio de presentacion en las musicas del
mundo no va dirigido a la gente que vive en los territorios de origen de las
musicas, sino a los de fuera, aquellos que seguramente no tienen ninguna
experiencia inmediata con esos ritmos.

Si pensamos en la denominacion musica folclorica, esta se asume
desde un caracter conservador del contenido y por ello se evita al maximo
hacer cambios a la musica original. Estas producciones generalmente son
realizadas por el sector ptblico y tienen por objetivo preservar la identidad
y el patrimonio de una comunidad determinada. En la fusion se privilegia
la mezcela de ritmos, las caracteristicas de la musica tradicional son tomadas
como base, pero en ocasiones, se cambian los instrumentos y se combinan
los ritmos. En la fusion la puesta en escena puede conjugar elementos fol-
cloricos y modernos.

Ahora bien, frente a las musicas tradicionales y las musicas del mun-
do se ha generado un debate sobre las implicaciones que han tenido para
estas sonoridades pasar de un entorno local a uno global. La pérdida de
autenticidad y el sentido colonizador de la musica del mundo hace parte de
una posicion pesimista de la reflexion, mientras la posibilidad para los mu-
sicos locales de llegar a contextos internacionales y la opcion que tienen de
hacer intercambios con otras culturas y creadores son los efectos positivos

que algunos autores reconocen a esta situacion (Feld, 2004).

QUE LA MUSICA SEA POSIBLE DESDE
LOS BEBES, QUE LOS SONIDOS DE LAS
CULTURAS REGIONALES DE NUESTROS
PAISES ACARICIEN SUS OIDOS Y LOS
ACOMPANEN DURANTE TODA LA VIDA
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Mas alla de la clasificacion y de
las denominaciones, el paso de la mu-
sica a la industria siempre ha exigido
acomodarse a las caracteristicas de los

formatos.

Al trasladarse las exigencias de la
produccién musical a los formatos in-
dustriales de produccion discografica,
se generalizo una mediacion clave, la
aplicacion de un limite temporal a las
ejecuciones musicales, dado que el for-
mato industrial del disco de acetato de
78 rpm impide grabaciones de mas de
tres minutos. De ese modo, los musi-
cos empiezan a cambiar un limite mas
o menos abierto a la duracion propia de
la matriz tradicional por el formato del
disco. Posteriormente, aparece la posibi-
lidad de larga duracion (long play), y con
él, una aplicacion relativa del limite. Adn
hoy, las piezas musicales que se graban
oscilan entre los tres y medio y los cinco

minutos (Nieves, 2008, p.124).

Finalmente, en esta relacion entre musicas, musicos e industria fo-
nografica también debemos tener en cuenta la relacion con los medios de
comunicacion. Tanto los tradicionales (radio, prensa y television), como in-
ternet generan opciones para visibilizar y promocionar las sonoridades y los
artistas.

Este aspecto es problematico para los creadores que estan al margen
de la industria, pues aunque pueden realizar sus publicaciones en la web, la
entrada a los medios tradicionales esta limitada; “Si usted no es un artista
de un sello discografico, no pasara por la radio ni la television, usted no sera
estrella™” (Axel, 2007, p.164).

Es importante mencionar la relevancia de la radio para la musica y
la fuerte relacion existente entre este medio y la industria del disco. De la
musica en vivo que se emitia desde los estudios de las emisoras, se pasé a
las cintas magnéticas, la reproducecion de los soportes y ahora a la musica
inmaterial. El conocimiento de la musica y su promocion tienen una fuerte
relacion con la radio. La rotacion de los temas musicales en la programa-
cion y la posibilidad de conocer mejor a los compositores e intérpretes esta
ligada a la actividad radial mas que a otro medio de comunicacion.

Desde la television debemos senalar un fenémeno reciente, la crea-
cion de canales especializados en musica que emiten videos en la mayoria

de su programacion y también el formato del reality. Estas emisiones han

50 ‘st vous n’étes pas un artiste d’une major; vous ne passez plus a la radio et a la élévision, vous
n'étes done plus une star” (trad. Autora).

contribuido a darle preponderancia a la musica en este medio audiovisual
y también constituyen ejemplo de concentracion de la industria, pues ge-
neralmente estos formatos son creados a partir de alianzas de la television,

con la radio y con las discograficas (Curien et Moreau, 2006, p.17).

PRODUCTOR Y COPRODUCTOR, LAS
MUSICAS DESDE EL CONOCIMIENTO
EMPRESARIAL
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PRODUCCION IN...DEPENDIENTE
—

MUCHOS DISCOS VIAJAN POR TODO EL MUNDO A PESAR DE LOS PLANES, LAS PRIORIDADES
Y LOS PREJUICIOS DE LAS GRANDES MULTINACIONALES. ELLO ESTA FACILITADO PORLA
ACTIVIDAD DE LOS ENTUSIASTAS, CUYAS ACCIONES CONTRIBUYEN A LA FORMACION DE
INDUSTRIAS MUSICALES PERO CUYA INDUSTRIA ESTA LEJOS DE INSTITUCIONALIZARSE

(NEGUS.20065¢.:«P,2 9 0)

IS e e e N o e i i

Las apuestas y los riesgos en la industria musical son asumidos por la
produccion independiente; estas pequenias productoras hacen grandes es-
fuerzos en el proceso creativo, pero tienen grandes limitaciones en las etapas
de distribucion y comercializacion de los bienes musicales. En ese sentido,
tendriamos que decir que estas organizaciones y personas (autoproduccion)
son libres y auténomas al momento de crear, pero son dependientes de mu-
chos factores en los demas procesos de la industria de la musica. Una de las
principales limitantes de los independientes esta relacionada con la distri-

bucién de los bienes.

Los grupos de comunicacion, desde hace mucho tiempo, se han posicionado
mas como difusores que como productores (dejando asi un espacio a los produc-
tores independientes). Pero surgen elementos novedosos, que vienen a reforzar
incontestablemente la tendencia a la concentracion: el papel cada vez mas decisi-

vo de la “gran distribucién comercial” (Miege, 2006, p.163).

A la produccion independiente se le denomina vivero de creacion
(Yuadice, 2007) y se le atribuye la defensa de los objetivos y principios rela-
cionados con la diversidad cultural por su trabajo en favor de la basqueda
constante de talentos, por la innovacion en los contenidos y por la oferta de
bienes musicales pensados desde el beneficio estético y cultural mas que
desde una proyeccion economica de futuras ganancias.

Para Gustavo Buquet, las actividades que desarrollan los indepen-
dientes son las mismas de la gran industria, la diferencia esta en la cantidad
de recursos invertidos en cada una de las etapas. Para este autor, un sello
pequeno vende en promedio 1000 copias por disco, su produccion esta en el
nivel de subsistencia, su dueno tiene otra actividad paralela a la musica y la
falta de presupuestos para publicidad y promocion se subsana con el trabajo
voluntario de los integrantes del grupo musical y de las personas allegadas a
los musicos (Buquet, 2002, p.77). Sin embargo, es justamente la carencia de
recursos la que genera una multiplicidad de practicas necesarias para llevar
a feliz término una producciéon musical.

En la produccion independiente encontramos los sellos y las auto-
producciones. Desde las productoras, duenas de los sellos, el artista cuenta
con una estructura organica que apoya sus iniciativas y desde la segunda, la

edicion personal, el musico asume la mayoria de las etapas del proceso.

A partir de la iniciativa del artista de plasmar su trabajo en un objeto mate-
rial, los sellos independientes ofrecen el servicio de apoyatura comercial, legal y
distribucién, ademas de la inclusiéon en un catalogo determinado lo que repor-

ta beneficios en la difusién y en valor agregado estético. La decisién primaria

de edicion esta a cargo del artista, que
debe disponer de los recursos para pro-
ducir el trabajo discografico, pero luego
el poder de decision se traslada al sello
independiente quien es el que define si
la propuesta puede incluirse en el perfil
de catalogo que desarrolla, y si cuenta
con la disponibilidad de gestion para
encarar el proyecto. Otra opcién, tam-
bién por demanda del campo artistico,
esta representada por la autoedicion en
donde el musico asume el rol de produc-
cion ejecutiva de la edicion discografica,
abordando el total de los aspectos eco-
nomicos y legales, aunque normalmente
delega la distribucion en una compania
especifica mediante un acuerdo puntual

(Corti, 2007, p.4).

Para entender en qué consiste
la produccion musical independiente,
primero miraremos los antecedentes,
luego pasaremos a presentar las
razones (ue llevan a realizar este tipo

de producciones, quiénes las realizan y
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finalmente, presentaremos los impactos
que generan este tipo de bienes.
Aparentemente, el “fenémeno”
de la produccién de musica indepen-
diente es un hecho reciente —después
de los go’s - relacionado con los avan-
ces tecnologicos que posibilitaron los
bajos costos en equipos de calidad para
la produccion fonografica. Sin embar-
go. los antecedentes son anteriores a
esla década incluso al momento de la
digitalizacion. Desde los inicios de esta
industria” surgieron pequenos sellos
discograficos y auto producciones que
se generaron a partir de la inquietud y
aficion por la musica de melémanos y
creadores que adquirieron cortadoras
de acetatos o que contrataban los ser-
vicios de las disqueras (Caballero, 1999).
Las producciones independientes des-

de entonces buscan garantizar la pro-

51 Para Simon Frith (1992, p.55) desde 1950 ya
existia una clara diferenciacion en la industria
entre las major y las independientes.

950

duccion “masiva™ de la musica y generar contenidos que no estan respalda-
dos por la gran industria discografica.

En el inicio de las producciones independientes, la tecnologia era
analoga, los procesos de grabacion eran dispendiosos y costosos y por ello
habia que recurrir a las personas u organizaciones que contaban con equi-
pos especializados para desarrollar esta actividad. Fue asi como desde la
época del acetato, habia que alquilar los estudios para obtener las produc-
ciones musicales. Luego, el casete facilito la grabacion doméstica aunque era
dificil asegurar calidad en el contenido™, fue entonces con la llegada de la
tecnologra digital que aparecieron los estudios en casa permitiendo no solo
acceder a bajos costos en la grabacion de la musica, sino también obtenien-
do muy buena resolucion del sonido en las producciones.

St la teenologia fue facilitando paulatinamente la proliferacion de las
producciones independientes, también debemos senalar que algunos géne-
ros musicales incorporaron como practica la grabacion de sus obras. El rock
es un ejemplo de ello. El caracter contestatario de este género hace que tanto
sus musicos como su ptblico generaran producciones underground. Es asi
como agregamos a la produccion independiente un elemento nuevo, la in-
formalidad. Las producciones de rock han sido originadas desde el margen,

incluso su vinculacion a la gran industria ha sido cuestionada por su publico.

52 Se utilizan las comillas como énfasis porque la produccion masiva de las independientes
es de tirajes muy pequenos.

53 Cuando las grabaciones se hacian en espacios sin aislar el sonido, por eso la musica tenia
ruidos que interferian al momento de disfrutarla.

Ahora bien, en este terreno de la produccion underground, que tie-
ne fuerte relacion con los aficionados (amateurs), tenemos que senalar que
aunque esta practica es mas comun en el rock™, ahora se extiende a otros
géneros musicales. Incluso, en la produccion independiente la clasificacion
desde el concepto de género es problematica en razon a la libertad implicita
en este tipo de bienes que hace complicada la taxonomia propia de un de-

terminado ritmo™.

En los géneros musicales alternativos, la singularidad es reivindicada, estig-
matizada o comercializada a ultranza. Resulta de una adhesién muy fuerte a cier-
tos codigos, ciertos modelos y ciertas creencias que actian en el grupo mediante
el estilo. Los cristales de la masa underground forman conjuntos de individuos
mas informados, mas embebidos en las culturas musicales y mas comprometidos
en la fabricacion de un producto. La negacion de la jerarquia no es mas que la ma-

nifestacion paradojica de una regla no escrita en esos ambientes. Como cualquier

negacion, aquello a lo que se aplica resurge de manera disimulada pero segura

(Seca, 2004, p.71).

54 En el rock, la valoracion de la calidad musical se mide por la resistencia a entrar en la
industria comercial, “La autenticidad se refiere a aquello que garantiza que los intérpretes
se resistan o logren subvertir la légica comercial del mismo modo que la calidad de un idolo
del rock se mide por la capacidad con que hace prevalecer su individualidad a través del
sistema” (Frith, 2001, p.417).

55 En ese sentido, se debe recordar los antecedentes de la world music que nace desde el
interés de publicar una musica y que luego la industria es la encargada de definir determi-
nados parametros que facilitaran la ubicacién en las tiendas de ese tipo de producciones.

PENSAR LA MUSICA COMO
DISFRUTE E INDUSTRIA
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El concepto de libertad y de au-
tonomia propio de la produccion in-
dependiente, conduce a iniciar con las
razones (ue llevan a los musicos y pro-
ductores a buscar la independencia de
la gran industria.

En la musica hay una disyunti-
va entre el arte y el comercio. La pro-
duccion independiente es defendida
como una manera de aprovechar la re-
productividad sin perder los conceptos
eslélicos, sin lenerse que limilar a las
tendencias generadas por el mercado.
Los productores independientes mar-
can una distancia frente a la industria
y aprovechan al maximo el control que

tienen de todas las etapas del proceso.

L.a obsesion narcisista de “hacerlo
uno mismo”, de desarrollar un don, de
construir un universo propio de creen-
cias y sensaciones, estructura el polo
praxeologico de estas vocaciones, asi-
milandolas a una forma de artesania:

hacer el propio “pan musical” y servirlo

recientemente tras la hornada, con la idea de obtener un beneficio o de com-
partirlo. Este también es un aspecto desconcertante de las practicas que tienen
connotaciones modernas o vanguardistas. En nombre de ese principio se llega
al control completo de un proceso: ‘fabricar’ la musica, en un primer momento
confidencialmente, con el sentimiento de control de un proceso y yendo de la A

ala Z (Seca, 2004, p.78).

Ademas de la libertad y de la autonomia, la necesidad de generar pro-
ducciones no comerciales constituye otra de las razones para buscar la pro-
duccion independiente. De esta forma, no se cuenta con la presion de gene-
rar ganancias y por el contrario, se pueden realizar bienes cuyo beneficio sea
diferente al econémico. Se presentan entonces, otro tipo de rentabilidades
que pueden ser desde el aporte al desarrollo cultural o incluso el fortaleci-
miento de los recursos locales.

Frente a la importancia de los independientes, Leadbeater y Oakley
(1999, p. 14, 26 y 27), explican sus impactos en los entornos locales. Los in-
dependientes son importantes no solo porque generan nuevas fuentes de
empleo, sino también porque estan generando nuevos esquemas de trabajo
v de produccion. Estas pequenas empresas fortalecen en su localidad esas
economias de proximidad donde desarrollan un saber ticito que les facilita
el acceso a sus entornos cercanos, que los diferencia en el contexto global.
Los independientes en un primer momento, tienen un periodo de explora-
cion en el que se dedican a identificar cual puede ser la fuente de ganancia
de recursos economicos. Esta primera etapa esta cargada de incertidumbres,

este es el momento donde se presenta la autoproduccion.

‘n un segundo momento, cuando se ha superado la primera etapa,
es cuando se conforman las empresas unipersonales y los creadores deben
desarrollar habilidades mas relacionadas con la administracion y la negocia-
cion. En ocasiones, los emprendedores culturales deben fortalecer su forma-
cion con el aprendizaje de estas tematicas por las exigencias de las nuevas
estructuras empresariales que ahora son unipersonales o pequenas PYMES.

Finalmente, frente a los impactos que genera la produccion indepen-
diente en el mercado, tenemos que precisar no solo su caracter funcional
como insumo de las grandes majors, sino también la reivindicacion de esta
actividad por fuera de la gran industria o incluso por fuera de la formalidad
que la sociedad le exige a las instituciones legalmente establecidas, es decir,
esas practicas informales.

Desde la informalidad hay una cantidad de producciones musicales
alternativas que muchas veces funcionan como tarjeta de presentacion de la
actividad musical o que tienen por objetivo la participaciéon en un evento o
un contrato futuro. Iis asi como esa musica paralela que funciona al margen

aumenta cada vez mas.

Ellos [los musicos| también reflejan un desplazamiento de los conflictos vin-
culados a la produccién fonografica, corolario de la reduccion de barreras de
entrada en el mercado discografico. Para muchos musicos, el disco ya no es un
éxito en si, sino mas bien la llave de entrada para acceder a las redes de difusion
de la musica en vivo, donde se realiza la mayor parte de la carrera. El equivalente
funcional de la hoja de vida, el disco es una “tarjeta de presentacion”y también es

mas una inversion que una fuente de ingresos. Sélo un pequeno nimero de artis-

tas destacados del medio del espectaculo
-y sus beneficiarios, a menudo respalda-
dos por auténticas rentas de situacion
- siguen viviendo principalmente - o
incluso exclusivamente — de los ingresos
procedentes de la industria de la musica
y sus derivados de la radio y la television.
Para la gran mayoria de los musicos, sin
embargo, la musica grabada no constitu-
ve literalmente, hablar de una cuestién
econdémica. Por lo tanto, los artistas que
tienen las mayores ganancias en el mer-
cado discografico no son necesariamen-
te los mas activos en el mercado de la

musica en vivo™ (Coulageon, 2004, p.55).

56 “Elles [les musiciens| traduisent aussi un
déplacement des enjeux attachés a la produc-
tion phonographique, corollaire de la réduc-
tion des barrieres a I'entrée sur le marché du
disque. Pour bien des musiciens, le disque ne
représente plus un aboutissement en soi, mais
bien plutét le sésame pour accéder aux réseaux
de diffusion de la musique vivante, ou s’accom-
plit la majeure partie des carricres. Equivalent
fonctionnel du curriculumvitae, le disque “carte
de visite” est alors davantage un investissement
qu’une source de revenu. Seul un petit nombre
d’artistes vedettes du show-business — et leurs
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Como lo explica George Yudice,
en Internet hay gran cantidad de sitios
web donde los musicos publican sus
obras. Estos artistas estan en la infor-
malidad, su actividad no esta conectada
ni a sellos discograficos ni a producto-
ras independientes y su principal fin
es visibilizarse, crear una comunidad
de oyentes y de participantes en el in-
tercambio musical y de estilos de vida,
pues muchos de esos musicos no consi-
deran como una meta la produccion de
un disco (Coulageon, 2004, p.55).

Esta produccion independiente

formal e informal interactiia con insti-

~————
ayants tres [droits], souvent adossés a d authen-
tiques rentes de situation — continue a vivre
essentiellement — voire exclusivement — des re-
venus tirés de l'industrie du disque et de ses
dérivés radiophoniques ou télévisuels. Pour la
grande majorité des musiciens, en revanche, la
musique enregistrée ne constitue pas a propre-
ment, parler un enjeu économique. De ce fait,
les artistes qui réalisent les gains le plus élevés
sur le marché du disque ne sont pas nécessaire-
ment les plus actifs sur le marché de la musique
vivante” (trad. Autora).

tuciones del sector publico y privado con quienes realiza contratos que le
permitan conservar su caracter libre y que les faciliten el cumplimiento de

los objetivos que se han trazado.

Los independientes no pueden considerarse como un fenémeno aislado. Mas
estan estrechamente relacionados con otros lugares de la produccion cultural y
la musica tales como centros culturales de los estados o las organizaciones no gu-
bernamentales y artistas especificos. Por tanto, son parte de una red de la politica
cultural que se dirige a pequena escala de produccién. Las relaciones entre los di-
ferentes participantes en esta red no son necesariamente faciles. Instituciones tan
variadas como los ministerios de cultura, las companias discograficas y entidades
artisticas a menudo provienen de culturas totalmente diferentes de la produccion
y la mediacion entre eslas relaciones es cada vez mas importante en la crisis actual

(Wallis, 2001, p.13).

I i i e )

1.2. LADIVERSIDAD
CULTURAL Y LAS
INDUSTRIAS CULTURALES:
ENTRE LA NORMATIVAY LA
REALIDAD

e S I T g S N e e

EN EL FONDO SEGUIMOS TENIENDO EL MISMO PROBLEMA: HAY QUE SALVAR TANTO LA UNI-
DAD COMO LA DIVERSIDAD. CREO QUE LOS ESPIRITUS NO ESTAN PREPARADOS PARA ELLO;
PORQUE LOS UNOS SOLO QUIEREN VER LA UNIDAD BAJO LA FORMA DE UNA HOMOGENIZA-
CION, MIENTRAS QUE LOS OTROS NO HACEN MAS QUE CATALOGAR Y COMPARTIMENTAR 5
(MORIN.19 97 P ,16)

e~

Diversidad es una palabra que se utiliza cada vez con mas frecuencia
en diferentes contextos. De la biodiversidad a la diversidad cultural, las no-
ciones cambian en funcion de los campos del saber, aunque la definicién no
pierde su esencia, aquello que es diverso o variado (De Bernard, 2003).

Especificamente en el caso de la diversidad cultural, este concepto es
aun mas complejo, porque es el reflejo de las tensiones propias de la globa-

lizacion. En ese sentido, este término conjuga, al mismo tiempo, intereses

57 “Dans le fond, nous avons toujours ce méme probleme: il faut sauver unité et il faut
sauver la diversité. Je pense que les esprits ne sont pas préparés a cela: parce que les uns
ne veulent voir que I'unité sous une forme d’homogénéisation, tandis que les autres ne font
que cataloguer et compartimenter” (trad. Autora).

de importantes sectores de la sociedad
como la cultura, la comunicacion, la
economia y la politica.

Para entender el debate sobre la
Diversidad Cultural, abordaremos los
antecedentes del concepto, luego pasa-
remos al cambio de la Excepcion Cul-
tural a la adopcion de la Convencion
sobre la Proteccion y promocion de la
Diversidad de Expresiones Culturales.
Posteriormente, pasaremos al analisis
de la Convencion donde se evidenciara
la promesa de esta normativa como dia-
logo entre culturas y las tensiones pro-
pias de su implementacion, y finalmen-
te, presentaremos al caso especifico de
la diversidad en la industria fonografica.

Antes de iniciar con los
antecedentes, es necesario clarificar
que las relaciones entre culturas mas
alla de las fronteras nacionales, se han
dado mucho antes de la Sociedad de
la Informacion. Sin embargo, es en
esta udltima época cuando se genera

el debate sobre la diversidad. Es justo
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ahora que el concepto estd en la mira de
multiples conflictos relacionados con
aspectos economicos, politicos, sociales
y culturales.

Efectivamente, desde los pro-
cesos de colonizacion™ ya habia un
intercambio de saberes, costumbres,
expresiones y productos en doble via,
del colonizador al colonizado y vicever-
sa. Esta relacion de intercambio estaba
mediada por el poder de unos frente a
la sumision de los otros, por la asimila-
cion de la novedad de una nueva rea-
lidad desconocida o por la defensa de
cada cultura frente a los cambios que
llegaban con el proceso de coloniza-
cion.

in el caso especifico de las in-
dustrias culturales, desde su origen este
sector fue universal no solo por la ex-

portacion de los productos y soportes

58 Se refiere a la colonizacién y no a la conquis-
ta porque es justamente cuando se establecen
las colonias que se genera mayor intercambio
entre las culturas.

para disfrutar de los bienes que ellas producian, sino también por la im-
plantacion de filiales en diferentes paises. Las industrias del disco, el cine,
la fotografia, el libro, la radio, la television y la prensa han sabido producir,
promocionar y vender sus contenidos mas alla de los lugares donde se gene-
raban. Esta condicion de presencia mundial se intensificé con la tecnologia
digital. El paso de la tecnologia analoga a la digital facilit6 la agilidad en los
tiempos y en los procesos, tanto de la gran industria cultural como de los
independientes. Podria afirmarse que la diversidad de expresiones culturales
se vio beneficiada con los desarrollos tecnolégicos pues se multiplicaron las

voces y los canales para hacerse visibles.

P S N e W )
1.2.1. ANTECEDENTES: LA
PREOCUPACION CONSTANTE
PORLAS ASIMETRIAS

Diversas disciplinas se han preocupado por la relacion entre socieda-

des diferentes, aspecto fundador de la diversidad cultural. La antropologia,
la sociologia, la historia y la comunicacion han dado cuenta de los efectos
positivos y negativos de los intercambios entre culturas.

El “Choque de civilizaciones™ fue una de las maneras de nombrar el

enfrentamiento entre culturas diferentes. Este concepto del campo de la

59 El concepto Choque de civilizaciones fue creado por Smuel Humtington en la década de
los go’s. Bajo el titulo original 7%he Clash of civilizations and the remaking of world order, el
autor presenta las relaciones internacionales después de la caida del bloque soviético al
final de los anos 198o.

Le concept Choc des civilisations a éé erée par Samuel Huntington dans la décennie des go’s.
Sous le titre orviginal 7he Clash of civilizations and the remaking of world order 1"auteur pré-

antropologia tuvo resonancia en las
ciencias de la informacion y la comu-
nicacion. En ese sentido, a finales de
los anos 6o aparece la denominacion
“Imperialismo cultural”, un término
que refleja una forma de etnocentrismo
que imponian los paises ricos sobre los
pobres en busca de la occidentalizacion
de los segundos para ser considerados
respetables en el orden internacional
(Mattelart, 2005, p.51).

Posteriormente, en los 70’s, se dio
el proceso de “Aculturacion acabada”,
que tuvo por objetivo la uniformiza-
cion cultural mediante la aculturacion.
LLos antropdlogos dieron cuenta de este
proceso a partir del analisis de los casos
de las sociedades multinacionales que
difundian modelos de consumo bajo la
promesa de la modernidad que trans-

mitian sus productos. Esta estrategia se

~————
sent les relations internationaux apres |’effon-
drement du bloc soviétique a la fin des années
1980.
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dirigié especialmente a los paises del
tercer mundo (Perrot citado por Matte-
lart, 2005).

Los paises en desarrollo criti-
caron la Aculturacion. Para ellos, eran
cuestionables los métodos de medicion
desde el Producto Interno Bruto (PIB)
o desde el determinismo téenico. En
lugar de estas mediciones, estos paises
propusieron establecer la relacion en-
tre la cultura y el desarrollo. Ademas,
comenzaron a denunciar las desigual-
dades de los flujos de informacion entre
el primer y el tercer mundo (Mattelart,
2005, P.5J).

Es precisamente frente a la asi-
metria en el acceso y aprovechamiento
de los medios de comunicacion, que la
Union de Republicas Socialistas Sovié-
ticas (URSS) y los paises tercer mundis-
tas debatian el Nuevo Orden Mundial
de la Informacion y la Comunicacion
[NOMIC]. Segtin estos paises, occidente

imponia al resto del mundo su vision de

la informacion y su concepcion de la cultura y la comunicacion (Wolton,
2003, p.73).

A esta denuncia se sumo en los anos 8o’s la UNESCO con el Informe
“Un solo mundo voces multiples” y el apoyo del presidente Francois Mite-
rrand a los paises del tercer mundo en la cumbre de Versalles de 1982.

En el informe de la UNESCO, que fue coordinado por Sean Mac-
Bride, se revela la supremacia de los paises desarrollados frente a los ter-
cermundistas en las agendas mediaticas, se evidencian las problematicas de
la sociedad de la informacion y presentan algunas recomendaciones que
buscan equilibrar el acceso y la presencia equitativa de las culturas en los
medios de comunicacion.

Frente a la posicion de Miterrand en la Cumbre de Versalles, el pre-
sidente francés asume la defensa de los paises del tercer mundo cuando se
declara a favor de un equilibrio de la informacion para promover el floreci-
miento de las culturas (Francois Mitterrand citado por Matterlart, 2005, p.55).

Como se pudo apreciar en los parrafos anteriores, los afnos 80’s son el
origen de la denuncia sobre las asimetrias de la informacion en el mundo y
del trato diferencial para las industrias culturales. En ese sentido, la "Excep-
cion Cultural’, coneepto promovido por Jean Lang, Ministro de la Cultura

francés™, defendia la idea que los bienes y servicios culturales transmitian

6o Comprender el valor de la Excepeion cultural para Francia implica partir de la reflexion
en torno a la “Excepcién Irancesa”, una nocion sociopolitica segun la cual el servicio pu-
blico es elevado al rango de institucién propiamente politica para hacer efectivo uno de los
mitos fundadores de la Republica: la Igualdad (Serge, 2004, p.20).

la identidad de los pueblos y por ello no podian estar sometidos a las leyes

del mercado.

Lalégica del mercado por si sola no puede garantizar la diversidad; los medios
de representacion de la identidad de un pais no pueden ser dejados a un tercero;
la defensa del pluralismo es una de forma de defender la libertad de expresion; las
obras del espiritu no son una mercancia como cualquier otra; cada pueblo tiene el
derecho a desarrollar su propia cultura; la libertad de creacion debe ser plural y
pluralista. En consecuencia, ciertos deberes incumben a las naciones: los poderes
publicos tienen la obligacién de equilibrar los extremos del mercado; los Estados
estan habilitados para proteger a las industrias mediaticas de los grandes riesgos
financieros a los que ellas se enfrentan; las medidas de diseriminacion positiva
(como las cuotas) ayudan a subsanar la definiciencia econémica nacional de cara

a la dominacion americana® (Frau-Meigs, 2005, p.176).

[ista posicion de restriceion frente a los bienes y servicios culturales

fue presentada en 1986 durante el Ciclo de Negociaciones de Uruguay, la

61 «La logique du marché a elle seule ne peut garantir la diversité; les moyens de représen-
tation de I'identité d'un pays ne peuvent étre laissés a un tiers; la défense du pluralisme est
une forme de défense de la liberté d’expression; les ceuvres de 'esprit ne sont pas une mar-
chandise comme une autre; chaque peuple détient le droit au développement de sa propre
culture; la liberté de création se doit d’étre plurielle et pluraliste. Par voie de conséquence,
certains devoirs incombent aux nations: les pouvoirs publics ont le devoir de rééquilibrer
les extrémes du marché; les Elats sont habilités a protéger les industries médiatiques du fait
des plus grands risques financiers qu’elles courent: les mesures de discrimination positive
(comme les quotas) aident a combler le handicap national face a la position dominante
américaine » (trad. Autora).

TODA UNA VIDA EN LA MUSICA
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cumbre econdmica que terminaba con
el GATT y daba origen a la OMC. Fran-
cia y la Comision Europea tenian por
objetivo proteger al sector audiovisual
de la aplicacion de las reglas del comer-
cio.

La Excepeion Cultural tuvo al
cine como caballo de batalla frente al
temor de la “invasion de productos ve-
nidos de a fuera” (Irancois Mitterrand
citado por Regourd, 2004, p.a8). La de-
fensa del audiovisual en el contexto de
las negociaciones globales, pretendia
mantener un orden juridico interno en
medio de las politicas de libre comercio
de los diferentes sectores econéomicos.
Asi, cada pats defendia su derecho de
adoptar politicas culturales internas
que le permitieran apoyar y mantener
la produccion y la distribucion de sus
productos culturales (Tardif; s.f., p.26).

El enfrentamiento entre los pai-
ses Furopeos liderados por Francia y
Estados Unidos reflejaba dos concep-

ciones opuestas sobre los productos

culturales. Para los primeros, ese tipo de bienes eran “Obras del espiritu”,
mientras para los segundos, eran fruto de la "Industria del Entretenimiento”.
La diferencia radicaba entre el proteccionismo para unos y la liberalizacion
para los otros. Los europeos buscaban proteger al sector audiovisual mien-
tras Estados Unidos queria aplicar normas como la nacion mas favorecida
o el tratamiento nacional®™ al sector audiovisual en medio de la negociacion
de AGCS®,

Finalmente, la Excepeion Cultural se impuso durante la Cumbre de la
OMC realizada en Marraquech. La comunidad Europea logré sacar al sector
audiovisual de los compromisos de liberalizacion entre los Estados miem-

bros (Regourd, 2004, p.85).

G2 Segin el principio de la nacion mas favorecida, los beneficios concedidos a un Estado
deben otorgarse a todos los otros paises y el tratamiento nacional senala que los Esta-
dos miembros de la OMC deben tratar los productos extranjeros y sus productores como
productos nacionales, es decir, todas las ayudas o subvenciones a las industrias nacionales
pueden ser aprovechadas por los productores extranjeros.

63 Acuerdo General sobre el Comercio de Servicios de la Organizaciéon Mundial del Co-
mercio, OMC

12.2.DELAEXCEPCION ALA
DIVERSIDAD CULTURAL, HACIA
UNA NORMATIVA INTERNACIONAL

En vista del caracter negativo del término "Excepcion Cultural”, por
su sentido proteccionista, se pasé al concepto de Diversidad Cultural, un
concepto mas propositivo: donde la cultura se entendia desde una concep-
cion mas extensa y que tenia un sentido universal mas alla de la posicion
europea presentada en la Ronda de Uruguay. Efectivamente, se pasaba de
una posicion defensiva subyacente de la excepeion a una politica ofensiva.
En ese sentido, la diversidad no es solo un asunto semantico, sino que es un
cambio de orientacion y una estrategia positiva de acompanamiento de la
globalizacion (Benhamou, 2006, p.276).

El paso de la Excepcion a la Diversidad Cultural fue tomando rumbo
desde la UNESCO. Luego de los atentados del 11 de septiembre del 2001, la

Conferencia General adopté la Declaracion Universal sobre la Diversidad

Cultural. El texto afirma el valor de la
diversidad cultural como patrimonio
comun de la humanidad y constata la
importancia del dialogo intercultural
como elemento fundamental para la
paz. La Declaracion insiste en la res-
ponsabilidad que debe tener cada in-
dividuo frente al reconocimiento de la
alteridad y de la pluralidad de su identi-
dad en medio de las sociedades plurales
(UNESCO, 2002).

Después de la Declaracion so-
bre la Diversidad Cultural, cuatro anos
mas tarde, la UNESCO (2005) aprobo la
Convencion sobre la proteccion y pro-
mocion de la Diversidad de Expresio-
nes Culturales. Iista Convenciéon que
permitia concretar los ideales enun-
ciados en la Declaracion, fue posible
luego de un intenso debate que reflejo
el constante enfrentamiento en las con-
cepciones de los bienes y servicios cul-
turales. Para unas naciones se debia te-
ner en cuenta la naturaleza simbolica e

identitaria de las producciones cultura-
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les, mientras para otras deberfan primar
los intereses comerciales. La votacion
para adoptar esta normativa evidenci6
la controversia, 148 paises votaron a fa-
vor, solo Estados Unidos% e Israel se
opusieron, mientras Australia, Liberia,
Honduras, Nicaragua se abstuvieron.
L.a Convencion sobre Promo-
cion y Proteccion de la Diversidad de
Expresiones representa una estrategia
politica que la UNESCO habia querido
liderar desde los anos go’s cuando el
concepto de diversidad fue ligado a la

biodiversidad, como una necesidad del

64 La posicion de Estados Unidos es entendible
desde el punto de vista filoséfico y econémico.
“n el primer aspecto, este pais es defensor del
libre mercado y de la libre circulacion de las
ideas, en ese sentido, cualquier obstaculo repre-
senta una violacién a la doctrina liberal que de-
fienden. Frente a lo econémico, es importante
senalar que la industria audiovisual tiene un rol
central en la economia con un fuerte impacto
en las exportaciones del pars (Lachapelle, 2008,
P-79)-

ser humano y como la opcion para preservar los “ecosistemas culturales”
(Benhamou, 2006, p.252).

Asi como la biodiversidad es una preocupacion en la actualidad, esta
normativa internacional —la Convencion- es un gran avance en un contex-
to globalizado porque reconoce la soberania de los paises para implemen-
tar politicas culturales™ que les permitan proteger y promover expresiones
culturales en sus territorios, especialmente aquellas que estén en riesgo de
desaparecer. Ademas, el texto reconoce el interés econémico propio de los
bienes culturales sin detrimento de su valor cultural. En este sentido, la
UNESCO considera que la Convencion no esta subordinada al cumplimien-
to de normativas internacionales, sino que es complementaria a olros acuer-
dos. También promueve la cooperacion entre los paises industrializados y
aquellos en via de desarrollo.

Ahora bien, en lo referido a las industrias culturales, la Convencion
(UNESCO, 2005, pp.7-8) hace multiples alusiones a este sector. En las defi-
niciones del documento tiene presencia en los términos: diversidad cultural,
contenido cultural, bienes y servicios y por supuesto, en el apartado sobre
industrias culturales también se trata el tema. Mas adelante, en los derechos
y obligaciones de las partes, se propone a los Iistados miembros generar
acciones para las industrias culturales nacionales independientes y para las
actividades del sector informal para crear los medios de produccion, de di-
;)")ﬁ|ﬂlsﬁ]ﬁ);)u|l;(v;ﬁsv(lﬂ]4ﬂ;lul|(:(I(gl]lﬂ(n:rl::];:]ﬁlu(:)dl;((])(l()n de la diversidad requieren trabajar
en tres dimensiones: la preservacion del derecho de autor, la vigilancia de la competencia y
las acciones conducentes a promover un “menu de eleccién” diverso para un gran publico
(Benhamou, 2006, p.279).

—

fusion y de distribucion de estas expresiones. istas medidas pueden ser de-

sarrolladas no solo por el Estado, sino también por organizaciones privadas
y sin animo de lucro.

Posteriormente, en el articulo 10, referido a la educacion y sensibili-
zacion del publico, se considera que las industrias culturales pueden contri-
buir a la creacion y al libre intercambio entre culturas desde la formacion.
En este aspecto, las medidas deben aplicarse a la produccion de los bienes
culturales sin que generen impactos negativos en las formas de produccion
tradicionales.

Finalmente, en los articulos sobre la cooperacion internacional y la
cooperacion para el desarrollo se reconocen las posibilidades de la copro-
duccion y la codistribucion como opeiones para las industrias culturales.
También se plantea el reforzamiento de las industrias culturales en los paises

en desarrollo mediante el fortalecimiento de las capacidades de produccion

y de distribucion en estos paises y desde el acceso al mercado mundial y a los

circuitos de distribucion internacional (UNESCO, 2005, pp.7-8).

DEL LLANO AL MUNDO, JOROPO POR
FUERA DE FRONTERAS
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DIVERSIDAD CULTURAL

\N\N\N/

TENSION EN LA GLOBALIZACION

EL ANTECEDENTE A LA DIVERSIDAD ES LA
EXCEPCION CULTURAL: TERMINO PARA
DEFENDER LA PARTICULARIDAD DE LOS

BIENES Y SERVICIOS CULTURALES EN LOS

TRATADOS DE LIBRE COMERCIO.

(4

(4
NEGATIVO -
\N\N/

TRATADOS DE LIBRE COMERCIO

EN LAS NEGOCIACIONES, ESTADOS
UNIDOS CONSIDERA QUE LOS BIENES
CULTURALES SON ENTRETENIMIENTO
Y PORELLO NO DEBEN TENER
EXCEPCION.

LY

L Y
“ POSITIVO
\N\NS

NORMATIVA
INTERGUBERNAMENTAL

DIVERSIDAD CULTURAL: VALORA QUE
TODAS LAS CULTURAS DEL MUNDO
PUEDAN CONVIVIREN LA
GLOBALIZACION, SIN IMPORTAR SU
IMPORTANCIA ECONOMICA, EL
NUMERO QUE TIENEN ESAS
TRADICIONES O SU PRESENCIA EN
LOS MEDIOS.

OBSTACULOS PARA LA DIVERSIDAD CULTURAL

4 )
PERPETUAN EL PODER DE LAS MAJORS.
IMPIDEN QUE OTRAS PRODUCTORAS ACCEDAN
AL GRAN PUBLICO Y CONSOLIDAN LA
POPULARIDAD DE UNOS POCOS ARTISTAS.

LAS LISTAS TOP O PLAYLIST: FIJAN LA ATENCION
DEL OYENTE O DEL TELEVIDENTE SOBRE UN CIERTO

NUMERO DE OBRAS QUE RESULTA SEREL MAS
POPULAR DE LA PROGRAMACION.

CiRCULO

VIRTUOSO

SE PRESENTA UNA DEPENDENCIA DE LA
PRACTICA CULTURAL CON RESPECTO ALAS
INSTITUCIONES CULTURALES QUE DETERMINAN
MEDIANTE LA COMPETENCIA LA
ADJUDICACION DE RECURSOS.

.
[

SISTEMAS DE ABONO O EL FUNCIONAMIENTO DEL
CLUB CONDICIONAN LA DESCARGA DE MUSICA AL

IGUAL QUE LAS OFERTAS DE RINGTONES QUE
OFRECEN LAS COMPANIAS DE TELEFONIA MOVIL.

. 4

N\ J

EL STARSYSTEM O EL MAIN STREAM:
ESTRATEGIA PARA CONCENTRAR
LOS ESFUERZOS DE PROMOCION EN
POCOS ARTISTAS QUE TIENEN

INFLUENCIA GLOBAL
OPORTUNlDADES LONG TAIL MUSICA DIVERSIDAD
(LARGA ESTELA) PARALELA CULTURAL
PARA LA NN/ NN/ NN/
NORMATIVA
CHRIS ANDERSON
DIVERSIDAD HERMANO VIANNA INTERGUBERNAMENTAL
\N\N\AN/S \N\N\N/S
CULTURAL
A PESAR DE LA ECONOMIA REUNE LAS PRACTICAS QUE DECLARACION SOBRE DIVERSIDAD:
DE LA ESCASEZ QUE FUNCIONAN AL MARGEN DE LA IMPORTANCIA DEL RESPETO
PROPONE LA GRAN LA INDUSTRIA FORMAL PORTODAS LAS CULTURAS Y EL
INDUSTRIA, SURGEN OS —_— DIALOGO INTERCULTURAL COMO
ENTORNOS DIGITALES LA MEJOR GARANTIA PARA LA PAZ
DONDE LA ABUNDANCIA LA VINCULACION DE LA MUNDIAL (UNESCO, 2001)
CONTRADICE LAS MUSICA A CIRCUITOS NO —
LIMITACIONES DEL TRADICIONALES HACE QUE
COMERCIO FiSICO LAS OBRAS PUEDAN CONVENCION SOBRE LA
LLEGAR A MAS PUBLICO PROTECCION Y PROMOCION DE LA

DIVERSIDAD DE LAS EXPRESIONES
CULTURALES (UNESCO, 2005)
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1.2.3. EL ANALISIS DE LA CONVENCION,
ENTRE LAS TENSIONES DE SU APLICACION
Y LA PROMESA POR EL DIALOGO ENTRE
CULTURAS

e e D P S N e e

Los debates que dieron origen a la adopeion de la Convencion en el

seno de la Unesco contintian entre quienes interpretan esta normativa como

una opeion para el dialogo intercultural en un mundo globalizado y quienes

consideran que pese a las buenas intenciones, este documento tiene implici-

tas contradicciones, que se queda corto en sus objetivos y que la lucha frente
a los intereses econémicos es un combate todavia vigente. Para entender
mejor estas posiciones antagénicas, es necesario referirse primero a los con-
flictos y luego a la posicion de quienes entienden la Convencion como una

opcion para la convivencia entre culturas en un mundo globalizado.

B i e W i g S N W W S i

ENTRE EL DERECHO A LA INFORMACION Y EL DERECHO DE LAS CULTURAS A
EXPRESARSE MAS ALLA DE LAS LOGICAS COMERCIALES
S e W S W, U Wi W e Wi Wi Wi W W Yo Yo Wi e W

Si bien el texto de la Convencion enuncia aspectos claves para el desa-
rrollo de las culturas, deja de lado la concepeion de las industrias culturales
asumidas desde las Tic’s, en consecuencia, las relaciones y el conflicto sub-
vacente entre la expresion cultural y su produccion queda al margen del do-
cumento. Asi lo afirma Armand Matterlart, para quien es imposible concebir
la cultura separada de los medios de comunicacion, por ello, es impensable
pensar las Politicas Culturales sin considerar las Politicas de Comunicacion.

El caso contrario es la posicion tomada en el seno de la Cumbre Mun-
dial sobre la Sociedad de la Informacion realizada en Tunez (2005) (Organi-
zacion de Naciones Unidas [ONU], 2006). En los compromisos de la cumbre
se reafirma la necesidad de lograr que las Tic’s contribuyan a promover y
respetar la diversidad cultural. Como lo explica Mattelart (2005), en las pos-
turas de la cumbre se reconoce la relacion entre diversidad cultural y media-
tica y se entiende que la posibilidad de acceso a las fuentes de informacion,
la propiedad de los medios de comunicacion y que la participacion de los

medios independientes puede garantizar la diversidad cultural.

Siguiendo con las tensiones, la
situacion es compleja cuando se piensa
en el concepto del free Flow of Informa-
tion®® defendido por los representantes
de Norteamérica, para quienes la libre
circulacion de la informacion es un de-
recho de los ciudadanos y esta ligado a
los intereses comerciales de acceder a
mercados y conlextos fuera del lugar de
origen de los capitales (Mattelart, 2003,
P-100).

El Zree Flow entra en conflicto
con las politicas nacionales que cada pais
determina para proteger expresiones
culturales e industrias independientes
que reciben ayudas por medio de la

legislacion o la subvencion publica ante

66 El concepto del Free Flow data de los anos
40’s, el Estado Norteamericano defiende esta
postura como parte de su politica internacional
en materia de intercambios culturales. ElI De-
partamento de Estado especificamente, hacia
todo lo posible desde lo politico y lo diplomati-
co para eliminar los obstaculos de la expansion
de productos de empresas norteamericanas de
medios de comunicacién en el mundo (Matte-
lart, 2001).
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su incapacidad de competir en igualdad
de condiciones con la gran industria
cultural.

Ademas de los intereses comer-
ciales que pueden estar tras este con-
flicto —frente al financiamiento y la
propiedad de los medios de comuni-
cacion y de las industrias culturales
también esta la posibilidad de condicio-
namientos a la libertad de expresion o
de creacion. Esla situacion se presenta
cuando se exige que los contenidos es-
tén en determinado idioma, cuando el
creador debe tener una nacionalidad o
cuando el tema que se desarrolla refle-
ja el interés de un pais especifico o de
una organizacion. [istas medidas que
pueden utilizarse a favor de la diversi-
dad cultural son interpretadas desde el
F'ree Flow como obstaculo del libre de-
sarrollo de propuestas o del libre inter-
‘ambio que puede darse en un mundo

globalizado.

e e i i R g e e i i g

ENTRE EL INTERCAMBIO Y EL FORTALECIMIENTO DE ALGUNAS CULTURAS Y
EXPRESIONES
N B T g e e W g W 2 T S W W g S

;Gomo se presenta la relacion entre culturas en un mundo globali-
zado?, ;como se da el intercambio entre expresiones provenientes desde el
interior de un paifs o entre paises?

Entender las relaciones de apertura y cierre de fronteras lleva a pen-
sar en la diversidad de la oferta y la diversidad de la demanda. Benhamou
v Ranaivoson entienden la diversidad desde la tension relacionada con el
ment de oferta. El primer autor explica como la abundancia de bienes cultu-
rales en ocasiones, atenta contra la diversidad de acceso. Un exceso de oferta
genera el aumento de la incertidumbre en el consumidor ante la cantidad de
contenidos. Para Ranaivoson, un mayor acceso a la diversidad de expresiones
a nivel mundial aumenta las posibilidades de conocimiento y acceso a otras
culturas, pero disminuye los consumos de las culturales locales y nacionales
(Benhamou, 2006, pp. 262-263; Ranaivoson, 2008, p.304).

Ahora bien, pensar la relacion entre culturas de cara a la Diversidad
Cultural implica tener en cuenta las culturas nacionales, en ellas las culturas
locales, y todas estas de cara a una dimension internacional de la cultura que

cada pais busca proyectar en un contexto global.

e i e e i e i i N

UN DESEO A FAVOR DEL IDEAL DE CONVIVENCIA ENTRE CULTURAS
I N g g e N i g N

En este contexto global se ha entendido la interaccion solo desde el
ambito econémico y tecnocratico donde se promueve, principalmente, el in-
tercambio de bienes y servicios. Sin embargo, para Dominique Wolton, autor
de L. Autre Mondialisation (L.a Otra Mundializacion, 2003), es necesario pensar
en tres componentes de la realidad globalizada: la identidad, la cultura y la
comunicacion, conceptos que se articulan en un triangulo posibilitando la
cohabitacion cultural (cohabitation culturelle), y esta a su vez, es una manera
de hacer posible la diversidad cultural.

Sobre la identidad, este autor plantea que asistimos a identidades
plurales por los intercambios entre lo local y lo global, aunque reconoce que
en la globalizacion las personas vuelven a sus raices. Para Wolton existen dos
identidades: la identidad refugio, donde se rechaza aquello que “invade” la
cultura propia; y la identidad relacional, donde se hacen intercambios entre
la cultura propia y aquella que viene de afuera. Con respecto a la comunica-
cion y la cultura, estos dos conceptos se convierten en cuestiones mayores
porque estan en el corazén de los intercambios, y también son transversales
a todas las areas.

Tanto la comunicacion como la cultura son dos elementos indispensa-
bles para el desarrollo. Entonces, surge la pregunta sobre como asumir estos
dos conceptos, ya que hasta ahora solo han participado en el debate como

las industrias de la comunicacion e industrias culturales. Para comprender

PROPONER, REFLEXIONAR,
INTERPRETAR. UN MUSICO INQUIETO
POR LA INDUSTRIA

RI CARDTUOS.-+:-GOME 2z

AGRUPACION-SANTA:CLARA
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mejor el matrimonio entre la cultura y
la comunicacion, en primer lugar hay
que reconocer que ambas se mueven
siempre en dos dimensiones: la econé-
mica y la emancipadora. La comunica-
cion permite conocer las diferentes rea-
lidades del mundo con sus relaciones
culturales y la cultura siempre ha sido
una interpretacion de la vida cotidiana.
Hoy en dia, el panorama entre estos dos
elementos esta bien ilustrado por Do-

minique Wolton.

La cultura de masas vinculada a la
democratizacion y los medios de comu-
nicacion hace también una buena pare-
ja con la globalizacion. Sin embargo, lo
que esla relacionado con las identidades
territoriales, la historia, las identidades
nacionales, las lenguas, el saber hacer,
la vida cotidiana, los estilos, los ritmos,
y los que con frecuencia se ven amena-
zados por la globalizacion econémica, se
encuentran en una posicion inestable

(Wolton, 2003, p.48).

Para él, la gran paradoja es el sentido colectivo de la sociedad de ma-
sas, que va acompanado de una valorizacion extrema del tema de la libertad
individual que se observa en los campos de la cultura y la comunicacion
(Wolton, 2003, p.48).

La sociedad de masas promovio el acceso a la cultura, pero al mismo
tiempo, condujo a la pérdida de las tradiciones. Sin embargo, segin el au-
tor, la sociedad de masas dejo la comprension de la experiencia colectiva.
La realidad actual nos exige una comunicacion que reivindique el caracter
colectivo, pero al mismo tiempo, debe ser plural y diverso. Necesitamos mas
medios de comunicacion que sigan mostrando las situaciones desde dife-
rentes angulos, pero que no dejen de denunciar las desigualdades entre los
patses del norte y del sur.

En cuanto a la cultura, no se cree en una cultura global simplemente
por la presencia de las industrias culturales que venden diferentes produc-
tos, cuyos contenidos muestran varias culturas, como Wolton (2003) expresa
“La globalizacion de la cultura no es un hecho o un valor o un ideal; que es
una prueba para pensar “ (p.46).

L.a cultura a nivel mundial demanda el reconocimiento de las dife-
rencias entre las culturas, la lengua de un pequeno pueblo tiene tanto valor
como la defensa de la lengua francesa en contra de la popularizacion del
inglés. La cultura debe ser entendida en un sentido amplio, es decir, como la
suma de las tradiciones, el conocimiento, la informacion de los pueblos, ella
es dinamica y esta en plena evolucion.

Ahora bien, este triangulo entre identidad, comunicacion y cultura,

denominado “cohabitacion cultural”, demanda la creacion de un proyecto

politico con fuerte presencia del Estado para que sea un mediador entre los
diferentes intereses. Segun Wolton (2003), «La presencia de los estados es
indispensable para preservar las identidades, organizar el dialogo entre cul-
turas y regular la mundializacion de la comunicacion» (p.1oo). Este proyecto
va a organizar las relaciones entre la cultura, la comunicacion, la economia,
la sociedad y la politica en el reconocimiento de la heterogeneidad de las so-
ciedades, asi como las cuestiones relacionadas con la alteridad. Para ello, se
debe llevar al desarrollo de un espacio ptiblico internacional el debate sobre
la cultura y la comunicacion. La convivencia cultural se lograra a través de la
realizacion de los sistemas democraticos y también mediante la expansion de
los derechos humanos. En este contexto, sera necesario que la gente tenga el
reconocimiento de su identidad y que el panorama mediatico sea plural. En
el mismo sentido, tendremos que disponer de informaciéon continua entre
los pueblos de paises del norte y del sur, ademas, tendran el reconocimiento

de la contribucién de la inmigracion y el valor de lo laico.

DEL CASSETE AL CD, DE LAS
COMPOSICIONES MUSICALES A LAS
HISTORIAS, LA PRODUCCION PRESENTE
SIEMPRE COMO OPCION PARA LLEGAR
AL PUBLICO Y LOS MUSICOS

EER
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LA DIVERSIDAD CULTURAL Y LA INDUSTRIA FONOGRAFICA, RELACIONES
COMPLEJAS
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“OLVIDESE DE APRETAR MILLONES DESDE UNOS POCOS MEGAHITS EN LA CIMA DE LAS
LISTAS. EL FUTURO DEL ENTRETENIMIENTO ESTA EN LOS MILLONES DE NICHOS DE MERCADO
EN LA PARTE MENOS PROFUNDA DE LA CORRIENTE DE BITS”

( ANDERSON.2 00 4)
IS e e U e D e e e

Si bien en los apartados sobre industrias culturales e industria de
la musica se han enunciado de manera tangencial las problematicas refe-
ridas a la diversidad cultural, ahora nos concentraremos en la industria de
la musica. Para ello, primero abordaremos las medidas que se han tomado
en algunos paises como las cuotas; luego presentaremos los obstaculos que
tiene la produceion de musica independiente frente a la diversidad cultural
y finalmente miraremos las oportunidades en el contexto global.

“n el sector audiovisual, principalmente en el cine y la television, se
han tomado medidas para proteger las industrias culturales nacionales fren-
te a la llegada de contenidos internacionales. Las cuotas de pantalla ase-
guran un tiempo especifico de exposicion de programas o peliculas para
producciones realizadas en cada pais o por los productores nacionales.

En el caso de la musica, se debe senalar las cuotas impuestas a la
radiodifusion. De igual forma que en el cine y la television, esta medida
promueve un espacio para la exposicion de obras musicales con determina-

das caracteristicas. En Francia se obliga un porcentaje de musica en idioma

francés y de promocion de nuevos talentos y nuevas producciones. También
en Argentina se exige que las obras sean fruto de la produccion indepen-
diente y en Venezuela se estipula un porcentaje de produccion nacional en
las emisoras®.

Para entender mejor la complejidad de la medida de las cuotas, se
aprecia el caso francés, dado que en este pais se ha revisado y debatido la
efectividad de este mecanismo. En Francia la ley de cuotas se ha ido me-
jorando con el fin de dar respuesta al cumplimiento del objetivo que se
han trazado con respecto a la diversidad cultural. Es asi como en el informe
del Consejo Superior del Audiovisual (Conseil Supericure de ’'Audiovisuel,
CSA) se determinaba la reglamentacion (ano 2000) de la siguiente forma:

La ley ha flexibilizado las obligaciones de difusion de la cancion francofona

por radio, mediante la adicion a las cuolas anteriores del 40% de los titulos de
habla francesa y 20% de los nuevos talentos y nuevas producciones, dos opciones
adicionales que la radio puede elegir en funcion de su formato: el 60% de los
titulos franceses y el 10% de la nueva produceion, o el 35% de los titulos franceses

y el 25% de los nuevos talentos®.

67 Las leyes de medios en América Latina han comenzado a impactar la industria de la
musica, en el caso de Venezuela, la exigencia de las cuotas generd la creacion de Demo, una
organizacion que recopila las producciones independientes para enviarlas a las emisoras y
también impacté en la afiliacion de los productores a las sociedades de derechos de autor
ante el beneficio de la presencia de las obras en las emisoras. La experiencia de Demo puede
consultarse en el siguiente link: http://venezuelademo.blogspot.com.co

68 “La loi a assoupli les obligations de diffusion de chanson d’expression francaise par les

radios, en ajoutant aux quotas antérieurs de 40% de titres d’expression frangaise et de 20%

Posteriormente en el 2011, se rea-
liza una nueva revision, en ella el CSA
determina las horas —entre las 6:30 y
las 22:30 -, cambia la exigencia sobre el
tiempo en las producciones nuevas —
que pasa de 6 meses a g— y determina
que la difusion de cada obra puede lle-
gar a los dos minutos (Télérama, 2011).

Aunque las cuotas pueden repre-
sentar una oportunidad, es complicada
la definicion de los parametros. En oca-
siones, las caracteristicas de los conteni-
dos de la cuota pueden beneficiar unas
expresiones en detrimento de otras. En

Francia por ejemplo, la necesidad de

pasar musica en francés promueve la
francofonia, pero afecta la rotacion de
obras de las musicas tradicionales por-

que estas tienen letras en lenguas re-

~———
de nouveaux talents et nouvelles productions,
deux options supplémentaires que les radios

peuvent choisir en fonction de leur format: 60%

de titres francophones et 10% de nouvelles pro-
ductions, ou 35% de titres francophones et 25%

de nouveaux talents” (trad. Autora).
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gionales y ademas subexpone géneros
como la world music (Demets, s.£.). Si por
la exigencia del idioma se pierden opor-
tunidades, por la falta de tener en cuen-
ta otros medios se evita el cumplimien-
to de la cuota. Las radios cuya emision
se hace por internet estan exentas del
porcentaje de cancion francesa (Axel,
2007, p.16o). Otra de las criticas que se
le realiza a las cuotas es que una medi-
da como esta no garantiza la pluralidad
porque se deben tomar acciones frente
a otros procesos de la cadena de la in-
dustria de la musica.

Para el Observatorio de la Musica
(Observatoire de la Musique, 2005, p.50),
es necesario analizar toda la industria
de la musica y no solo la exposicion
mediatica. En la produccion, difusion y
distribucion hay cambios que transfor-
man la dinamica del sector. El disco es
una industria cambiante y por tanto, es
necesario el conocimiento de los proce-

sos para llegar a soluciones pertinentes.

Ahora bien, desde las multinacionales se ha propagado un discurso
a favor de la defensa del derecho de autor como mecanismo para promover
la diversidad cultural. Desde esta postura se defiende la formalidad de la
industria como mecanismo que garantiza la remuneracion de los creadores.
Sin embargo, para autores como George Yudice (2007) esta postura solo bus-

ca manlener la rentabilidad de las majors.

Las empresas, sobre todo las majors, grandes conglomerados y holdings trans-
nacionales de entretenimiento, justifican los acercamientos juridicos alegando
que los creadores deben ser compensados por sus esfuerzos. Sin embargo, lo que
estan protegiendo en verdad es su propia capacidad de lucro como intermedia-

rios-peaje (p.75).

En la musica hay multiples obstaculos a la diversidad; amén de la
concentracion y la convergencia mediatica en esta industria, el poder ejer-
cido por las majors frente al control de la promocion y la distribucion, y su
influencia en otros medios de comunicacion dificultan la entrada de la pro-
duccion independiente al mercado de la musica.

Nos concentraremos en tres aspectos: el eirculo virtuoso, el star sys-

tem o main stream, y el sistema de club o abonemment.

69 El eirceulo virtuoso es un concepto empleado por algunos actores para nombrar las pric-
ticas de la gran industria que contribuyen a acrecentar el poder de las major frente a las
indies. Philippe Axel lo presenta con relacion a las cuotas en su texto La révolution musicale.
Liberié, égalité, gratuité (2007).

Cuando nos referimos al circulo virtuoso, reunimos una serie de ca-

racteristicas de la industria de la musica que perpetian el poder de las ma-

Jors 'y que impiden que otras productoras accedan al gran publico; uno de

los aspectos de este circulo son los premios y reconocimientos que reciben
los musicos, sus obras o producciones, que minimizan la incertidumbre y
van consolidando la popularidad de unos pocos artistas. Una reflexion sobre
el valor de los premios esta consignada en el texto, 7he price of prestige de
James I. English (2005). Segtin este autor, en la actualidad existe una fuerte
relacion entre la vida econdmica y las practicas culturales. Se presenta una
dependencia de la practica cultural con respecto a las instituciones cultura-
les que determinan mediante la competencia la adjudicacion de recursos. Es
por ello que la actividad cultural se promueve desde las instituciones donde
se ha vuelto comun la definicion de las victorias y las derrotas de los artistas,

musicos, escritores una vez evaluadas sus obras. En el contexto nacional, un

creador goza visibilidad local cuando obtenga reconocimiento internacional,
es lo que sucede en el caso del periodismo con el ganador del Pulitzer o en
la musica con el premio Mercury Musice (English, 2005, p.56).

Ademas del premio Mercury, en la musica existen diversos recono-
cimientos. Los artistas reciben galardones por el volumen alcanzado en las
ventas, es asi como los discos de plata, platino, oro, diamante y uranio evi-
dencian los records en compra de las producciones teniendo como punto
de referencia la poblacion de los paises y el nimero de copias distribuidas.
Estan también las organizaciones que otorgan premios como los canales
de television, las asociaciones de la industria discografica o las revistas es-

pecializadas. Ejemplo de estos reconocimientos son los Premios Grammy,

APUESTA COMUNICATIVA QUE
TRASCIENDE LO INFORMATIVO, QUE
CONTRIBUYE AL DINAMISMO DEL
SECTOR MUSICAL COMO INDUSTRIA EN
COLOMBIA
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Los Billboard Music y los premios MTV.
Cada vez que un artista recibe una no-
minacion o el reconocimiento su popu-
laridad se acrecienta y con ello también
su rotacion en los medios, los contratos
de los conciertos y la venta de discos y
descargas.

Otra practica que contribuye al
circulo virtuoso son los listados de los
medios de comunicacion que jerarqui-
zan la musica. Las listas Top o Playlist
contribuyen fijar la atencion del oyente
o del televidente sobre un cierto ntime-
ro de obras que resulta ser el mas popu-

lar de la programacion.

Los  productores independientes
consideran que estan en una situacion
dificil. Como la entrada de un titulo en
la lista de reproduccion es cada vez mas
dificil, lo que reduce sus posibilidades
de ser oidos y, por tanto, de ser vendidos,
la parte de los independientes baja por-
que, en opinion de los representantes de

la radio, los sellos discograficos tienen el

“poder de fuego” para pasar sus titulos en prioridad (Ministere de la Culture et de

la Communication, s.f., p.14).

Muy relacionado con los reconocimientos esta el star system o el main
stream, como se senald antes, esta estrategia consiste en concentrar los es-

fuerzos de promocion en pocos artistas que tienen influencia global.

El fenomeno de dominacion de las estrellas en el mercado no es el tinico re-
sultado de una competencia jusla de talentos, sino el resultado de una necesidad
de desarrollo de las industrias culturales, de los medios de comunicacion masivos,
v mas en general de todo el progreso de técnicas de reproduccion [Moshe, 1985
Contribuye a reducir el precio de acceso a la informacion sobre los productos de
entretenimiento como para aumentar la audiencia favoreciendo la formacion de
economias de escala, de explotacion de las estrellas sin dejar posibilidad de susti-

tucion de talentos™ (Chantepie et Le Diberder, 2005, p.46).

Ahora bien, los sistemas de abono o el funcionamiento del club con-
dicionan la descarga de musica al igual que las ofertas de ringtones que ofre-

cen las companias de telefonia mévil. La idea de recibir contenidos por el

70 Le phenomene de domination des star sur le marche n’est pas le seul résultat d’une
juste concurrence des talents mais résulte d’une nécessité du développement des industries
culturelles, des médias de masse, et plus largement de tout progres des techniques de repro-
duction [Moshe, 1985] Il contribue autant 4 une diminution du prix d’aceés a I'information
sur les produits d’entretainement qu’a I'accroissement de I'audience, favosisant la forma-
tion d’économies d’échelle de I'exploitation de stars sans possibilité aisée de substitution
de talents” (trad. Autora).

pago anticipado (prepago) de un dinero, hace que el publico acceda solo a
las obras de los artistas qque han firmado con las major o con las empresas de
telefonia o sitios web. En el sistema de club se crean comunidades de acceso
a un material determinado (Bouquillion, 2001, p.1i57), las opciones estan con-
centradas en unos pocos artistas que ademas, tienen una alta rotacion en los
medios de comunicacion tradicionales.

Si se pasa de los obstaculos a las oportunidades en la diversidad cul-
tural, se debe iniciar por las oportunidades que genera la Long Tail (Larga
Estela), un concepto desarrollado por Chris Anderson. Segun este autor,
existe una gran oferta de produccion cultural a pesar de la economia de la
escasez que propone la gran industria. Es justamente en los entornos digi-
tales donde la abundancia contradice las limitaciones del comercio fisico.
Por ello, al margen de los playlist hay un sinnimero de peliculas, libros, Cd
y DVD que también tienen su publico y que generan rentabilidades aunque
no hagan parte de los bienes y servicios culturales mas promocionados o de
mayor reconocimiento.

[La capacidad ilimitada de seleccionar y elegir esta revelando lo que el
consumidor quiere y como lo quiere, de servicio en servicio, desde DVDs en
Netflix hasta videos musicales en Yahoo! o escuchando canciones en i'Tunes
o Rhapsody. La gente rastrea profundamente en los catalogos, repasando las
largas listas de titulos disponibles, mucho mas alla de lo que esta disponible
en la tienda de Blockbuster, Tower Records o Barnes&Noble. Y cuanto mas
encuentran mas les gusta. A medida que los consumidores se van alejando
mas y mas del camino marcado por la mayoria, van descubriendo que sus

gustos no son tan comunes como pensaban (o como habian sido inducidos

a pensar gracias a las campanas de mar-
keting, la ausencia de alternativas y un
cultura basada en las modas) (Ander-

son, 2004).

Siguiendo con Anderson, la eco-
nomia del entretenimiento digital va a
ser radicalmente diferente a los merca-
dos de masa de la actualidad. Si el siglo
XX estuvo marcado por las listas del
éxito, el XXI incluird a las producciones
que segun algunos parameltros, se con-
sideran fracasos en ventas. La hipotesis
de este autor es que la industria tiene
poca idea de lo que la gente quiere, que
el gusto popular es un intento por cua-
drar la ofertay la demanda y que es una
respuesta a una distribucion ineficien-
te. Es por ello que desde la Long Tail
se considera que ain las producciones
mas desconocidas o pasadas de moda

pueden tener opciones gracias a la ac-
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cesibilidad, el bajo costo — porque ya se al mes, tres veces mds de lo que alquila un cliente en un tradicional servicio de Siguiendo con este autor, en la Musica Paralela se aprecia la vitalidad

ha I‘(‘,C,lll’)cr‘ado la inversion — y la reco- alquiler de DVDs fisico.) Ademas hay que tener en cuenta el beneficio cultural

de la economia brasilefia y del mundo, esa que no aparece en las estadisti- | ESTUDIOS PARA ENTENDER AL CARIBE

DESDE LA MUSICA Y LA SOCIOCULTURA

mendacion. Estos tres aspectos pueden obtenido al permitir que llegue una mayor diversidad al publico y que este sea ‘as de los ministerios de finanzas o del trabajo. Una economia que no pue-

mediar en los bienes y servicios que es- finalmente liberado de un siglo de limitaciones impuestas por la distribucién de ser domesticada en los precarios acuerdos de la Organizacion Mundial

tan por fuera de los superéxitos. fisica y de la tirania de los grandes éxitos. del Comercio; desde los musicos hasta los bailarines consiguen todo para
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Los beneficios de la Long Tail se-

gun Anderson (2004), son:

)o

Para la propia industria del entre-
tenimiento, estas recomendaciones
significan una forma muy eficiente de
marketing, que permite que peliculas
de menor presupuesto o musica menos
popular encuentre sus audiencias. Para
los consumidores, las téenicas basadas
en recomendaciones incitan a la explo-
racion ya que se mejora sensiblemente
el ratio de resultados interesantes res-
pecto al ruido producido por las inmen-
sas cantidades de contenido basura o
que no interesa. Ademas puede ayudar
a re-descubrir la pasion por la musica y
el cine y potencialmente aumentar el ta-
mano total de estos mercados. (El clien-

te habitual de Netflix alquila siete DVDs

Asi como la Long Tail ratifica un mundo de oportunidades en el entor-
no digital para las industrias culturales, desde la Musica Paralela se eviden-
cian las practicas de margen que favorecen la diversidad cultural.

El concepto Musica Paralela, creado por el Hermano Vianna de Brasil,
retne lodas esas practicas que funcionan al margen de la industria formal.
La vinculacion de la musica a circuitos no tradicionales hace que las obras
puedan llegar al pablico aprovechando los entornos proximos, los lugares
de la fiesta o incluso las alianzas con los vendedores ambulantes y los pira-
tas. Para Vianna (2003) hay una musica que funciona de forma paralela a la
industria, que esta por fuera de las exigencias que la sociedad le exige a las
organizaciones formalmente constituidas, en la cual existe una gran diver-
sidad de practicas y de expresiones que aprovechan la informalidad de su
actividad para llegar al publico.

Segtin Vianna (2003, p.2), ya los musicos no se tienen que preocupar
por buscar una productora para que los grabe, por imprimir las caratulas
de los CD o por distribuir los productos, ahora son los vendedores ambu-
lantes y los sistemas no oficiales de industria y comercio que se encargan

de ello.

el baile y la musica en los circuitos informales con los venteros ambulantes

que no pagan impuestos (Vianna, 2003, p.3).
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2. INDUSTRIA MUSICAL
EN COLOMBIA: ENTRE
EL DESCONCIERTO DEL
“BOOM" Y UN FUTURO
QUE PUEDE SER
PROMISORIO

LLa musica colombiana ha sido apreciada por el publico dentro y fuera del

pais, los compositores y musicos nacionales gozan del reconocimiento local y se
han proyectado con éxito en diferentes escenarios del mundo, ademas han tenido
la oportunidad de grabar diversos géneros musicales. Desde lo tradicional pode-
mos destacar las grabaciones de musica andina del trio Hermanos Herndandez con

la Victor, en la actuacion de Radiofénica de México?, el disco que grabé Toto la

71 Grabacion realizada en México y la produccion realizada en Estados Unidos en 1920.
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Momposina con la productora Occo-
ra de Francia™; mas recientemente, la
transcendencia del vallenato? de Carlos
Vives que se considera la apertura in-
ternacional a las nuevas musicas colom-
bianas y en la salsa, la acogida que ha
tenido el cantante Yuri Buenaventura
en Europa, principalmente en Irancia’.

Los repertorios de musica del
pais son muy diversos, aunque en oca-
siones se ha creido que existe un solo
ritmo con el que se identifica el “ser co-
lombiano”. Para los nacionales, inicial-
mente se consider6 al bambuco como
ritmo nacional, luego fue el vallenato y

ahora se esta dando un transito hacia

72 lista produccion fue grabada en 1984, se
Hamé: 7oto la momposina y sus tambores: Colom-
bie, musique de la Cote Atlantique. Con la misma
productora francesa aparecen otros titulos de
ritmos tradicionales como el vallenato, el bulle-
rengue v la musica de San Basilio de Palenque.

73 Ritmo musical de la costa Atlantica.
74 Yuri Buenaventura ha triunfado en Francia,

su éxito mas reconocido fue la version en salsa
de “Ne me quitte pas™.

los ritmos de la costa pacifica”. Para los extranjeros, la cumbia y la salsa
han sido musicas asociadas a lo latino y colombiano principalmente. En este
capitulo abordaremos de forma general la situacion de la industria de la mu-
sica en Colombia. Para entender la realidad actual es necesario iniciar con
un recorrido historico (2.1), luego presentamos el boom que ha tenido esta
industria cultural en el presente (2.2), en un tercer momento vamos a mirar
la manera como se ha asumido el concepto y la normativa frente a la diversi-
dad cultural (2.3), después apreciaremos cémo ha sido el desarrollo que han
tenido las musicas tradicionales en Colombia (2.4) y finalmente, abriremos

)

el debate a la problematica de la produccion independiente en el pais (2.5).

75 En el apartado 2.2 “Musicas tradicionales colombianas: expresion de busqueda y cambio
permanente” se apreciara mejor las dindamicas que han tenido los ritmos tradicionales.

N T a a )
2.1. UN PASADO
“GLORIOSO” MARCADO POR
INTERESES ECONOMICOS

Y CULTURALES

e S I T g S N e e

LL.a musica colombiana ha viajado siempre, asi se constata con las par-
tituras que se enviaban al exterior para ser interpretadas por artistas extran-
jeros, el viaje de musicos que se veian obligados a grabar en el extranjero
ante la falta de infraestructura de la industria del disco nacional y también
con la solicitud de empresas colombianas de prensar acetatos por fuera para
luego venderlos en el pais.

Antes de iniciar con la historia de la industria musical en Colombia,
hay que hacer un paréntesis para dar cuenta de las producciones que lle-
garon al pafs via importacion. Los comienzos de las grabaciones de musica
nacional deben buscarse por fuera de las fronteras colombianas. Las disco-
graficas internacionales grababan artistas locales que llevaban al exterior y

también venian a tomar muestras para lllf‘,gO prensaren el extranjero porque

no se contaba con la infraestructura na-

cional para procesar los discos.

El viaje pionero de Pedro Morales
Pino y su ‘Lira Colombiana’ a algunos
paises de América Central y los Esta-
dos Unidos en 1898 es un estimulo para
otros artistas que por diferentes medios
y razones salen del pais entre 190) y 1920.
Alrededor de 1908-10, Victor Justinia-
no Rosales, el dueto de Pelon y Marin,
Emilio Murillo y Martin Alberto Rueda
se establecieron por breves periodos en
Estados Unidos y México logrando las
primeras grabaciones de piezas colom-
bianas. Unos anos mas larde, en 1914,
viaja el dueto Wills y Escobar y en 1917
Jorge Anez, quienes entrarian de lleno a
participar del auge que la musica inter-
nacional tenia en las nuevas companias
discograficas norteamericanas las cuales
veian en ella un promisorio incremento
de sus mercados y mayor cobertura para
sus emisoras (Bermudez, 2000, pp.ii5-

123).
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in este recorrido histérico por la
industria de la musica, aparece la estre-
cha relacion entre los medios de comu-
nicacion, los creadores y las disqueras
que han estado mediadas por intereses
comerciales y artisticos, presentando-
se situaciones de beneficio y perjuicio
que podrian considerarse como facto-
res que han decantado en la biusqueda
de opciones de produccion de musica
independiente como se vera mas ade-
lante.

En Colombia la musica tradicio-
nal tuvo un protagonismo importante
a comienzos de siglo con el esplendor
de la radio. Las emisoras contaban con
teatros donde los espectadores aprecia-
ban los artistas de la época. El publico
apreciaba la musica en vivo tanto des-
de la transmision radiofonica, como en

los conciertos v reuniones de familiares

donde se contaba con la presencia de grupos musicales™ para amenizar las

fechas de celebracion.

La industria radial en el pais, cuyo origen se situa en Bogota hacia 1926, con
rapidas repercusiones en Barranquilla (1929), Medellin (1g30) y Cartagena (1932)
cumplié inicialmente un papel protagénico en la configuracion de un anhelante
movimiento nacionalista a través de la difusion de piezas y aires populares lati-
noamericanos, mediante una concurrida y variada promocién de artistas nacio-
nales y extranjeros que recorrieron las estaciones de las principales ciudades de

nuestro continente (Londono y Rendén, 2010, pp.5-6).

Con la llegada de la musica grabada, la situacion cambié para los me-
dios y los artistas. Las presentaciones en vivo disminuyeron lo que perjudico
directamente la actividad musical de los artistas y se cambiaron las rutinas
de la radio que dejaron de utilizar sus teatros. Ademas, en ocasiones fueron
estos medios quienes incursionaron en la produccion discografica nacional
en 1940 (Londono y Rendoén, 2010, p.7).

Luego de la Segunda Guerra Mundial, se genera la necesidad de erear

industria en el pais; es en ese contexto cuando surgen las discograficas en

76 Las presentaciones en vivo tuvieron mucho éxito hasta la prohibicion de la reunion de
personas decretada bajo la figura de Estado de Sitio por el presidente Guillermo Leén
Valencia (1965). Esta restriccion debilito los conciertos y fortalecio las grabaciones general-
mente de artistas extranjeros. El resultado fue el desplazamiento de repertorios locales, la
alta de actividad laboral para los musicos y el fortalecimiento de los empresarios (Rendon,
falta d lad laboral I y el fortal todel (

2009. pp.95-90).

Colombia, son negocios de familia, casi siempre de personas que ya tenfan
experiencia en la radio. En la Costa Atlantica (Barranquilla) y en la Region
Andina (Bogota y Medellin) los empresarios comenzaron a hacer negocios
con los musicos para realizar las producciones?.

Ahora bien, la relacion entre las discograficas y los musicos no siem-
pre fue positiva para los artistas. El irrespeto a las condiciones solicitadas
por los musicos o el cambio de condiciones una vez realizada la grabacion,
fueron algunos de los problemas de la época. El pago de derechos también
se pasaba por allo, en ocasiones los contratos se pactaban por la interpreta-
cion y luego las discograficas le cambiaban el nombre a los grupos artisticos
para que aparecieran con la misma denominacion del sello, de esta forma, la
agrupacion figuraba como propiedad de la casa disquera.

Uno de estos casos lo ilustra Héctor Rendon con el disco “Mi Lira y
mi Rancho” (1968) de la agrupacion conformada por la familia Puerta Cada-
vid. Cuando estos musicos grabaron el repertorio de pasillos, bambucos y
musica caliente pensaron que la produceion se llamaria “Puerta Cadavid”y
finalmente salié al mercado como “Estudiantina Fuentes”. Este nombre fue

tomado de la productora donde sacaron el disco. Iin otros casos, los artistas

77 En los inicios de la industria discografica nacional se daba un modelo constituido por el
estudio de grabacion la fabrica productora y la emisora radial. Este esquema creado por dos
casas discogralicas pioneras en el pais, Industrias Fonograficas de Barranquilla, cuya alianza
era con Emisoras Unidas, y en Cartagena estaba Discos IFuentes y su emisora cultural Radio
Fuentes (Rivera, 2010, p.41).

78 En el lenguaje popular se denomina musica caliente a los ritmos bailables generalmente
de la Costa Atlantica. Esta manera de nombrar se utiliza solo en el interior del pais.

DE AQUI Y DE ALLA, COLOMBIANO EN
BUSQUEDA DE SONORIDADES PARA
PROYECTAR EN EL MUNDO
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contratados por las disqueras recibian
un salario pero sin ningun pago adi-
cional por los arreglos o los derechos,
incluso en algunas grabaciones se bo-
rraron instrumentos musicales, como el
tiple al momento de hacer el montaje,
sin contar con la autorizacion del intér-
prete (Rendon, 2009, pp.gi-92).

La situacion cambiaba cuando
los musicos negociaban el pago de algu-
nos servicios especificos y realizaban su
produccion de manera independiente;
es el caso de Guillermo Buitrago, quien
iba a las cortadoras en Ciénaga, sacaba
su disco y luego lo distribuia en distin-
tos establecimientos comerciales de la

ciudad?. Esta iniciativa de Guillermo

79 En 1946 en Ciénaga, Magdalena habia dos
cortadoras de acetatos donde los musicos po-
dian grabar sus obras, en una de ellas Guiller-
mo Buitrago, destacado musico del folclor de la
Costa Atlantica, grabé sus obras, una de ellas
fue dedicada al Alcalde de Fundacion (otro
municipio del departamento del Magdalena).
En ritmo de porro la obra tiene el mismo nom-
bre del gobernante “Rafael Lavalle” (Caballero,

1999 P-129).

Buitrago podria considerarse el antecedente de la produccion fonografica
independiente en un momento donde no se contaba con facilidades tecno-
l6gicas ni economicas para desarrollar producciones por fuera de las casas
disqueras. Asi, la necesidad de los musicos de dar a conocer sus creaciones
los llevaba a grabar para contar con ejemplares que les permitieran transcen-

der el concierto y también para buscar un espacio de promocion en la radio.

Los artistas se veian en la necesidad de costearse ellos mismos las graba-
ciones, es decir, grababan en esos estudios rudimentarios, con una técnica |...]
hacian sus grabaciones para acetatos y ahi mismo les reproducian entre 15 y 30
aparalos de esos. Su mercadeo se lograba cuando un artista lo llevaba a los bares
de la ciudad, ya que las emisoras eran muy pocas y a las que pudieran interesar se
entregaban un par de discos o tres, y los llevaban, como un recurso salvador, a los
bares, a las cantinas, entonces si, diez, doce, quince, veinte discos, se distribuian
entre esos establecimientos, que eran realmente los verdaderos difusores de la

musica (Caballero, 1999, p.202).

Mis alla de los problemas particulares de musicos y disqueras, es im-
portante senalar la incidencia en el repertorio que tuvieron las decisiones de
la industria del disco. Si inicialmente la presencia de los ritmos andinos tuvo
preponderancia, luego se dio un giro hacia la musica del caribe por consi-
derar que un cambio hacia sonoridades bailables podria generar una mayor

rentabilidad econémica.

[La musica popular tuvo las mismas limitaciones y aquella “musica nacional”
basada en el bambuco, el pasillo y la danza mantuvo su vigencia — enriquecida
v modificada solo hasta los afnos 40’s. En ese momento - de grandes cambios
sociales y econémicos y bajo presion de las companias fonograficas internacio-
nales - se comenz6 a reemplazar por otro paradigma, el de la musica “caliente” o
bailable, encarnado por Luis Eduardo “Lucho” Bermudez (1g12-1994) y modelado
en tendencias internacionales y caribes, pero todavia basado en las tradiciones

musicales campesinas costenias (Bermudez, 2010, p.251).

Esta transicion de lo estético a los asuntos econémicos permite com-
prender las estrategias utilizadas por las companias para mejorar su condi-
cion financiera. Los negocios de la industria de la musica no siempre fueron
exitosos, por ello estas empresas decidieron hacer una campana donde se
defendia el valor del disco como bien cultural, aunque los objetivos que
perseguian eran mas de caracter econémico.

El acoso de los compromisos contractuales que iba creciendo en-
tre musicos, representantes y distribuidores comenzo a afectar de manera
sensible los intereses comerciales de las empresas, que ante la competencia
extranjera vieron la necesidad de fortalecerse como colectividad. Bajo el ar-
gumento de que los discos tenian un contenido cultural y por tanto eran ni
bien suntuario ni bien de consumo, surgié el lema “el disco es cultura”, con
lo cual la industria discografica encontré en la musica la mejor salida para
solapar sus demandas y bajar los gravamenes, apoyados también en las nor-

maltividades surgidas en el ambito internacional (Rendén Marin, 2009, p.103).

LLa valoracion del disco como
bien cultural también cobra importan-
cia en los antecedentes de las produc-
ciones institucionales, ya no desde la
peticion de bajar los gravamenes, sino
por el interés que sobre el disco han
tenido empresas de diferentes sectores
economicos que contrataban a las dis-
queras para ofrecer a su publico un dis-
co como obsequio en fechas especiales.
La asesoria artistica de las productoras
y el pago de derechos lo realizaba la
empresa privada a la disquera. Las in-
dustrias llegaron a sacar diferentes vo-
ldmenes de la coleccion que tenia por
nombre el sello de la empresa. Ahora
bien, desde la casa discografica estas
producciones representaban una valio-
sa fuente de ingresos, pero en ningun
momento constituian un asunto impor-

tante para la memoria de la compania,
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por lo cual no conservaban archivos de
estas producciones®.

El estudio “Impacto del sector fo-
nografico en la economia colombiana”
realizado por los economistas Lino Ja-
ramillo y Alberto Zuleta para el Conve-
nio Andrés Bello (2003), da cuenta de la
fortaleza de las discograficas nacionales
en el contexto latinoamericano. Segin
este, en 1996 el 36% de la produccion
independiente de los paises en América

Latina se concentraba en Colombia®. El

8o Coltejer, Fabricato y Suramericana son al-
gunas de las empresas de diferentes sectores
econémicos que durante anos entregaron a
sus clientes y proveedores discos con los éxi-
tos del momento de musica colombiana. En la
actualidad esta practica continua en empresas
de diferentes ambitos econémicos y en algunas
emisoras que producen Cd’s que entregan en
navidad a sus publicos como obsequio.

81 Las cifras por paises son: en América Latina
el 20% de la produccién musical es indepen-
diente. Los paises mas destacados son Argen-
tina 5%, Brasil 19%, Chile 3%, Venezuela 15% y
Colombia 36% (Fundacién para la Educacion
Superiory el Desarrollo [Fedesarrollo], Jarami-
llo y Zuleta, 2003, p.44).

diagndstico presentado por estos economistas evidencia algunas problema-
ticas del sector fonografico en Colombia relacionadas con las diferencias
entre el mercado legal e ilegal de musica. De esta forma, mientras las copias
ilegales llegan a sectores de la poblacion de bajos recursos y de contextos
rurales, respondiendo de manera mas flexible a las necesidades del publico,

desde lalegalidad la realidad de la industria no corresponde con el mercado:

La caracteristica mas dramatica del mercado legal de la musica en Colombia
consiste en que se ha venido alejando cada vez mas de los requerimientos del
consumidor, mientras que el mercado ilegal se adapta de manera flexible a dichas
demandas. En efecto, el consumidor concibe que el precio del CD es excesivo, que
el producto no se le ofrece en el sitio o ubicacion que prefiere y que no puede
obtener en cada disco la combinacion de melodias de su preferencia, ademas de
no tener la posibilidad de adquirir melodias individualmente (Fedesarrollo, Jara-

millo y Zuleta, 2003, p.11).

iste estudio debe destacarse como antecedente de la preocupacion
por el tema de las industrias culturales en Colombia. Las investigaciones
sobre los impactos econémicos de diferentes sectores culturales, entre ellos
el fonografico, permitieron que la cultura tuviera importancia en su relacion
con la economia. Se podria afirmar que desde este momento comienza un
viraje a la reflexion académica y al desarrollo de las acciones a favor de este
sector, que ahora ademas de interesar a las instancias responsables de la

cultura, empieza a llamar la atencion de otros sectores como el econémico.

I i i e )

2.2. MUSICAS
TRADICIONALES
COLOMBIANAS EXPRESION
DE BUSQUEDA Y CAMBIO
PERMANENTE

e S I T g S N e e

VER LA MUSICA DE LAS CULTURAS LOCALES COMO UN FOSIL Y PRETENDER QUE PERDURE
INTACTA NO ES EL MEJOR CAMINO PARA PROMOVERLA Y PRESERVARLA. LA MUSICA, COMO
FENOMENO VIVO Y HUMANO, DEBE ESTAR EN CONSTANTE TRANSFORMACION Y DEBE CON-
TAR CON LA SUFICIENTE FLEXIBILIDAD PARA AJUSTARSE A LAS NECESIDADES DE SU MEDIO;
DE LO CONTRARIO, ESTA NO LOGRARA TRASCENDER EL ENTORNO DE UNOS CUANTOS
FOLKLORISTAS Y COLECCIONISTAS DE MUSICA TRADICIONAL

(AR A NGO . 2 0 0 2 )

I B T S W WNa Wra WS S Wy

Sin pretender hacer un analisis etnomusicolégico de la misica co-
lombiana, en este capitulo se busca presentar los cambios de estas sonorida-
des que en otro tiempo fueron concebidas desde contextos rurales y propios
de una cultura “premoderna” y que en la actualidad se conciben desde la
complejidad de los intercambios entre musicos, contextos urbanos y rurales,
medios de comunicacion, produccion musical y presencia mas alla de las
fronteras nacionales.

Empezaremos por la concepcion sobre la musica tradicional en Co-
lombia. Para ello debemos reconocer que inicialmente los ritmos andinos

y particularmente el bambuco, fueron definidos como ritmos nacionales.

[ista decision que pretendia unificar la
identidad borraba la riqueza musical de
otras regiones y estaba pensada desde
la hegemonia ejercida desde el centro
politico y economico del pais®.

Fue precisamente a finales del
siglo XIX y hasta la mitad del siglo XX
que el bambuco, propio de la region
andina, se extendia a otras regiones y
hacia parte del debate entre la validez
de la musica de arraigo local frente al
academicismo de la musica occidental®’,
que era asumida desde la civilizacion
y cultura universal. En esta polémica
musical entran a jugar un papel funda-
mental los medios masivos de comuni-
-acion, que desde 1930 promovieron la

cumbia y el porro, ritmos de la Costa

2 Para apreciar mejor Cruz,
M. (octubre, 2002). Folclore, musica y nacion: el
papel del bambuco en la construe
lombiano. Revista Nomadas, (1)

a poslura ve

ion de lo co-

,219-231.

83 La musica occidental que también se de-
nomina comunmente musica clasica es toda la
musica sinfénica traida de Europa (Cruz, 2002).
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Atlantica que fueron tomando vigencia
v que poco a poco, fueron reconocidos
como representaciones de la musica na-
cional (Cortés, 2000).

Este primer acercamiento a los
cambios evidencia dos tensiones, una
entre los ritmos tradicionales de la re-
gion andina y la musica occidental; y
otra, un desplazamiento de la musica
nacional del centro hacia la costa norte
del pais, el Océano Atlantico.

Antes de continuar con los desa-
rrollos desde el punto de vista musical,
es necesario incorporar una caracteris-
tica que marca la vida social, econémi-
ca, politica, cultural y social del pais y
que desde luego, tiene incidencias en
las musicas. La violencia politica inter-
nay el desarrollo de la industria en 1950
genera desplazamientos del campo a la
ciudad, principalmente en la regién an-
dina. Como lo explica Ana Maria Ochoa
(1996), Colombia cambia de un 70% ru-
ral a un 70% de poblacién urbana, son

los desplazamientos generados por el

conflicto interno los que hacen que las personas lleguen con su pobreza,
desarraigo, el dolor de sus muertos y con su saber. Son estos procesos mi-
gratorios los que generan la recontextualizacion de las musicas regionales y
la apropiacion de las musicas transnacionales y que decantan en la “fusion
musical” (Ochoa, 1996, p.g). Este proceso de fusion se abordara de manera
detallada a partir de 19go.

Los desplazamientos han tenido incidencia en las creaciones musica-
les en Colombia. En ocasiones, esta movilidad de lo rural a los centros urba-
nos ha estado relacionada con el fenémeno de urbanizacion que es comin a
muchas ciudades latinoamericanas; en otros, se ha debido al desplazamiento
forzado, consecuencia del conflicto interno, y también a la busqueda de op-
ciones de grabacion que se concentraba en los grandes centros industriales
del pais ubicados inicialmente en la region Andina y Caribe.

Posteriormente, durante los anos 70’s se presenta una transformacion

»esta dando en Latinoamé-

en la musica tradicional ligada a un cambio que
rica y a la formacion de los musicos del momento. Desde el primer aspecto,
hay una relacion con el movimiento latinoamericano de musica protesta. En
un tiempo idealizado por la utopia comienza a darse en la region Andina un
movimiento desde la clase media urbana, caracterizado, segiin Ana Maria
Ochoa (1996), por cuatro ejes centrales: la composicion musical basada en
el uso experimental de los géneros de musica tradicional; la llegada de estos
ritmos a escenarios locales como teatros y festivales; el desarrollo de peda-
gogias musicales alternativas; y la generacion de producciones de musica

independiente (p.3).

Como puede apreciarse desde las caracteristicas mencionadas, esta
transformacion es integral dado que abarca la creacion, la formacion, la
puesta en escena y la produccion con un ingrediente que se podria deno-
minar como “la autogestion”. A partir del trabajo que realizé6 Ochoa con los
grupos Nueva Cultura, Bandola y Gustavo Rengifo, se evidencia un compromi-
so, una especie de militancia que muestra una necesidad de sacar adelante
los objetivos musicales a pesar de no contar con muchos recursos econé-
micos; los proyectos musicales se financian con recursos de los musicos sin
tener en cuenta la recuperacion del capital invertido (Ochoa, 1996, p.217).

Desde la formacion de los musicos, hay un interés por descubrir otras
sonoridades con un interés investigativo y de practica de la musica que de-
canla en el reconocimiento de esas otras musicas que estan en los contextos
rurales y que son tan representativas de las culturas nacionales como los

ritmos del centro y la costa norte.

LLa mayoria de los musicos urbanos no inscritos en los circuitos comerciales,
estudiantes de musica, melomanos y aficionados en general nos considerabamos
“investigadores”. Ir al campo o a un festival folel6rico con una grabadora de cas-
settes y con una camara fotogrifica y registrar lo que se oyera y viera, era ser
investigador. Desde la mirada folclorista investigar era recoger, coleccionar lo que
se esta perdiendo.

Algunos ibamos mas alla: estudidbamos algunas de las melodias o toques de
tambor que habiamos grabado, comprabamos los instrumentos (a veces dejando

sin instrumentos a los musicos campesinos e indigenas), y formabamos grupos

EL VALLENATO COMO PATRIMONIO
PARA EL DISFRUTE DE TODOS
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musicales que trataban de imitar a los

grupos “de base™:

[nvestigar en este
caso era no solo grabar sino también es-
tudiar la musica para ejecutarla fielmen-
te. Algunas imitaciones fueron tan bue-
nas que los folclorélogos se vieron en la
necesidad de distinguir entre el “autén-
tico folclor™y el “folclor proyectivo™ o de
proyeccion, es decir, el preparado por los
de la ciudad para su difusion en circui-
tos comerciales y culturales diferentes a
los tradicionales. EI ambito de la “musi-
ca colombiana” monopolizado hasta ese
momento por estudiantinas y diferentes
85

variedades de “garzones y collazos™, se

84 Los grupos “de base” son los conformados por
personas de las comunidades rurales, por crea-
dores empiricos que interpretan los instrumen-
tos o crean a partir de aprendizajes cotidianos.

85 Garzones y Collazos es una expresion pe-
yorativa que alude al grupo de musica andina
Garzon y Collazos. Desde el lenguaje comiin
cuando las personas se quejan frente a la falta
de diversidad o a la reduccion de la musica an-
dina a un formato del pasado, hacen referencia
a este grupo que fue emblematico de la musica
tradicional.

amplié a otras musicas ignoradas, a las denominadas “musicas de base” (Minana,

2000, pp.19-20 et pp.36-49).

Posteriormente, los anos go’s son particularmente especiales por la
confluencia de tres hechos significativos para las musicas tradicionales: un
acontecimiento politico, la reforma a la Constitucion de 1991, las “nuevas
musicas colombianas” y la world music.

En lo referido a la Constitucion, Carvalho revela las paradojas de los
cambios constitucionales y la transnacionalizacion de los bienes simbdlicos.
En este escenario, la cultura ahora es de interés econémico y los Estados es-
tan satisfechos por el incremento de las negociaciones que puedan hacerse
desde este sector. Siguiendo a Carvalho, el cambio constitucional coincide
y facilita la apertura de las economias y la circulacion transnacional de las
culturas locales.

Para el autor brasilero la tradicion pasé de ser una diferencia funda-
dora a un fetiche. Iis decir, en un primer momento, la diferencia sirvié para
entender la sociedad multicultural donde el discurso de la diversidad cobra
fuerza desde una postura horizontal. Mientras que, si se analiza la tradicion
como fetiche, se debe tener en cuenta los complejos procesos de transna-
cionalizacion economica donde estan inmersos los bienes culturales. s alli
donde se establece una relacion con la world music. L.as musicas tradicionales
comienzan a tener interés para el primer mundo, su caracter exdtico cobra
validez en contextos fuera de su origen. Las musicas entran al mundo del
entretenimiento desprovistas de su valor simbdélico y se da lo que Carvalho

denomina un canibalismo cultural. Las comunidades asisten a la llegada de

empresarios que quieren llevarselos a conciertos a uropa, que graban sus
creaciones y donde muchas veces los miembros de esos grupos no alcanzan
a comprender esos cambios. ista situacion genera debate en las comuni-
dades, entre quienes estan a favor de la mercantilizacion de las musicas y

quienes desean preservar ese espacio intimo de creacion y vivencia de la

tradicion. En palabras de Carvalho (2002):

La dificultad de ahora es como pueden seguir las comunidades teniendo con-
trol de su produccién simbélica - o por lo menos sobre parte de ella- frente a la
impaciencia del consumidor de lo exético. Por otro lado, uno de los mitos centra-
les de la cultura de base del consumidor del Primer mundo enfatiza exactamente
lo opuesto: todos los simbolos pueden y deben circular por donde se quiera. Y

aun mas: con claves mualtiples de inteligibilidad (pp.6-7).

Esta situacion de negociacion puede entenderse desde otra dptica,
como la posibilidad de intercambios que ahora les permiten a las comuni-
dades locales interactuar entre ellas mas alla de las fronteras de su entorno
local y nacional. También, como la posibilidad de negociacion que las co-
munidades pueden hacer con el mundo. Como lo afirma Ochoa (2003) en
convergencia con los planteamientos de Néstor Gareia Canclini, “asistimos
a una reterritorializacion y desterritorializacion de las identidades locales™.

Las musicas tradicionales en Colombia ya no son creadas de manera
exclusiva en sus territorios de origen, los ritmos del pacifico tienen mucho
dinamismo en la capital del pais, asi como los ritmos de la costa norte son

creados e interpretados por musicos del interior, este ejemplo muestra la

desterritorializacion. Mientras en la
reterritorializacion esta el caso de los
musicos que, luego de lograr recono-
cimiento en lo internacional, alcanzan
visibilidad en lo nacional. En Colombia
resaltan dos ejemplos: los Gaiteros de
San Jacinto luego de ganar el premio
Grammy Latino y Toto La Momposina
luego de su trayectoria en Europa.

En la actualidad se esta avanza-
do hacia la comprension de las musicas
colombianas en plural, un cambio tras-
cendental que ha fortalecido la diversi-
dad cultural desde las practicas de los
musicos y en alguna medida, desde el
acceso del publico a diferentes ritmos,
que aunque no aparezcan en los me-
dios masivos de comunicacion, si estan
presentes en los circuitos alternativos;
o que luego de ser opciones indepen-

dientes, han entrado al gran mercado®.

5 Para apreciar la riqueza de las sonoridades
86 P. I le | lad

y su relacion con el territorio, el Ministerio de
Cultura viene desarrollando el proyecto “Carto-
grafia de Practicas Musicales en Colombia”, un
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[La musica evidencia que Colom-
bia es un pais de regiones. k'n cada una
de ellas se presentan dinamicas histori-
"as, economicas, politicas y sociales que
tienen relacion con la musica. Por eso
es necesario entender que los cambios
tienen que ver con aspectos propios de
la actividad musical, como los textos,
los instrumentos, las composiciones o
la manera de interpretacion y también
con las relaciones existentes entre terri-
torios.

Esa comprension de las musicas
y su relacion con el movimiento implica
dejar de verlas desde lo estatico y puro
de la tradicion. Por el contrario, se re-
quiere entenderlas en una intercomus-
nicacion dinamica que avance mas alla
de las regiones establecidas desde la

division politica. Como lo afirma el pro-

~———
material interactivo que presenta las diferentes
practicas musicales en el pais. Para consultar
la  cartografia: http://www.bibliotecanacional.
gov.co/content/cartograt%C3%AD-de-pr%-
C3%Aracticas-musicales-en-colombia

fesor Bedoya, se requiere apreciar cuales son las fronteras culturales y como

se presentan las interinfluencias entre las regiones.

En las regiones no se da un aislamiento, sino que se establecen relaciones con
las regiones adyacentes o vecinas y, a su vez, una interfluencia de estas con aque-
llas. Lo que hay que destacar es que llegan a formar un continuum que por un lado
muestra una gran unidad y, por el otro, una marcada diversidad entre las musicas

. aleg afs ( o - -9)
regionales del pais (Bedoya, 2007, p.72).

Esta propuesta del profesor Bedoya también tiene aplicacion en las
relaciones internacionales, de manera particular con los paises vecinos. La
musica andina tiene relacién con los ritmos de Ecuador y Pert; en el Caribe
confluyen sonoridades que tienen origen en las islas y el territorio conti-
nental; en los llanos las musicas son un territorio compartido por Venezuela
y Colombia; y en el trapecio amazonico confluyen Brasil, Perd y Colombia.
Ahora bien, esta relacion que podria pensarse propia del presente, tiene an-
tecedentes incluso desde la colonia. Ana Maria Ochoa plantea las relaciones
cercanas que tuvo Cartagena en este periodo con Haiti y con Cuba, mucho
mds que con Bogota, debido a las dificultades de comunicacion causadas
por la dificil geografia. Istas relaciones cobran fuerza con el surgimiento
de la industria discografica, cuando se dio la interinfluencia entre la musica

cubana y de la Costa Atlantica colombiana (Ochoa, 2000).
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Figura 2.
Mapa de circuitos de musicas en América Latina.

Fuente: Regiones y musicas campesinas colombianas.
Propuestas para una investigacion inter-regional inte-
grada (Bedoya, 2007, p.43).
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El reconocimiento de las multi-
ples influencias entre culturas eviden-
cia el antecedente de los musicos de los
70’s, que comenzaron a explorar con las
sonoridades. Si en ese tiempo se pen-
saba, en palabras del profesor Minana
(2000), en ese “folclor de proyeccion”,
hoy se denominan “Nuevas Musicas Co-
lombianas”. Estos ritmos son una fusion
creada a partir de elementos de diversos
contextos, “La propuesta sonora en la
nueva musica colombiana exige una me-
moria al utilizar como propias algunas
formas tradicionales de la musica co-
lombiana, sumado a otros lugares, otras
memorias, otras musicas traidas de otras
culturas” (Tangarife, 2009, p.173).

Asistimos a un fenomeno de
creacion que en nuestro concepto se
-aracteriza por el encuentro. Hay in-
quietud por conocer los origenes de
las musicas y al mismo tiempo, hay una
necesidad de incorporarles nuevos ins-
trumentos, textos y ritmos, ahi tenemos

la convergencia de tiempos entre el pa-

sado que origind unas caracteristicas de las musicas y la innovacion con las
necesidades sonoras contemporaneas. Los musicos formados en academia
aprenden y crean con los empiricos, asi se dan aprendizajes mutuos. Los es-
cenarios de apreciacion de la musica pueden ser desde las actividades coti-
dianas hasta los recitales de grado de las universidades o los grandes teatros
donde las orquestas sinfénicas interpretan los ritmos tradicionales. A todos
los encuentros mencionados debemos sumarle las facilidades tecnolégicas
que facilitan la grabacion a bajo costo, con niveles de calidad profesional y
que pueden hacerse en cualquier lugar sin tener que recurrir a las condicio-
nes exigidas por las disqueras. Muchas de las grabaciones de musicas tradi-
cionales se realizan en pequenos estudios caseros o en lugares creados por
los nuevos profesionales en ingenieria de sonido que comienzan a egresar
de las universidades del pais.

Se podria decir que desde las practicas de los musicos, el camino
recorrido da cuenta de la riqueza musical del pais y al mismo tiempo, de las

so no ha sido

dinamicas de las musicas tradicionales. Sin embargo, este proc
tan facil desde el ambito académico, ni desde las instituciones culturales que
avalan a través de sus discursos la proteccion y promocion del patrimonio
musical de los colombianos.

Del lado académico, la formacion de los musicos en Colombia ha mar-
ginalizado las musicas nacionales en favor del aprendizaje de las musicas de

8

occidente o “musicas cultas™. Este eurocentrismo presente en la formacion

87 Las musicas cultas es una forma de llamar a la muasica clasica o la musica que llega de
Europa.

musical contrasta con las expectativas de los estudiantes y de algunos pro-
fesores que han valorado el aprendizaje y la experimentacion de las musicas
colombianas. Estas experiencias educativas aunque hacen parte de grupos
de investigacion y de formacion, en ocasiones permanecen al margen o agre-
gadas de forma tangencial a los demas procesos de educacion musical. Como
lo resenan Minana (2000) y Ochoa (2000), la fortaleza de los procesos de for-
macion ha estado presente, sobre todo en institutos que funcionan adjuntos
a la institucionalidad ofrecida para la formacion de los musicos. En el caso
de algunas organizaciones culturales, como los festivales de musica, y tam-
bién desde algunas de las instancias de administracion de la cultura, se apre-
cia una mirada patrimonialista que restringe la innovacion por considerarla
por fuera de la tradicion. Por ejemplo, el festival “Mono Nunez”, el evento de
musica andina de mayor reconocimiento en el pais, caracterizado por dos
espacios de presentacion en la plaza, donde estan presentes las denomina-

dﬂS (‘X])I'(‘Si(,)ll(,‘,s lelt(,,)(}t()IlHS y (‘l (,',(,)1.,

O en (‘l que intervienen 1(,)8 gI‘ll])(,)S (,].(‘

musica tradicional que estan en concurso.

En el Festival Mono Nunez se eliminan dos extremos que molestan uno que es
demasiado étnico porque no permite interpretaciones académicas. Este espacio
es para expresiones autéctonas, esta en un espacio aparte y se espera que los
invitados dancen y tengan vestimentas folcléricas y poco funcionales y en el otro
extremo, en el académico se eliminan las llamadas ‘nuevas expresiones’; las que
pueden llegar a puntos de abstraccion sonoray rupturas formales que incomodan
el disfrute de un espectaculo que debe conservarse comercialmente redituable,

dentro del cual la entropia sostenida no interesa para mantener publicos cautivos.
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ESCENA SE PIENSA. INICIATIVA PUBLICA
REFERENTE PARA EL PAIS
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Puntos  controversiales y  algidas
reacciones de sectores conservadores
del publico en el Festival Mono Nunez
han causado entre otros, el cuarteto
Cuatro Palos de Bogota, el dueto Musica
para el Pie Izquierdo de Bucaramanga, el
trio Palos y Cuerdas de Tunja, el cuarteto
Ensamble de Armenia y la banda Puerto

Candelaria de Medellin (Cobo, 2011).%

88 Para ilustrar las transgresiones que los gru-
pos que se mencionan han realizado en el Fes-
tival, presentamos el caso de Musica para el Pie
Izquierdo. La organizacién del festival exigia
para la participacion incluir el tiple, instrumen-
to nacional caracteristico de la region andina.
Como los musicos no querian incluir el sonido
del tiple y si no lo hacian no podian estar par-
ticipar en el Festival, la solucién fue asignarle
al musico del tiple una partitura cuyo tnico
contenido eran silencios. De esta forma el tiple
estuvo presente aunque no se escucho en la
presentacion.

Py biano® y el productor Dan Storper,

2.3. MUSICAS fundador de Putumayo Records, afir-
TRADICIONALES ma que aunque a la musica colombiana
COLOMBIANAS EXPRESION le falta el toque internacional, cobrara
DE BUSQUEDA Y CAMBIO fuerza en el contexto latinoamericano
PERMANENTE

asi como pas6 con la musica cubana¥'.
N T a a )

La importancia de la industria

LOS MUSICOS YA NO SE PARAN EN LA PUERTA DE UNA DISQUERA A ESPERAR A VER, SI DE fonografica también puede apreciar-
PRONTO, SE LAS ABREN, LOS HACEN ENTRAR Y LES DICEN QUE LES VAN A PRODUCIR EL .

DISCO Y A VOLVERLOS FAMOSOS. EN LUGAR DE SENTARSE A ESPERAR QUE OTROS HAGAN se desde los eventos realizados de ca-
ALGO PORELLOS, SE HAN PUESTO EN LA TAREA DE HACERLO POR ELLOS MISMOS. SI QUIE- racter nacional e internacional que se

REN UNA CANCION, LA COMPONEN. UN DISCO, LO PRODUCEN. CANTAR EN VIVO, BUSCAN EL
CONTACTO PARA PARARSE EN EL ESCENARIO. S| QUIEREN UN VIDEO, LO HACEN. Y SI ES QUE
LOS ESCUCHEN, LO MONTAN A YOUTUBE. LA AUTOPRODUCCION DE PROYECTOS MUSICALEs  oferta educativa dirigida a la profesio-
ES UN CUENTO QUE ANDA DE MODA

han organizado sobre el tema, desde la

(Q U I NTERUO . 2 01 1)
T T T 90 Esle programa llega a 165 millones de hoga-

res en 133 paises y se traduce a 33 idiomas. En

Colombia se grabé en Cartagena, Santa Marta

y Valledupar con los musicos: Joe Arroyo, Toto

ixiste una confluencia de hechos positivos que dan cuenta de la im-  La Momposina, Los nifios del vallenato y Erika
Munoz [Consultado en el sitio web del Minis-

. . ) . terio de Cultura, marzo g de 2011, http:/www.
lombia. El grupo Cimarrén fue ganador en el 2012 del mejor album latino mincultura.gov.co/?ideategoria—41842].

portancia que en la actualidad ha cobrado la produccion musical en Co-

- ‘A Arrerr -89 r(O)OT' 91T 1816 “Wireie }
en los premios /ndependent Music Awards®, el programa de television “Music g1 El nombre de la productora Putumayo Re-

Voyager” grabé en el 2010 tres programas sobre la musica del caribe colom-  cords es un homenaje que Dan Storper hizo a
un rio del sur de Colombia cuando visit6 el pais
en 1974. Iil comentario en la cita fue tomado de
la presentacion de la musica de Colombia en

8¢ La produccién Cimarran Joropo Music from the plains of Colombia vrealizada por Smithsonian ~— Putumayo. Sitio web: : http:/www.putumayo.
Folkways Recordings fue nominada en las categorias de mejor album, mejor obra instrumen-  com/en/catalog_item.php?album_id=2g. [Con-

tal, mejor obra latina y mejor video. sultado marzo 24 de 20m].
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nalizacion de los musicos o los ingenie-
ros de sonido®, a partir de las politicas
culturales que comienzan a pensar en
la gestion de la musica en funcion del
mercado, y también desde los progra-
mas de emprendimiento cultural que
acogen iniciativas innovadoras de los
creadores musicales. A continuacion se
abordara cada uno estos aspectos para
entender por qué se da este boom de la
produccion musical en el pais.
Iniciaremos la situacion actual
presentando el panorama de las inicia-
tivas que desde las entidades publicas,
privadas y la sociedad civil se vienen
dando para favorecer la grabacion y
la escena de las musicas en Colombia.

De esta forma, se da la oportunidad de

92 En Colombia ha aumentado la oferta de pro-
gramas universitarios de Musica e Ingenieria de
Sonido. Actualmente, se cuenta con 20 progra-
mas de formacién musical y 15 de ingenieria de
sonido, ademas de formaciones de ciclo corto
en produccién musical o administracion de
proyectos musicales.

apreciar las politicas culturales, los programas y proyectos y la asociatividad
del sector.

Para comenzar este panorama se debe remitir a la Ley General de
Cultura 397 de 1997, esta normativa coincide con la creacion del Ministerio
de Cultura que dejo de ser un instituto adscrito al Ministerio de Educacion,
para tener un mayor presupuesto y capacidad de decision. En este marco
historico se da énfasis a la gestion de la cultura, aspecto que tiene relacion
con la necesidad de busqueda de recursos y de sostenibilidad de la actividad
cultural.

Ademas de esta Ley, se generan otras politicas que tienen incidencia
en la produccion musical independiente. Es asi como se encuentra en el
Compendio de Politicas Culturales?” un marco normativo que liene en cuenta
la internacionalizacion de la cultura, la diversidad y el emprendimiento
cultural. Estas directrices generadas desde el Ministerio de Cultura se
relacionan con normativas de otras instancias como el Departamento
Nacional de Planeacion que, a través del Consejo Nacional de Politica
“conomica y Social [Conpes|, presenta alternativas para los diferentes

sectores, entre ellos uno sobre industrias culturales®. Los Conpes tienen

93 El compendio retine las normativas de las diferentes areas del Ministerio de Cultura, este
texto permite cruzar informacion y entender las directrices que orientan la actividad del
sector cultural en el pais (Ministerio de Cultura, 2010).

94 En el Conpes 3659 sobre industrias culturales se propone en los objetivos aumentar el
ingreso y empleo nacional para alcanzar niveles de productividad que permitan superar
problemas relacionados con la circulacién de los bienes, ampliar el acceso a instrumentos
de desarrollo empresarial y al acceso de financiacion mediante la formacién y la reduccién

incidencia en lo econémico, es por ello que cobra relevancia el interés que
desde otras instituciones publicas empieza a tener el sector cultural.

Las acciones también comienzan a darse desde instancias de parti-
cipacion colectiva como la Mesa de Artes que genera propuestas desde el
Comité Técnico de Competitividad para las Industrias Culturales.

Los representantes de las universidades, de organizaciones publicas
y privadas, de asociaciones e instituciones culturales participan del Comité
que inicio labores en el 200g. Desde entonces, se ha comenzado a generar
propuestas para la definicion de prioridades en investigacion y circulacion
en las industrias culturales para los subsectores: musica, teatro, danza, artes
visuales, literatura y artes circenses. Ademas, lograron incorporar a las indus-
trias culturales en el programa de Transformacion Productiva del Ministerio
de Comercio, Industria y Turismo %

Si se vuelve a la normativa, en este caso dirigida especialmente a la
musica, es importante resenar la aprobacion que realizé el Congreso de la
Ley de Espectaculos Publicos®®, la cual contribuye a establecer parametros

nacionales que fortalecen la organizacion de eventos musicales y de otras

~———
de la concentracion regional de las industrias culturales (Departamento Nacional de Pla-
neacion, 2010, p.3).

95 El programa de Transformacion Productiva busca hacer mas competitivos los diferentes
sectores economicos (Universidad EAN, 2010).

96 La Ley fue aprobada en diciembre de 2011, en su contenido se reducen los tramites para
la organizacion de eventos, se recaudan tributos que seran empleados para la construceion
de nuevos escenarios y se reduce el impuesto de renta para los artistas que se presenten de
33% a 8%.

expresiones artisticas, y genera condi-
ciones tributarias que favorecen esta
actividad econémica. La promocion de
los intérpretes y las obras de los com-
positores se vera favorecida desde la es-
cena con esta normativa. Ademas, esta
el proyecto de Ley de Musica, una pro-
puesta que esta en proceso de reflexion
en el Ministerio de Cultura y con los
representantes del sector musical antes
de pasar por el proceso legislativo.

En el Proyecto de Ley de Musi-
ca se estructura el Sistema Nacional de
Musica, donde se coordinan acciones
nacionales, departamentales y munici-
pales a favor de la formacion, creacion,
produccion, investigacion y divulgacion
de la musica. Esta normativa plantea

sanciones para las practicas desleales?

97 Una de las pricticas desleales es la Payola
(“Pay off law™ o pago por fuera de la ley, o “Paya
II" pagar por todo); nacié en Estados Unidos en
1950 y consiste en pagar en dinero o en especie
a personas relacionadas con la difusién de la
musica para que promuevan de manera espe-
cial una obra musical y con ello, se aumenten
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que atenten contra la difusion de la
musica, es el caso del pago directo o in-
directo para la promocion de una obra,
salvo cuando el pago se anuncie y en
ese caso seria entendido como una pu-
blicidad. También se reconoce la deno-
minacion de industria cultural para la
musica y por ello, la necesidad de gene-
rar incentivos y promocion empresarial
(Ministerio de Cultura, 2010, pp. 19-20).
De la normativa se pasa a los pla-
nes, programas y proyectos que ofrecen
facilidades para la produceion musical
en Colombia. El Plan Nacional de Mu-
sica para la Convivencia 2006-2010 co-
bra importancia pues entiende que los
musicos en la actualidad, deben tener
en cuenta la producecion musical. Es asi
como desde los componentes se incluye
la circulacion, gestion y emprendimien-

to. En este ultimo aspecto plantea:

e
las ventas y el reconocimiento del artista (Lon-
dono, 2010).

Fomenta la articulacion de la cadena productiva de la muasica en el pais, con
miras a la dignificacion y profesionalizacion de los agentes y empresarios del sec-
tor. Para ello, desarrolla una oferta de fortalecimiento y acompanamiento asociati-
vo a organizaciones, agentes de la musica, productores independientes, construc-
tores de instrumentos musicales y festivales de musicas tradicionales (Ministerio

de Cultura, 2008, p.13).

El documento del Plan incluye el Proyecto editorial donde se enuncia una
linea de trabajo especifica para publicaciones impresas y fonograficas que se con-
creta mediante estimulos para la realizacion de productos, ademas se promueve
la formacion téenica en tematicas relacionas con la cadena de valor y el fortaleci-

miento empresarial (Ministerio de Cultura, 2008, p.43).

Si los planes definen lineas de accion generales, los programas y pro-

yectos presentan acciones mas concretas. Un ejemplo de ello son Labora-

torios Sociales de Cultura y Emprendimiento (LASO) que se promovieron
en diferentes ciudades del pais para fortalecer la produccion musical de los
creadores fundamentalmente de musicas urbanas. La alianza entre el Minis-
terio de Cultura y el Servicio Nacional para el Empleo [SENA] permiti6 la
entrega de equipos de grabacion y ademas se capacito a los jovenes para que
desarrollaran sus producciones.

En opinién del productor Ivan Benavides, gestor del programa LASO,
esta iniciativa tuvo grandes logros, como el engranaje entre diferentes de-
pendencias del Estado y el empoderamiento que desarrollaron los jévenes,

quienes se constituyeron como comunidad sujeto de derechos aunque solo

en algunos casos se llegaron a establecer vinculos con el mercado musical.
Segun Benavides, es explicable que no todas las propuestas de LASO llega-
ran a ser comerciales, pues no toda la musica esta hecha para el mercado®.

Otros programas que funcionan en diferentes ciudades son los rela-
cionados con el emprendimiento. Los sectores publico, privado y el tercer
sector han creado grupos asesores que acompanan las iniciativas de los em-
prendedores hasta la definicion de sus ideas de negocio. El emprendimiento
esta respaldado por normativas, presupuestos y alianzas con organizaciones
nacionales e internacionales. Es el caso de la alianza entre el programa de
Emprendimiento de la Universidad de Antioquia y la Agencia Espanola de
Cooperacion Internacional.

La capacitacion y acompanamiento que brindan los emprendimien-
tos se plantea para cualquiera de los sectores o expresiones culturales, aun-
que hay algunos programas dirigidos especialmente a la musica, es el caso
del programa “Musicas Mestizas” que desarrolla la Camara de Comercio de
Bogota. Esta iniciativa busca apoyar el desarrollo artistico y empresarial de
los musicos bogotanos que se proyectan con gran éxito desde las busquedas
musicales ue reunen elementos relacionados con las musicas tradicionales,
las nuevas sonoridades y los conocimientos de téenicas de sonido®.

Las agrupaciones musicales se han visto favorecidas con los progra-
mas de emprendimiento porque les entregan apoyo economico y los aseso-

ran para participar en los mercados culturales. En estos eventos se convoca a

98 Entrevista realizada en Bogola, octubre de 2011.

99 Sitio web: http://camara.cch.org.co/portal/default.aspx

DESARROLLO CULTURAL PENSADO
DESDE UN MUNICIPIO QUE BUSCA
FORTALECERSE EN CULTURA

EDILBERTO::BERMUDE?Z

CASA-DE*LA-CULTURA
DE-ALBANIA,GUAJIRA
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musicos y promotores que en las ruedas
de 1’1egocio yen los show cases™® tienen
la oportunidad de conocer el talento de
los musicos y de hacer el primer con-
tacto con miras a una posterior contra-
tacion por organizaciones del Estado, el
tercer sector o por empresarios interna-
cionales. Es importante sefialar que en
las experiencias observadas durante la
investigacion, fue notoria la ausencia de
empresarios nacionales en las ruedas
de negocio y ademas, la intencionalidad
de los negocios que alli se concretan
tiene mas fuerza hacia la escena que por
las iniciativas relacionadas con musica

grabada.

100 Los show cases son presentaciones corlas
que se realizan en los mercados culturales para
apreciar la musica y la puesta en escena de los
musicos que participan a fin de seleccionar las
propueslas a contralar en el futuro.

1o1 Entrevistas y observaciones realizadas en el
trabajo de campo del Mercado Cultural de Me-
dellin (septiembre de 2011) y Mercado Cultural
del Caribe (diciembre de 2011).

Ahora bien, desde las dependencias departamentales y municipales
también hay programas de estimulos a la creacion; hay becas anuales que tie-
nen casi siempre el condicionante del origen del ereador, es decir, se necesi-
ta que participen personas que vivan en el territorio que ofrece el programa.

Las convocatorias desarrolladas desde los departamentos y los mu-
nicipios compensan la falta de oportunidades que brindan las industrias
culturales a ciertos géneros musicales. Is el caso del Instituto de Cultura de

Bogota:

El instituto [Instituto Distrital de Cultura y Turismo, ICDT], visto a través
de sus acciones, se revela como un organismo nivelador de las deficiencias del
mercado musical de la ciudad. Ante la evidencia de dificultades en la oferta y la
demanda de ciertas clases de musica, el Instituto se ocupa de regular, mediante
distintas acciones especificas, las carencias que tiene el mercado con relacion a las
escasas oportunidades que brinda para la produccién, distribucion y consumo de
practicas musicales minoritarias y/o alejadas por cualquier razon de los impactos
masivos [...| Es decir, el ICDT atiende las necesidades de publicos especializados;
a diferencia de las industrias culturales masivas, no llega a “los grandes publicos”
vy mucho menos los forma, ya que estos son formados fundamentalmente por las
industrias culturales. Las acciones del Instituto, al no hacer parte del engranaje
de las industrias culturales, cumplen su papel regulatorio dentro de los Iimites

impuestos por su estructura y funcionamiento (Goubert et al., 2009, p.71).

Los programas de estimulo tienen diferentes formas de apoyo que van

desde la financiacion de la produccion fonografica, pasando por la partici-

pacion en conciertos y el apoyo a la circulacion mediante la financiacion de
giras promocionales.

El trabajo realizado por el Instituto Distrital de Cultura y Turismo
[ICDT] desde el Instituto de Artes de Bogota [IDARTES| convoca a los even-
tos “Al parque”, conciertos abiertos al publico con un género musical defi-
nido, en el caso de las musicas tradicionales se llama “Colombia al parque”.
En estos conciertos participan tanto los solistas y agrupaciones del szar sys-
tem, como aquellos que estan iniciando su carrera artistica. Ademas, esta la
financiacion de grabaciones que se realiza desde las secretarias de cultura
de Barranquilla, Medellin y desde el Fondo Mixto para la Cultura y las Artes
de La Guajira por ejemplo. En el caso de apoyo a la circulacion, los recursos
econdmicos se enlregan a grupos y solistas para facilitar el desplazamiento
a las giras nacionales o internacionales, el Ministerio de Cultura y el Insti-
tuto Distrital de Cultura y Turismo de Bogota vienen haciendo acciones al
respecto'”,

Si se baja el lente a las acciones, la oferta de oportunidades es muy di-
versa desde los ambitos nacionales hasta los municipales. A continuacion se
presentan solo algunos ejemplos. El Gran Concierto Nacional fue una inicia-
tiva liderada por el Ministerio de Cultura entre 2008 y 2010 para resignificar

la celebracion de la Independencia de Colombia de manera festiva en torno

102 Tres ejemplos que ilustran la produccion apoyada por las instituciones culturales: el Cd
de Juan Guillermo Gareés, apoyado por la Secretaria de Cultura Ciudadana de Medellin;
Nuestra Tierra Caribe, produccion de Cumbia Caribe financiada por la Secretaria de Cultura,

2atrimonio y Turismo de Barranquilla; y Canciones costumbristas a mi Guajira, produccion
apoyada por el Fondo Mixto para la Cultura y las Artes de La Guajira.

al reconocimiento de la diversidad de
practicas musicales de las regiones del
pais (Ministerio de Cultura, 2008, p.g).
Los artistas de reconocida trayectoria,
los principiantes con buen desempeiio
musical y las agrupaciones de los pro-
cesos del Plan Nacional de Musica para
la Convivencia compartian escenario el
20 de julio en los municipios del pais y
también en algunas embajadas de Esta-
dos Unidos y Europa.

En las opciones de formacion
esta el diplomado “Culturas musicales:
conlextos, escenarios y eslralegias de
gestion y autogestion de las comunida-
des musicales” en Medellin. Esta acti-
vidad organizada por el Museo de An-
tioquia, durante el 2011, esta enmarcada
en la realizacion del evento MDir, un
encuentro de arte y aprendizaje anual
que promueve el intercambio de sabe-

res artisticos.

Desde la realizacion de eventos,

el Foro “Suena la musica en Colombia”
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realizado en el Congreso Nacional de
Musica del 2010, con el apoyo de la Re-
vista Semana, el Congreso Iberoameri-
‘ano de Cultura del 2011, dedicado a la
musicay el Congreso Nacional de Musi-
ca de 2011, que tuvo como tema central la
industria de la musica dan cuenta de la
importancia que ha tomado el tema en
escenarios donde convergen diferentes
actores del sector musical en torno a la
reflexion y generacion de propuestas.
Finalmente, las experiencias de
asociatividad que comienzan a darse en
Colombia. Los musicos han comenzado
a entender la necesidad de agremiarse
a pesar de las dificultades que significa
pensar en funcion de colectivo, en un
pais donde siempre se ha privilegiado
la accion individual por la desconfianza
y falta de eficiencia de otras iniciativas
pasadas desde la asociatividad. Pese a
esta dificultad, es importante destacar
la Unién del Sector Musical y Colombia

Suena, dos de las agremiaciones que

trabajan a favor de las necesidades del sector y que estan aportando al de-
bate.

En ese sentido, la matriz DOFA*? elaborada por la Union del Sector
Musical generd diagnéstico y propuestas para la actividad de la industria de
la musica. Este trabajo fue realizado por representantes de la cadena de valor
de la industria musical con el acompanamiento del programa de Empresas
Culturales de la Universidad de Antioquia. Posteriormente, esta misma agre-
miacién organizé un evento para conocer iniciativas exitosas para el sector
musical™t,

Finalmente, desde las musicas tradicionales, la Asociacion de Festi-
vales de Musicas Tradicionales ha facilitado la gestion de cada uno de estos
eventos, la circulacion de los musicos y de las grabaciones entre los festiva-
les. Ademas, han creado producciones para el sector privado que retnen a

ivales de musicas tradicionales en Colombia.

los ganadores de los fi

El trabajo emprendido por la Asociacion de Festivales de Musicas
Tradicionales le ha permitido interactuar como sector ante organizaciones
publicas y privadas. La experiencia de trabajar juntos ha sido positiva aun-
que reconocen (ue han tenido muchas dificultades dada la dispersion de
los representantes que estan en diferentes lugares del pais; las diversas ac-
tividades que cada uno desarrolla, porque la organizacion de los festivales

es una actividad paralela a su labor profesional; y la falta de infraestructura

103 La matriz DOFA es una metodologia de administracion de empresas que permite diag-
noslicar y generar propueslas sobre un problema determinado.

104 Para consultar la matriz DOFA visite: www.revistamusica.com

de la Asociacion, que cuenta con la buena voluntad de sus representantes y
su coordinadora, pero que no cuenta con personal de apoyo para las labores
administrativas'.

Ademas, en las asociaciones comienzan a darse experiencias de gru-
pos mas especificos que expresan los intereses particulares de algunos acto-
res del sector musical, es el caso de Cantandina, la Asociacion de Cantauto-

res de Musicas Andinas.

105 Entrevista realizada en Bogota a Diana Jauregui, directora de la Asociacion de Festivales
de Musicas Tradicionales, 2010.

PUBLICACION DE LA MUSICA, GESTION
PUBLICA PARA DAR A CONOCER LA
CULTURA GUAJIRA
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LOS NINOS COMO EMBAJADORES DE LA
MUSICA COLOMBIANA
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2.4 DIVERSIDAD CULTURAL:
REALIDAD PREVIA A LA
ADOPCION DE LA CONVENCION
DE LA UNESCO

El término diversidad cultural es cada vez mas frecuente en las ex-

presiones de politicos, académicos, creadores y de la sociedad en general,
sin embargo en Colombia, los contextos donde se presenta o incluso sus
aplicaciones van mas alla del texto expresado en la Convencion sobre la Pro-
teccion y Promocion de la Diversidad de Expresiones Culturales.

Para entender la relacion entre la diversidad cultural y el contexto
colombiano, primero se abordara la reforma a la Constitucion Nacional, que
constituye un antecedente fundamental; luego, el trabajo que desarrollo la
Coalicion Colombiana por la Diversidad Cultural y para terminar este capi-
tulo, la Ley que permitié la adopcion de la Convencion de la UNESCO.

El reconocimiento de la identidad pluriétnica y multicultural como

fundamento de la nacionalidad colombiana tiene origen en la reforma a la

Constitucion Nacional de 1991. Desde ese momento, se concibe a la nacion
desde sus diferentes culturas expresadas en la diversidad étnica, de credos,
de lenguas mas alla del castellano, desde el derecho al acceso y participacion
en la cultura, teniendo en cuenta la libertad de expresion y de creacion ar-
tistica.

El antecedente de la Constitucion marca la creacion de otras politicas
culturales que contribuyen a la diversidad cultural y ademas, da origen a la
orientacion de las acciones que desde el Ministerio de Cultura dan cumpli-
miento a este conceplo. En el caso de normaltiva, el pais liene una trayectoria
destacada, asi lo afirma el profesor German Rey (2011): “Colombia ha cons-
truido una valiosa tradicion de reflexion sobre la cultura, un corpus juridi-
co apreciable sobre ella y unas politicas culturales nacionales, regionales y
locales, que tienen como fundamento la promocion de la diversidad” (p.1o).

Efectivamente, en la politica dedicada a la Diversidad Cultural se
plantea la valoracion y el reconocimiento de los diferentes grupos poblacio-
nales y el fortalecimiento de su capacidad de apropiacion, gestion cultural y
salvaguarda de la diversidad de sus expresiones (Ministerio de Cultura, 2010,
pp-371-375). También se encuetran otras normativas que toman en cuenta
la diversidad cultural, como la Ley de Lenguas Nativas que promueve la
promocion y proteccion de las 65 lenguas nativas, 2 lenguas criollas y una
romani que existen en el pais. Ademas, desde la Politica de Artes se reconoce
la heterogeneidad de expresiones estéticas como principio que privilegia la
diferenciacion como condicion necesaria para la creacion en un contexto
globalizado, homogéneo y estandarizado (p.g4). Finalmente, en la Politica de

Comunicacion y Cultura se plantea como un reto a la inclusion que permite

apreciar, reconocer y conocer multiples
voces, puntos de vista y realidades des-
de los medios de comunicacion puabli-
cos y privados para contribuir al forta-
lecimiento de la identidad, la diversidad
cultural y la memoria (p.463, 467 y 468).

Con respecto a las acciones del
Ministerio de Cultura, el area Pobla-
ciones concentra las acciones por la
diversidad cultural. Desde sus respon-
sabilidades promueve el reconocimien-
to de las comunidades minoritarias del
pats. Los afrodescendientes, indigenas,
inmigrantes, discapacitados y las per-
sonas de diversidad sexual diferente a
los heterosexuales y su relacion con el
resto de los colombianos, constituyen
el interés de los programas y proyectos
de esta dependencia del Ministerio. El
énfasis de esta area refleja la intencio-
nalidad de la mirada de la diversidad
cultural definida desde la reforma de la

Constitucion y desarrollada a partir de
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la maxima institucion de cultura en el
pais, el Ministerio™®.

Después de apreciar la posicion
institucional desde la normativay desde
las acciones, vamos a dar un giro hacia
la sociedad civil con el trabajo realizado
por la Coalicion Colombiana por la Di-
versidad Cultural.

El grupo que lideré las acciones
de la Coalicion estaba conformado por
representantes de las diferentes expre-
siones artisticas, musicos, actores de
teatro, cincastas, literatos, editores vy
personas pertenecientes a los medios
de comunicacion. Estos colombianos
comenzaron a trabajar con el apoyo de
la Coalicion Canadiense por la Diver-
sidad cultural y la Federacion Interna-
cional de Coaliciones por la Diversidad

Cultural.

106 Entrevista realizada a Emmanuelle Pinaut,
funcionaria de Relaciones Internacionales del
Ministerio de Cultura, Bogota, diciembre de
2011.

La Coalicion promovié el debate sobre la diversidad cultural des-
de la intervencion en los medios de comunicacion, con la organizacion de
eventos académicos"? y también, a través de reuniones con representantes
del equipo negociador del Tratado de Libre Comercio con Estados Unidos
[TLC], incluso con el entonces presidente de la Republica, Alvaro Uribe Vé-
lez. La participacion de la Coalicion en los diferentes escenarios presento
una postura critica frente al TLC. Fue precisamente por esta posicion que el
gobierno acusé a este grupo de colombianos del retraso de la firma de este
tratado™®,

Este impase entre sociedad civil y gobierno frené la adopcion de la
Conveneion de la UNESCO, que solo se hizo efectiva en diciembre de 2011
cuando el Congreso de la Republica aprobé la Ley que le permite a Colom-

bia hacer parte de los paises que han ratificado esta normativa internacional.

107 Un ejemplo fue el Primer Encuentro de las Coaliciones por la Diversidad Cultural y
de Organizaciones Culturales de las Américas y Seminario Puablico: “La Convencion de la
UNESCO sobre la diversidad de las expresiones culturales: Perspectivas para la colabora-
cion entre las organizaciones de la sociedad civil para la implementaciéon de la Convencion
en las Américas”, un evento académico en el que se debatié la importancia de la ratificacion
e implementacion de la Convencion; se apreciaron experiencias de la coalicion canadiense
vy chilena; y se analizaron los riesgos de las negociaciones comerciales para el desarrollo de
las expresiones culturales en América. El evento fue realizado en la Biblioteca Luis ingel
Arango en Bogota del 19 al 23 de noviembre de 2007.

108 Representante de la Coalicion Colombiana por la Diversidad Cultural, Bogota, diciem-
bre 31 de 2011,

Vamos a detenernos un poco en el texto del Proyecto de Ley aproba-
do por la importancia de la argumentacion presentada en la exposicion de
motivos y en el analisis de beneficiarios de la normativa.

Desde la exposicion de motivos, la ratificacion de la Convencion esta
justificada por la relacion entre la diversidad cultural y los principios de la
Constitucion Nacional. Ademas, su reconocimiento posibilita el ejercicio de
la democracia, es motor de desarrollo social y econémico, y contribuye a la
riqueza simbdlica y material del pais (Congreso de la Republica, 2011, p.10).
Ahora bien, desde el caso particular de las industrias culturales se argumen-
ta la importancia que este sector ha tomado en los tdltimos anos cuando su
aporte al PIB ha sido de 2,08 %, segin los estudios realizados por el Conve-
nio Andrés Bello en 2001 y por el balance positivo que muestran en las ex-
portaciones frente a las importaciones (Congreso de la Republica, 2011, p.10).

Mas adelante, en el analisis de beneficiarios, el texto tiene en cuenta
la importancia de la Convencion para las minorias, los pueblos autéctonos
y la diversidad linguistica, la memoria e identidad del pais. Frente a las in-
dustrias culturales, se propone el fortalecimiento de este sector a través del
desarrollo de acciones desde la investigacion, formacion, produceion, finan-
ciacion y proteccion de los derechos de autor (Congreso de la Republica,
2011, pp.15-16).

Como ha podido apreciarse, en Colombia la diversidad cultural no ha
sido un proceso que inici6 con la ratificacion de la Convencion. Al contrario,
es el resultado de un camino que comenzé con la reforma a la Constitucion
Nacional en 19gr. En ese momento, el reconocimiento de la nacién pluriét-

nica permitié la comprension de las identidades que fundamentan el ser

FOLCLOR QUE SE RENUEVA DESDE EL
REFERENTE MITICO DE FRANCISCO EL
HOMBRE
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colombiano y define las acciones que
posteriormente se realizaron a favor de
la diversidad, algunas de ellas previas
incluso a la Declaracion y la Conven-
cion sobre la Diversidad de Expresio-
nes Culturales definidas por la UNES-
CO. En el presente, la ratificacion de
esta normativa internacional fortalece
muchas de las acciones iniciadas en el
pasado y genera posibilidades frente a
la cooperacion internacional y al acceso
alos recursos del Fondo por la Diversi-
dad Cultural que tienen los paises que

han ratificado la Convencion.

S S S S
2.5. PRIMER ACERCAMIENTO ALA
PROBLEMATICA DE LA INDUSTRIA
DE MUSICA TRADICIONAL
INDEPENDIENTE EN COLOMBIA

N N B T T S e e W e

La industria del disco colombiana se vio fortalecida por la medida

proteccionista que inicié en los cuarentas y que se conservo hasta los anos
9o cuando la apertura econémica genero la entrada de las multinacionales
del disco al mercado nacional y con ello, muchas de las industrias nacionales
fueron adquiridas por las companias internacionales. [ista situacion comun
a los paises latinoamericanos, generada por la internacionalizacion de las

economias la presenta el investigador George Yudice, para quien:

La produccion local [se] ha visto la concomitante penetracion de los conglo-
merados globales de entretenimiento, que no solo adquieren los derechos a los

repertorios latinoamericanos, sino que estrangulan gran nimero de productoras

v editoriales, en su gran mayoria pequenas y medianas empresas. Se reduce no
solo la diversidad de la estructura empresarial, sino que se aminora la capacidad
de gestion de lo local, pues las decisiones acerca de que productos culturales que
se deben producir se ajustan a una légica de la rentabilidad articulada desde las

sedes de las transnacionales (Yudice, 2002).

Pese a las dificultades que expresa Yudice, Colombia es uno de los
diez paises en desarrollo que lidera la exportacion de discos con un 1.43%
del mercado segin el informe de United Nations Conference on Trade and De-
velopment [UNCTAD] (2008).

En Colombia, las grandes multinacionales han capitalizado la admi-
nistracion de los artistas de musicas tradicionales que ofrecen rentabilidad
econdmica, la industria nacional esta debilitada y en ocasiones, las opciones
que brinda a los independientes estan relacionadas con el alquiler de los
espacios para la grabacion.

La presencia de los independientes ha sido constatada en el estudio
realizado por el Convenio Andrés Bello y el Ministerio de Cultura, “Impacto
del sector fonogrifico en la economia colombiana”, donde se revela que el
pais ocupa el cuarto lugar con presencia de independientes en América La-
tina (Fedesarrollo, Jaramillo y Zuleta, 2003).

La industria del disco independiente ha comenzado a tener fuerza
en Colombia, ello se justifica en la falta de oportunidades que brindan las
disqueras y en la libertad que tienen los artistas frente a su creacion. Como

lo explica Luis Miguel Olivar:

la produccion independiente se jus-
tifica] Primero, porque las disqueras no
estan firmando artistas; segundo, por la
libertad artistica, por el hecho de que
detras del artista no haya un A&R (ge-
rente de arlistas y repertorio, figura tra-
dicional de las casas disqueras) dicién-
dole qué grabar y qué no; tercero, por la
libertad administrativa, la posibilidad de
disponer en qué y como invertir los re-
cursos; y cuarlo, por el necesario redise-
no actual del negocio musical, rediseno
dificil para las disqueras y mas favorable
para los musicos independientes (citado

en Nifo, 2000a, p.gt).

in las memorias del Congreso
Nacional de Musica realizado en el 2009,
se evidencia que en el pais hay mas pro-
duccion independiente que consumo
vy que los cambios en la industria del
disco favorecen a los creadores y a los
productores independientes, en la me-
dida en que los adelantos tecnoldgicos

bajan costos y evitan la intermediacion.
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Los pequenos productores tienen la
habilidad para desarrollar esquemas de
negocio inéditos y tienen mayor flexibi-
lidad que la industria consolidada. Ade-
mas, los emprendimientos culturales
que han comenzado a desarrollarse en
Colombia fortalecen la capacidad del
musico para vincularse a la industria

discografica.

La produccion local cuenta con di-
versos ejemplos  de emprendimiento,
proyectos empresariales con trayecloria
y canales de difusion comprometidos.
Los sellos disqueros también se han su-
mado, reconociendo su responsabilidad
en los aspectos de conformacion de la
identidad musical colombiana, con la
produccion y promocion de varios ejem-
plos de produccion nacional con base en
nuevas estrategias: promocion mediati-
ca, derivacién a multiples productos y
servicios, participacion en el espectaculo

en vivo (Nifio, 2000, p.27).

Asi como se han comenzado a desarrollar iniciativas de negocio alter-
nativas desde la autoproduccion y los sellos independientes, también se han
creado distribuidoras independientes como Millenium Records, que apoya,

aunque con temor, la generacion de nuevos talentos:

Millenium Records funciona desde hace siete anos en favor de la promocion y
venta de musica independiente. Como distribuidores han alcanzado sus mejores
cifras de ventas con los trabajos de La 33, Maria Mulata y ChocQuibTown, expe-
riencias con las cuales han alcanzado hasta 14.000 unidades vendidas. Para ello
se han apoyado en la gestion de su departamento de prensa y, especialmente,
en la labor promocional de los musicos: siempre nos asalta el temor al tratar de
distribuir otros productos — explica Navas — Nos llegan productos no muy bien

terminados y casi siempre sin soporte de marketing (Nino, 2009, p.27).

El panorama de la musica independiente que parece muy optimista,
cuenta con grandes problematicas. La falta de acceso de las producciones
a los medios de comunicacion, las dificultades frente al funcionamiento de
las sociedades de derecho de autor, las dificultades de los musicos que se
autoproducen en relacion con los quehaceres de la produccion musical y
los altos costos de los tributos exigidos al espectaculo en vivo, que solo hasta
ahora comienzan a cambiar a partir de la Ley del Espectaculo Publico apro-
bada en diciembre de 2011.

En el primer aspecto, el acceso a los medios de comunicacion, se re-

conoce que la radio comercial programa entre un 25% y 30% de artistas na-

cionales, la dificultad es que estos musicos hacen parte de la infraestructura
y los medios de las major (Nino, 2009, p.27).

Desde esta realidad, las condiciones de acceso son desiguales, los mu-
sicos que pertenecen a las majors son promovidos de manera especial en los
medios de comunicacion con quienes se realizan alianzas de mutuo benefi-
cio entre la disquera y el medio. Es asi como las emisoras radiales, los canales
de television y la prensa privada no solo patrocinan la realizacion de eventos
v por ello reciben beneficios en boleteria o en privilegio de informacion
exclusiva, sino que también tienen la posibilidad de premiar a su audiencia
con conciertos privados en los que se posiciona la marca del medio y la mu-
sica del artista.

En el caso de la television, los canales privados han incursionado en
las festividades tradicionales con escenarios donde promocionan a sus ar-
tistas, los mismos que gozan de promocion en sus espacios informativos y
de entretenimiento, incluso en ocasiones, algunos formatos de la television,
como las telenovelas, han comercializado sus bandas sonoras en video o au-
dio y han realizado giras de conciertos de los protagonistas que participaron
en la produceion audiovisual'.

Si pasamos a la radio, ademas de los eventos estd la promocion desleal
de obras que tienen mayor rotacion en los medios a cambio de beneficios
que reciben de manera ilegal los empleados de la emisora, esta practica se

conoce como “payola”, y que funciona para hacer que determinadas obras o

109 La telenovela “Café con aroma de mujer” sacé su produccion discogrifica y emisoras
como LA'W producen sus CD’s con los éxitos de cada ano.

géneros suenen mas en la radio o para
impedir que otros artistas u obras lo
hagan. Mas recientemente, las emisoras
también han incursionado en la pro-
duccion musical, graban los éxitos del
momento y entregan los CD’s de ma-
nera gratuita alos oyentes que reportan
sintonia.

Los  hipermercados  también
han incursionado en la produccion de
musicas locales. El artista Carlos Vives
lanz6 una produccion con la cadena de
almacenes Exito. Los Cd’s se vendian
de manera exclusiva en los almacenes,
quienes ademds promocionaban con
su tarjeta de fidelidad la asistencia a los
conciertos de la gira promocional.

Otro problema que se evidencia
en los medios de comunicacion masiva
es la falta de diversidad en la programa-
cion. Solo los ritmos que tienen mayor
opcion comercial tienen cabida. Esta
falta de oportunidades ha generado el

descontento frente a una posible excep-
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cion cultural de los medios de comuni-

acion en los tratados de libre comercio.

Las industrias culturales que hoy ha-
blan de excepcién, entre ellas destaco a
los medios de comunicacion, se han con-
vertido en monopolios que no permiten
la entrada a expresiones y manifestacio-
nes conlrarias a sus propios intereses
comerciales. Los medios de comunica-
cion por ejemplo, se han convertido en
el centro de grandes criticas por su baja
calidad en cuanto a contenidos, su papel
poco educativo, su tendencia a la unifor-
mizacion, su poco interés en dar a cono-
cer la diversidad de manifestaciones cul-
turales existente en nuestro paris, la falta
de respeto para con nuestros creadores,
la falta de respeto para con el publico...
entre otras cosas. ;Por qué defender del
TLC a una industria tan decadente y tan
poco representativa del sentir colombia-
no?, ;Por qué no permitir la libre entra-
da a otros medios internacionales, quizas

mas educativos e interesantes como por

ejemplo “Discovery Channel”?, :Por Qué dentro de la industria fonografica defen-
der del TLC a las disqueras que han hecho tanto dano a nuestros creadores, uni-
formando lo que debe y no debe escucharse, sepultando, con firmas de contratos
inescrupulosos, el talento de muchos de nuestros artistas? Tengamos en cuenta,
que gracias a los “meritorios” esfuerzos de una reconocida disquera colombiana,
los artistas de todo el pais no tienen su propia ley de seguridad social, pues fue

derogada (Revista Laboratorio Cultural, s.f.).

Si en los medios comerciales no hay acceso, pareciera entonces, que
los medios de comunicacion publicos o creados por las universidades ge-
neran mejores opciones de promocion para las producciones de musicas
tradicionales, bien desde la autoproduccion o desde los sellos independien-
tes. Sin embargo, aunque los intereses comerciales estan por fuera de estos
medios por privilegiar lo cultural y educativo, el problema es otro, la manera
de juzgar el contenido de las producciones independientes.

La investigacion realizada por el grupo de investigacion Valores Musi-
cales Regionales sobre las emisoras culturales de FM en Antioquia y su papel
en el posicionamiento de las musicas tradicionales y las nuevas expresiones
en Colombia muestra las dificultades de exposicion de estas musicas aun en
estos medios. La falta de conocimiento musical de los programadores, los
problemas para acceder a las producciones independientes y el énfasis en
una programacion culta donde tiene mas cabida la musica clasica; y ademas,
aparecen las musicas urbanas como el rock, reggae, electréonica y afines, lo

que hace que solo un 6% de la programacion musical semanal sea dedicada

a la musica tradicional y las nuevas expresiones colombianas (Grupo de in-
vestigacion Valores Musicales Regionales, 2010, p.i44).

Ahora pasemos a las sociedades de derecho de autor™. En ellas se
evidencia un problema normativo y de funcionamiento. En lo normativo, se
presentan quejas frente a los reportes que se obtienen de las radiodifusoras
dado que no generan confianza en los artistas frente a la distribucion de lo
que se recauda y también se definié como problema las altas tarifas que se
cobran, la dificultad de acceso para los artistas, la ausencia de programas
para impulsar la produccion musical en el pais y la falta de flexibilidad en el
cobro de los impuestos a los espectaculos, pues para los independientes ello
dificulta su principal medio de promocion, el concierto (Nifo, 2009, p.28).

En los dltimos meses de 2011, la problematica con las sociedades de
derecho de autor ha cobrado vigencia por el debate generado desde los me-
dios de comunicacion que han ventilado noticias como la falta de realizacion
de conciertos por inconvenientes con el pago de derechos, la muerte de
grandes cultores que recibian como tnico reconocimiento patrimonial por
su obra, el pago de la seguridad social (salud y pension) y la falta de partici-

pacion de los musicos del pars.

Sayco es una sociedad de gestion colectiva de derechos de autor que represen-

ta a titulares de diferentes tipos de obras protegidas por el derecho de autor, tales

1o Ein Colombia, la Sociedad de Autores y Compositores, SAY CO, monopoliza el recaudo
de derechos, aunque también existe la Asociacion de Intérpretes y Productores, ACINPRO,
ademas de las editoras nacionales y extranjeras que administran los derechos y licencias
sobre las obras.

LOS SUENOS DE LOS CREADORES
POSIBILITADOS DESDE LA
CONVOCATORIA PUBLICA PARA LA
PRODUCCION
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como autores y compositores de musica,
libretistas, guionistas, entre otros. Segun
ellos, administran cerca del 98% del total
de la produccion del repertorio musical
del pais. Pero segtin nuestra propia en-
cuesta, es el 98% de los musicos del pais
quienes no perlenecen a Sayco (Asocia-
cion de Musicos Independientes de Co-

lombia, s.f., p.3).

Ademas de los problemas de
funcionamiento de las sociedades re-
caudadoras, la llegada de las Tic’s ha
generado nuevos retos sobre el control
v administracion de derechos™. La pi-
rateria y las nuevas formas de uso han
generado nuevas normativas frente a
los derechos de autor en los entornos
digitales.

in Colombia la “Ley Lleras” pre-
tendié actualizar la reglamentacion so-

11 Esta problematica con los derechos de autor
se vive en lugares del mundo, particularmente
en Africa, América Latina y comienza a eviden-
ciarse en Espana.

bre los derechos de autor, pero este proyecto no pasoé el tramite legislativo.
Sin embargo, en la primera semana de abril, el Congreso aprob6 una nor-
mativa para armonizar la reglamentacion sobre derechos de autor a la luz del
Tratado de Libre Comercio con Estados Unidos.

En las musicas tradicionales, los problemas con los derechos de autor
son mas frecuentes por el desconocimiento del valor patrimonial y moral de
las obras, porque muchas de las creaciones son colectivas, es el caso de obras
creadas por comunidades como los indigenas o afrodescendientes, o porque
al momento de negociar los derechos se pasan por alto las condiciones o las
implicaciones a futuro de las negociaciones™.

Muy pocos compositores e intérpretes registran sus obras ante la
Direccion Nacional de Derecho de Autor, dependencia del Ministerio del
Interior encargada del registro de las obras. Para cllos, la sociedad de re-
caudo no representa ventajas, los cobros por la ejecucion en medios de
comunicacion no les genera ningin ingreso pues no tienen acceso a esos
medios y ademas, no creen que la gestion de las obras pueda hacerse bien
desde estas sociedades.

Iinalmente, frente a las capacidades de los musicos que se auto pro-
ducen, se evidenciaron los problemas que tienen los artistas porque deben

asumir solos diferentes tareas en la produccion musical y por el descono-

112 El caso de Rafael Escalona es uno de los mas reconocidos en Colombia. Iiste compositor
vallenato vendié los derechos patrimoniales de sus obras, pero luego quiso recuperar este
beneficio.

cimiento de las formas de contratacion y de la relacion entre economia y
cultura que les permitirian la negociacion de su obra (Nino, 2009a, p.28).

El desconocimiento del funcionamiento de la industria de la musica,
de los temas juridicos que tienen relacion con esta actividad y la dificultad
tanto para los musicos como para que la sociedad asuma la profesionaliza-
cion de este oficio, son problematicas que impactan la produccion indepen-
diente™. ElI musico debe hacer muiltiples actividades que le garanticen su
supervivencia y sacar adelante su proyecto musical. Una de las actividades
que contribuye al sustento de los musicos es la “chisga”, una presentacion
donde se ameniza un evento social. Esta actividad, que no es muy bien vista
en el medio arlistico, si representa ingresos econdomicos significativos para
financiar su actividad musical, aunque le demanda mucho tiempo. El musi-
co que se autoproduce o que recurre a una productora independiente para
realizar su produccion musical debe invertir recursos propios para lograr su
objetivo, las oportunidades que se ofrecen bien desde el emprendimiento
como desde las becas de estimulos, son de dificil acceso y en nuestro me-
dio apenas el sector financiero comienza a pensar en las industrias creativas
como un sector importante al que es necesario generarle opciones de acceso

a opciones de financiacion.

COOOOOOOOO0

SOOI

113 Para apreciar la matriz DOFA: www.revistamusica.com
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3. MODELO ARMADO Y
PARA ARMAR

La realidad de la producecion independiente de musicas tradicionales en Co-
lombia es un panorama variopinto que se pudo evidenciar gracias a la experiencia
y el conocimiento de los musicos-productores, de las personas que hacen pro-
duccion desde las instituciones, a la percepeion de quienes estan en la industria
y de los responsables de las entidades culturales gubernamentales. Es la sabiduria
desde el hacer la que permitié dar cuenta de esa realidad alternativa a la gran in-
dustria de la musica. Las opiniones de las personas consultadas aparecen de forma
anonima para favorecer la libertad de expresion (Ver Anexo 1y 2.).

El modelo que se presenta en este capitulo surge de la realizacion de entre-
vistas y talleres a productores y expertos productores y conocedores de la industria,
también se realiz6 observacion en los mercados culturales de las dos regiones Andi-
nay Caribe. El insumo del conocimiento de las personas consultadas se analizo a la
luz teoria de Jesus Martin Barbero, el resultado: un modelo que explica los factores

y las tensiones que intervienen en la produccion musical independiente.
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® TALLERES
¢ ENTREVISTAS
OBSERVACION

1CALDAS

2 RISARALDA

3 QUINDIO
4VALLE

5 CUNDINAMARCA
6 ANTIOQUIA

7 SANTANDER

8 BOLIVAR

9 CESAR

10 ATRLANTICO

11 GUAJIRA

12 NARINO

13 QUITO / ECUADOR

Figura 3.
Mapa de Colombia. Lugares de talles, entrevistas y
lugares de observacion.

Fuente:http://www.mapasparacolorear.com/colombia/
mapa-colombia-politico.png

Para comprender la situacion que se presenta, primero se explicara el
funcionamiento del modelo; luego, se muestra la realidad de los tres tipos de
produceion analizados: autoproduceion, produecion institucional y produc-
toras de musica; y finalmente, aparece la aplicacion del modelo a cada una de
las regiones: Andina y Caribe.

El modelo esta armado y también se puede armar, porque se espera
que los musicos, productores, los académicos y responsables de la cultura
puedan no solo conocer los factores, sino también apropiar el modelo para

recrearlo a partir de su realidad.

TAMBORA, INVESTIGACION MUSICAL,
PRODUCCION EN CAMPO

OpA%0)

1 =4
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PRODUCTOR-+:YAI-RECORDS

UNDUETO QUE ENGRANDECE LA
TRADICION DESDE RISARALDA, UN
DUETO PRESENTE EN DIFERENTES
FACETAS DE LAS MUSICAS ANDINAS
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3.1 UNA TEORIA QUE GUIA EL
ANALISIS DE LA REALIDAD

La relacion entre comunicacion y cultura para Jesus Martin Barbero

(2003, pp.16-217), puede explicarse a partir de matrices culturales que expre-
san la tension entre: la industria, los creadores y el consumo. Entre estos tres
elementos mencionados intervienen los formatos industriales, las logicas de
produccion, las competencias de recepeion y consumo, y las matrices cul-
turales. En un tercer plano, intervienen entre estas categorias las tensiones
relacionadas con los regimenes institucionales y las técnicas.

Para comprender mejor cada uno de estos aspectos y su interaccion,
se presenta primero la figura y luego la definicion de cada uno de los ele-
mentos que lo componen.

Para entender el grafico, primero se debe partir de los contextos (glo-
bal, nacional y local) que estan en el fundamento de todos los elementos que
se incluyen en el modelo. Luego, se tiene cuatro angulos — uno en cada es-
quina-: los culturales, las formas de socialidad, las capacidades de recepcion

y de consumo, y las ritualidades.

)

@ TIPODEPRODUCTO
@ RELACIONFUERTE
RELACION MEDIA
RELACION DEBIL
(--- MATRICES CULTURALES FORMAS DE SOCIALIDAD ---
PRODUCCION
' MULTINACIONAL
(MAJORS)
'S
1
L 4
PRODUCCION LOGICAS DE
INDEPENDIENTE (INDIES) PRODUCCION Y TECNICIDADES
AUTOPRODUCCION --)
FORMATOS REGIMENES DE
. PRODUCCION PRODUCCION INDUSTRIALES INSTITUCIONALIDAD
: INSTITUCIONAL INDEPENDIENTE
Nmmemm RITUALIDADES COMPETENCIAS DE
RECEPCION Y CONSUMO
"
LOCAL NACIONAL GLOBAL

Figura 4.
Explicacién del modelo
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in el centro se localizan las 16gi-
*as de produccion y los formatos indus-
triales asociados a ellos. Estos aspectos
fueron el centro del analisis. Y por ul-
timo a la derecha, estan las tensiones,
formadas por los regimenes institucio-

nales.

Matrices culturales (MC): re-
ferentes culturales de las personas en
relacion con las musicas tradicionales y

su produccion.

"~ Papel de las tradiciones: valo-
racion de los ritmos tradicionales refe-
rido al sentido de identidad y de patri-
monio.

" Papel de los medios masivos:
presencia y percepeion de produccio-
nes de musica tradicional independien-
te en la radio, la television y la prensa.

" Papel de los festivales y en-
cuentros: practicas que contribuyen a
la produccion de musica tradicional

desde los festivales y los encuentros.

" Relacion con el mercado: percepeion y relacion que se tiene con
el mercado.
~ Migraciones: producciones musicales que se generan fuera del lu-

gar de origen.

Competencias de recepcion y consumo (CR): practicas de los consu-
midores, sus habilidades y percepciones sobre la produccion independiente

de musica tradicional.

7 Forma de acceso a la produccion: desde la informacion que tiene
el productor se identifica como percibe a su publico. Analizamos como es
la forma de acceso, si se hace mediante compra (original-copia), o por la
exposicion a los medios de comunicacion o desde la presentacion en vivo, si
hay mayor fortaleza en el consumo en lo local-el resto de la region-el pais-lo
internacional.

" Conocimiento de la musica y de los creadores: como es la denomi-
nacion que tienen los consumidores de la produccion, si hay caracteristicas
especificas del tipo de musica que identifiquen los consumidores, si las per-

sonas identifican la autoria y las obras.

Formas de socialidad: trama de relaciones cotidianas que tejen los
hombres al juntarse y en las que andan procesos primarios de interpelacion,
constitucion de sujetos y de las identidades. Sentido de la comunicacion con
fines y no solo medios; aqui opera la practica comunicativa. Negociaciones

con ¢l poder y maneras de subvertir el orden.

7 Formas de nombrar la musica: como se denomina y qué atribu-
tos tiene la denominacion para las personas: tradicional, word music, fusion,
urbana.

~ Caracter patrimonial e identitario de la musica: si se identifica un
valor patrimonial e identitario en las producciones.

" Valoracion de la innovacion o de la conservacion: capacidad de
apreciar los cambios en las tradiciones desde las innovaciones en los ritmos,
la instrumentacion y las letras, o por el contrario, preferencia por conservar

las tradiciones.

Logicas de produccion (LP): maneras de llevar a cabo la produccion
imdependiente, procesos necesarios para pasar de la escena musical al CD o

el material musical para la descarga.

" Proceso de produccion (creacion, grabacion, promocion, comer-
cializacion): ;en el proceso de produccion se dan practicas particulares en la
produceion independiente?

~ Capital para la produccion: ;c6mo se obtienen los recursos de la
produccion independiente?

7 Denominacion de la produccion: comercial-independiente. Ca-
racteristicas que identifican los productores de la produccion que la hacen

comercial o independiente.

Tecnicidades: instrumento y sedimentacion de saberes y constitu-

cion de practicas. Mas que aparatos, diseno de nuevas practicas, compe-

tencia en el lenguaje. Estrategias de
los productores de anticiparse y de los
consumidores de nuevas y viejas lectu-

ras. [iscenario global.

 Cambios tecnologicos: aprove-
chamiento de los avances tecnolégicos
para la produccion independiente. Re-
corridos del disco al MP3.

" Conocimientos sobre produc-
cion y TICS: aprovechamiento que se
hace de los conocimientos de produc-
cion y de las TICS en favor de la pro-
duceion de musicas tradicionales.

™ Formacion de los producto-
res: si su formacion ha sido académica
o empirica, si ademas de musica y de
sonido tienen conocimiento de otras
areas que contribuye a la produccion

musical.
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FFormatos industriales (F1): cua-
lidades que hacen industrial un bien,
entendiendo que el caracter industrial
también se define en la pequena escala
siempre y cuando la produceion no sea

artesanal.

" Serialidad: capacidad de ha-
cer copias del original, nimero de co-
plas.

Distribucion de funciones:
quién realiza las diferentes tareas nece-
sarias para llevar a cabo una produceiéon
musical independiente.

"~ Aspectos legales del producto
y de la organizacion: acogida o rechazo
a los requerimientos que son exigidos
para una produccion y para una pro-
ductora, segun la normatividad que la
sociedad exige, tanto para el bien como
para la organizacion.

" Caracteristicas del producto:
tipo de soporte, material informativo y
grafico que acompana, contenido del

producto.

" Duracion del producto: tiempo de validez de la produccion para el

acceso del publico.

Ritualidades: permanente construccion de relaciones simbdlicas, re-
peticion-innovacion. Memoria y horizonte abierto, lo que en el intercambio
hay de forma y de ritmo. Practicas sociales. Repeticion y operatividad, hay
profunda imbricacion entre operacion y expresion, entre rutinas de trabajo y
energias de transformacion. Medios de comunicacion: poner reglas de juego
entre significacion y situacion. Usos sociales de los medios diferente al con-
cebido inicialmente, por ejemplo, el cine concebido inicialmente para una
sala de proyeccion es llevado a la calle donde tiene una dinamica diferente,
tiene ruido, transetntes, interacciones con la luz del alumbrado publico. Tra-
yectos de lectura: ligados a condiciones sociales del gusto marcado por nive-

constituidos en memoria

les, calidades de educacion, los haberes y saberes
étnica de clase o de género y habitos familiares de convivencia con cultura

letrada, aquella que se forma.

" Usos de la produccion: practicas que trascienden la escucha pasiva
del contenido de la produccion. Valoracion de la produccion por sus caracte-
risticas singulares.

" Performance: manera de ejecutar, de presentarse ante el publico, de

interactuar con el publico.

Regimenes de institucionalidad: posicion que tienen las instituciones
con respecto a la produccion de musica independiente, reflejada en: norma-

tividad, programas y proyectos.

" Discursos institucionales sobre industrias culturales y diversidad
cultural: posturas institucionales reflejadas en programas, proyectos, normas
y discursos de funcionarios o de instituciones.

" Parametros de convocatorias, festivales o programas de estimulos:
pautas que se definen para incluir o excluir la participacion de las produccio-

nes en los festivales o en las convocatorias para apoyar la produccion musical.

MUJER Y FOLCLOR, PRODUCCION
TESTIMONIO DE LA VIDA MUSICAL

FACEBOOK-
/LOURDES-ACOSTA-Y-SUS-
TAMBORES-198684649493
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3.2. APLICACION DEL MODELO
ALAREALIDAD DELOS
PRODUCTORES INDEPENDIENTES
EN COLOMBIA

N N B T T S e e W e

“HOY TODOS SON INDEPENDIENTES™4

La produccion de musica independiente surge de manera tacita en
1950 y se consolida después del afio 2000. [in ese sentido, se podria afirmar
que se han generado producciones independientes desde los anos 50°s, cuan-
do en Colombia comenzaron las casas discograficas nacionales y los musicos
recurrian a las cortadoras para grabar su musica. En la década de los 70’s
surgen grupos musicales y festivales de musica tradicional. Entre los Go’s y
los 80s las casas discograficas nacionales se interesan con mayor intensidad
por los géneros de musica tradicional. Los go’s constituyen una década clave
porque se cuenta con personal capacitado y la tecnologia favorece la multi-
plicacion de la produccion independiente y sera desde el ano 2000 que se

consolidan los estudios de grabacion fuera de las grandes ciudades, se genera

114 Ivan Benavides, productor y experto, region Andina.

un interés hacia las industrias culturales y comienzan los programas que con-
tribuyen al fortalecimiento de la produccion independiente, ejemplo de ello
son: las iniciativas de emprendimiento cultural, los mercados culturales, las
becas para la produccion musical y para promover la circulacion de la musica
tanto a nivel nacional como internacional™.

Efectivamente, la produccion independiente de musica en Colombia
surge en respuesta a los cambios en la industria de la musica. En el pais se
paso de las casas disqueras internacionales a las nacionales;y luego la falta de
inversion por parte de esas companias genero la autogestion de los musicos y
de pequenas productoras de musica que buscaron darle salida a sus proyec-

tos musicales"’

. La oportunidad de grabar pasé de ser un privilegio de unos
cuantos artistas a una obligacion para todos los musicos. En palabras de las

personas consultadas: quien no graba no existe.

Ya no hablamos de grandes disqueras sino de un modelo de gestion que ahora
es pequeno, concentrado en los nichos, que es valido en el escenario de actual de

mediadores, son ellos quienes ayudan a que esos proyectos sean viables'?.

115 Esta informacion cronoldgica surge de los relatos, las historias de vida y las entrevistas
realizadas.

16 Productor y experto, regién Andina.

117 Productor, musico y asesor de proyectos de produccion de musica independiente. Re-
giones Andina y Caribe.

s justamente gracias a los ni-
chos y a esos mediadores —actores
que explicaremos mas adelante— que
la produccion de musica tradicional en
Colombia ha desarrollado formas de
producirse, promocionarse y circular
al margen de las estructuras tradicio-
nales de la industria. En ese sentido, la
informalidad es una de las caracteristi-
cas que favorece la diversidad de pro-
ducciones. Muchos de los productores
no estan afiliados a las sociedades de
recaudo de derechos de autor, no decla-
-an impuestos y su régimen legal esta
determinado por su actividad musical
como intérprctcs y con’lpositorcs y no
como productores de fonogramas. Iis
asi como se mueve la autoproduceion.

Desde otra realidad, se encuen-
tran las organizaciones que producen,
distribuyen o comercializan musica in-
dependiente que estan expuestas a la
normativa de las sociedades privadas o
del tercer sector, y por ello estan bajo

condiciones de formalidad similares a
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las de cualquier institucion de otro sec-
tor economico diferente al cultural.
Ahora bien, tanto en la autopro-
duccion como en las organizaciones
que realizan produccion independien-
te, las personas encargadas de cada
una de las etapas de la produccion
tienen una afinidad y un compromiso
con esla actividad. En consecuencia,
se ejerce una militancia, voluntaria-
do y colaboracion permanente que va
acompanado del intercambio de favo-
res. Podemos afirmar que el publico,
los encargados de pequenios comercios
de musicay los distribuidores de musi-
‘a independiente participan en la pro-
duccion como mediadores, cada uno
de ellos de forma activa mediante el
aporte de ideas, de los recursos econo-
micos o de acciones que buscan sacar
adelante la produccion independiente.
Un ejemplo de ello es que muchos de
estos actores actian como Coproduc-
tores aportando recursos econémicos

para financiar las producciones. Es asi

como el entorno cercano favorece la produccion independiente. El reco-
nocimiento que como musicos o como productores tienen en su region les
ayuda a conseguir apoyo para la produccion independiente.

Los productores independientes de musicas tradicionales son
conocedores de los géneros musicales que trabajan. Algunos de ellos son
compositores, intérpretes, melémanos o gestores culturales. En el desarrollo
de la produccion reconocen que la tecnologia favorece una mayor cantidad
en la oferta. Es precisamente en ese gran horizonte de producciones que
se ofrecen en la actualidad, que se encuentran bienes de diferente factura,
unos de muy mala calidad de sonido y de contenido musical y otros donde
se han cuidado todos los detalles, asegurando asi la calidad de las obras y
de la presentacion grafica de las producciones"®.

Pese ala diversidad de calidades, para los entrevistados, es justamente
desde la produccion independiente que se garantiza un cuidado minucioso
del contenido. Para los productores la industria ahora se concentra en los
beneficios econdmicos, pasd de inversiones en creacion a marketing y por
eso descuidé la calidad de la musica que ofertan.

LLa produccion de musicas tradicionales tiene una relacion muy
fuerte con el contexto local y desde alli se proyecta a lo regional, nacional
e internacional. Los procesos de grabacion ahora se hacen en region y solo
para el prensaje es necesario recurrir a otros lugares. Las posibilidades que
ofrece el entorno cercano facilitan la produccion independiente porque en

sus lugares de origen los productores conocen bien las instituciones, estan

118 Musicos productores, region andina centro.

en contacto con el publico y tienen cercania con las personas que hacen
la produccion, ello les permite tener un trato preferencial para sus obras y
también tener facilidades econémicas para gestar sus producciones.

Las producciones se hacen en las localidades donde se conocen bien
los ritmos tradicionales, tanto los operadores de los estudios de grabacion
como los musicos conocen las caracteristicas musicales y por eso son
rigurosos frente a la calidad de los contenidos que graban. La promocion
de las producciones en la region se genera por la participacion en eventos
fundamentalmente. Las incursiones en el contexto nacional se producen
por contrataciones para conciertos o para giras (ue organizan instituciones
del orden nacional.

En el entorno internacional, tanto en la region Andina como en la
region Caribe, los productores manifestaron haber participado en eventos
internacionales, también han grabado en el exterior, realizado pequenas
giras coordinadas por su manager o aprovechan una contratacion por fuera
del pais para realizar otras presentaciones. Finalmente, en algunos casos
han sido invitados por la Cancilleria para representar a Colombia en el
extranjero.

Internet ha contribuido a la proyeccion internacional de las musicas
tradicionales. Segun los relatos de los autoproductores, algunas personas
que han escuchado un artista colombiano navegan y encuentran otro grupo
similar y lo contactan, en otras ocasiones, un colombiano que vive en el
exterior los invita a un evento. Las opciones de salir del pais se posibilitan
gracias a los contactos que facilita la web desde las paginas, las redes

sociales o el aprovechamiento del correo electronico.

TRADICION E INVESTIGACION, LA
PRODUCCION COMO PARTE DE LA
SOCIALIZACION DEL PATRIMONIO

M A NUELS-+-ANTONIO

SEXTETOSON-DE*-NEGRO

COLCIENCIAS-
HTTP://SCIENTIL.COLCIENCIAS.GOV.
C0O:8081/CVLAC/VISUALIZADOR/
GENERARCURRICULOCV.DO?COD_
RH=0000142654

FACEBOOK-
/TONO.PEREZ.94402
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Se puede decir que para los
autoproductores, las posibilidades de
presentarse en el exterior son mas fac-
tibles a las de distribuir la musica por
fuera del pais. Las producciones viajan
con las personas y los musicos o son
pedidas por encargo por los colombia-
nos que desean coleccionar u obtener
una produccion especifica. Pocas veces
las producciones llegan a otros contex-
tos porque las asume una productora
internacional que tiene vinculos con
organizaciones similares.

Con la investigacion se identifi-
can tres tipos de productores indepen-
dientes: los autoproductores, las or-
ganizaciones que realizan produccion
como una actividad complementaria a
su mision principal y las productoras
independientes que desarrollan esta
labor fundamentalmente como un ne-

gocio.

A continuacién se explicara de forma breve los tres tipos de produc-

cion, posteriormente seran detallados de manera mas extensa.

B i i T i T N N N g S g S

AUTOPRODUCCION (FORMAL/INFORMAL): PRODUCCION DOCUMENTO O
REGISTRO

e I T T e e e W W T S e W g e W W T S

Realizada por musicos profesionales o aficionados (que tienen la mu-
sica como otra opcion aparte de su profesion). Su actividad la realizan en es-
tudios caseros o profesionales, con el objetivo de dar a conocer sus composi-
ciones o la interpretacion de las obras, de participar en concursos musicales
o de tener un registro de su trabajo musical. St bien hay casos de produccion
formal, es decir, que quienes la realizan cumplen con todos los requisitos
que la sociedad exige a una actividad econémica y cultural, la mayoria de los
autoproductores son informales. Inicialmente, ellos tienen la inquietud por
grabar y poco a poco van aprendiendo como se realiza la produccion inde-
pendiente. Iin las autoproducciones se encuentran los solistas y los grupos

musicales que desean dar a conocer el trabajo musical que realizan.
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B N i T i T N N g Sy

INSTITUCIONALES: PRODUCCION OBJETIVO

A S I T T N e W S N g N i g S

Son producciones creadas con un fin especifico determinado previa-
mente. Algunos de los objetivos por los que se crean estas producciones son:
posicionar la marca de una empresa, evidenciar los resultados de investiga-
cion, servir de memoria de un evento cultural o contribuir a visibilizar una
expresion musical patrimonial, representativa de una comunidad o que esta
en peligro de desaparecer.

Entre las organizaciones que realizan produccion institucional se
encuentran: universidades, fundaciones, organizaciones de festivales mu-
sicales, dependencias encargadas de cultura del orden municipal, departa-
mental, nacional o internacional, museos, emisoras culturales y la empresa

privada, entre otros.

B i i T i T N N N g S g S

PRODUCTORAS INDEPENDIENTES: PRODUCCION NEGOCIO

e I T T e e e W W T S e W g e W W T S

Las casas discograficas nacionales poco a poco fueron desaparecien-

do, unas por la compra de las multinacionales y otras por la crisis de la in-
dustria musical, debido a la caida de la venta de soportes o por la pirateria.
Muchas de las companias nacionales existen articuladas a las majors. En ese
contexto solo quedan unas pocas productoras de musica independiente. Es-
tas organizaciones conocen bien la industria de la musica y sacan provecho
de las falencias que tiene el mercado; casi siempre han sido creadas por
personas que trabajaron en las casas discograficas nacionales o internacio-
nales. Como estas productoras tienen un conocimiento del negocio, saben el
funcionamiento del mercado nacional e internacional y buscan alianzas con
distribuidoras de musica independiente y tiendas especializadas; contribu-
ven a la autoproduccion, pues realizan algunos procesos como la grabacion,
el prensaje, la comercializacion o la distribucion de los autoproductores. Los
duenos de estas productoras generalmente son melémanos que aprecian
las musicas tradicionales y en esa medida tienen un trato preferencial por
las producciones independientes. Ahora bien, como negocio oficialmente

constituido tienen la necesidad del pago de impuestos, de cumplir con las

normatividades de derechos de autor y
de obtener ganancias por su actividad
economica.

Si bien la tipologia de las pro-
ductoras permite entender con claridad
las diferencias entre los productores
independientes, es necesario clarificar
que las relaciones entre estos tres tipos
de produccion son frecuentes y que
muchas veces las practicas o el conteni-
do de estos bienes musicales mmplican
pasar de una clasificacion a otra o que
las producciones son el resultado de va-
rios tipos de produccion.

Si se pasa al significado y con-

tenido de las producciones", es alli

119 Aunque esta investigacion no hizo un anali-
sis de contenido, si se realizo una observacion
de las caratulas y ademas, los productores en
sus relatos llamaron la atencién sobre las pro-
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donde justamente se encuentra la di-
versidad cultural. Obras para nifos con
letra y musica pensada en ritmos de las
regiones de Colombia, adaptaciones de
poemas, relatos costumbristas, fusiones
de musica andina con jazz, produccio-
nes dedicadas por completo a musica
instrumental, obras inéditas ganadoras
de un festival, ritmos de la costa in-
terpretados por instrumentos de otras
regiones del pais, instrumentos sinf6-
nicos que interpretan musicas tradicio-
nales, musica de carnaval, campesina,
cantaoras, musica y letra de comunida-
des indigenas en su lengua. La lista es
extensa, incluso de un mismo grupo o
intérprete se puede apreciar los cam-
bios de contenido de una produccion a
otra. Ver anexo 1

Desde la produccion indepen-
diente se valora justamente esa libertad

para la seleccion de los contenidos. No

~———
ducciones mas significativas que habian reali-
zado.

se tienen condicionantes, ni de parte del publico, ni por la recuperacion

economica de la inversion realizada en la produccion.

Hacerlo uno mismo permite que uno grabe lo que uno quiere grabar porque
cuando uno esta en casas disqueras hay unas directrices en concordancia con
el mercado y con publico, buscando que el publico consuma. En el caso de una
produccion independiente uno graba lo que se uno quiere porque uno es el mis-
mo productor, uno hace todo, pero ello implica el riesgo de un mercado muy de
nicho, muy limitado, un mercado un/fﬁrgrouna’ no comercial. Es distinto que sea

comercial a rentable™.

Espectficamente sobre los contenidos de las producciones es
importante senalar que a partir de los go’s aparece la denominacion “Nuevas
Musicas Colombianas™. Esta forma de nombrar se refiere a la apropiacion
de se ha realizado de los ritmos tradicionales sumados al jazz, al rock o con
sonoridades mds contemporaneas fruto de instrumentos electrénicos. Esta
tendenciaaparece como unaexpresion de las nuevas generaciones de musicos
que ahora tienen una formacion académica y sinfonica. La ivestigacion

realizada llevo a concluir que la renovacion de la musica tradicional en

120 Productor y musico, regién andina, Bucaramanga.

121 La denominacién Nuevas Musicas Colombianas sirve para designar las apropiaciones
que los musicos han hecho de las raices de los ritmos tradicionales con sonoridades con-
temporaneas. Bajo esta denominacion también aparece la coleccion de la productora MTM,
que recopilé diversos ritmos de grupos que venian trabajando en esas sonoridades que
daban una nueva apariencia a las musicas tradiciones de Colombia.

Colombia es un proceso que viene dandose desde 1960, cuando los creadores
va no venian de entornos rurales sino de contextos urbanos y las influencias
del jazz comenzaron a darse en la musica tradicional, un ejemplo de ello se
presenta en la musica del Caribe con las obras del maestro Lucho Bermudez
v en la musica andina también se generaron cambios cuando compositores
e intérpretes provenian de las ciudades y sus obras aludian a tematicas
urbanas.

Desde esta época, tanto los ritmos como las letras superan las realida-
des campesinas. En esa medida, la cancion protesta y las historias urbanas
hicieron parte del nuevo panorama de musicas tradicionales. Ahora bien, se
debe resenar que es justamente después de los go’s que aparece un boom
de creadores que se autoproducen y que comienzan a buscar la manera de
generar industria independiente. Estos musicos ademas de buscar la crea-
cion de la formalidad de la industria de la musica independiente, también
estan incursionando en la industria del cine mediante la musicalizacion de

las peliculas colombianas.

Hay un gran movimiento [de musica] independiente en Colombia, en lo pri-
mordial es de fusion y al mismo tiempo folelérico. Hay una nueva generacion que
esta creciendo, que tiene curiosidad por conocer las raices de la musica de donde
vienen. Es un gran movimiento que necesita mucho trabajo, algunos a nivel de

produccion o de informacion'™

122 Productor internacional (New York), invitado al Mercado Cultural del Caribe, region
caribe.

VIVIR EL CARNAVAL...PRODUCIR PARA
GOZARSELO

P E D R O T A P 1
C AR I B E c U M™MB
TWITTER:
@ ELDRIPE
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Siguiendo con el significado de
la produccion, para los musicos las gra-
baciones constituyen un medio de co-
municacion con su entorno arlistico y
con el publico. Gracias a la publicacion
de sus obras, bien sea en soporte o en
la web, su musica llega a otros contex-
tos, es interpretada por otros musicos,
los invitan a crear proyectos musicales
y ltienen la posibilidad de obtener con-
tratos para presenlaciones.

Frente al publico, la produccion
musical reemplaza la rotacion en los me-
dios de comunicacion. Los problemas
que tiene la produccion independiente
con la payola hacen que se aprovechen
los entornos cotidianos (las residencias)
v los conciertos para “sonar” la musica y
conseguir con ello, la apropiacion de las
obras entre las personas que escuchan
las producciones.

El pablico conoce bien a los pro-
ductores independientes, es fiel a los
bienes que ellos generan y esta perma-

nentemente demandando por nuevos

contenidos. Los conciertos constituyen un espacio privilegiado para inter-
cambiar opiniones con los aficionados y para comercializar la musica. Il
publico se convierte en un mediador entre el musico y su obra; son estas
personas quienes promocionan las producciones ante quienes desconocen
las nuevas propuestas, son ellos quienes les dan ideas a los creadores y los
animan a generar mas producciones, los contratan y recomiendan para otros
trabajos musicales.

Ademas de darse a conocer, las grabaciones les representan exigencia
en la interpretacion, la seleccion de los contenidos y la presentacion. La
musica tradicional generalmente se graba “en bloque” o en vivo. Esta forma
de capturar los sonidos simula el ambiente del concierto y los obliga a una
excelente factura en la interpretacion de las obras™.

La produccion independiente esta limitada en aspectos econémicos y
logisticos que le impiden llegar a un publico masivo, pero en cambio, los mu-
sicos y productoras de musica sienten plena libertad frente a los contenidos.
[La imposibilidad de acceder al gran publico representa para los productores
una fortaleza, en su concepto, esta musica llega a un puablico selecto que
aprecia y respeta el contenido, que valora la informacion adicional incluida
en la cartilla del CD o DVD. Para los musicos y las productoras hay publico
para todo tipo de musica y su actividad es rentable asi se llegue a un peque-

no grupo de personas y la inversion se recupere en el largo plazo.

123 Las grabaciones en bloque son mas frecuentes en la region andina. pues en la caribe ha
comenzado a grabarse con musicos de estudio y cada musico por separado.

Si se piensa en la industria como tal, se debe tener en cuenta el tes-
timonio de Alvaro Abitia, productor mexicano participante en uno de los
mercados culturales observados. n sus palabras: “Hay mucha musica hecha
desde la independencia, pero no hay industria independiente™.

Si bien el testimonio es de una persona mexicana, su afirmacion es
compartida con los expertos consultados. En Colombia vienen desarrollan-
dose programas que tienen por objetivo contribuir a la produccion de musi-
ca independiente, pero su efectividad esta limitada por problematicas como:
la falta de continuidad y de articulacion de las iniciativas que favorecen crea-
cion de industria; los problemas en las normativas; la desconfianza de algu-
nos creadores con respecto a la industria; el dinamismo de algunos actores
relacionados con la cadena productiva de la industria fonografica y frente a
la ausencia de otros; y sobre todo, la falta de un modelo propio de industria

L1205

imndependiente para el pais™. A continuacion se hace referencia en detalle a

cada uno de estos aspectos.

Falta de continuidad y articulacion de las iniciativas que favorecen
la creacion de industria: en las iniciativas que favorecen la industria se se-
nala la creacion de los mercados culturales con sus ruedas de negocio y los
programas de las camaras de comercio y de entidades publicas dirigidos al
emprendimiento. En el caso de los mercados culturales, estos tienen tres

tipos de agendas: académica, artistica y las ruedas de negocio. La programa-

124 Observacion realizada en Circulart Medellin, octubre 31- noviembre 3, 2012.

125 Expertos en la region andina, Bogota.

cion académica consta de conferencias
v debates para la formacion de los mu-
sicos y gestores. Lo artistico se refiere
a los conciertos y show cases donde se
presentan los solistas y grupos partici-
pantes en el mercado. Finalmente, en
las ruedas de negocio los programado-
res y productores nacionales e interna-
cionales generan citas con los managers
v los musicos para negociar posibles
contrataciones a futuro. En Colombia
existen dos mercados culturales, uno
en la region andina, Circulart y otro en
la costa atlantica, el Mercado Cultural
del caribe, también estan las ruedas de
negocio que se organizan durante los
eventos “al parque™ que realiza la Al-
caldia de Bogota y la Camara de Comer-

cio de Bogota.

126 Los eventos “Al parque” son organizados
por el Instituto Distrital de Cultura de Bogo-
ta. Segun el género musical se programan los
evenlos asi: para musicas tradicionales, Colom-
bia al parque; rock, Rock al parque; salsa, Salsa
al parque; ete.
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LLos mercados culturales han ser-
vido para que los musicos se enfrenten
a la negociacion de sus contratos, bien
sca para las presentaciones en vivo o
ante productoras. En opinion de los
programadores participantes en las
ruedas de negocio, en Colombia hay
mucho talento pero los musicos toda-
via desconocen el funcionamiento de la
industria y falta profesionalismo al mo-
menlo gestionar su presenlacion ante
quien los va a contratar. Una de las cri-
ticas que se hace a este lipo de eventos
es que se privilegia la contratacion para
conciertos en detrimento del fortaleci-
miento de la produceién musical. Otra
que se formula es que a estos eventos
no asisten actores de toda la cadena
productiva de la industria de la musica
v que la mayoria de los contratantes son
instituciones publicas y del tercer sec-

tor”?. Precisamente, frente a gran con-

127 Kin las observaciones realizadas durante los mer-
cados culturales se pudo constatar esta afirmacion.

tratacion del sector publico y el tercer sector las opiniones estan dividas,
pues mientras unos productores consideran esta opeién como una manera
equitativa de entregar recursos, para otros estos sectores no pueden ser asu-
mir todas las necesidades de contratacion de la musica en el pais™.

Ademas de los mercados culturales, estan los programas de empren-
dimiento que ofrecen instituciones privadas, publicas y del tercer sector.
Estas iniciativas ofrecen formacion y asesoria; apoyan la circulacion de los
artistas; y ofrecen recursos para financiar los proyectos.

Tanto a los mercados como a los programas de emprendimiento se les
critica la falta de sinergia entre ellos, todas estas iniciativas funcionan como
proyectos aislados™.

Frente a la falta de continuidad, la ausencia de una politica publica
para la produccion independiente de musica hace que las decisiones sean
sometidas al criterio del dirigente de turno. En ese sentido, tanto en el orden
nacional desde el Ministerio de Cultura, como en las dependencias departa-
mentales y municipales, el cambio de los responsables de los procesos afecta
las decisiones. Un ejemplo de esta situacion se vivio con la presentacion de
la Ley de Musica ante el Congreso y con el Concierto Nacional, ambas ini-
ciativas se cancelaron con el cambio de Gobierno.

Sin embargo, se debe destacar que tanto la organizacion de los mer-
cados culturales, como las becas de produccion fonografica locales, si han

tenido continuidad, ello ha significado un impulso a la produccion. En este

128 Experto region andina, Bogota.

129 ixperto region andina, Bogota.

sentido, resalta el trabajo del Fondo Mixto de Cultura de la Guajira que ha
generado 300 producciones en diez anos gracias a un programa de financia-

cion anual para la produccion fonografica.

Problemas en las normativas: es necesario senalar la falta de politicas
publicas que estimulen la produccion independiente, la ausencia de leyes
para los nuevos entornos digitales y el alto impuesto al valor agregado que se

130

aplica a los soportes™. Para los productores encuestados, el alto costo de los
soportes favorece la adquisicion de los bienes que ofrece la pirateria.
Segin un productor musical entrevistado, mas que normativas que
limiten el desarrollo de la actividad, se requiere la formulacion de legislacion
positiva que promueva la produccién de musica, que dinamice la actividad
que vienen desarrollando los creadores y productoras independientes. Para
esta persona encuestada, es importante contar con la aprobacion de la Ley
de Espectaculo Publico, aunque todavia no se haya aprobado la Ley de Mu-

sica™.

Desconfianza de algunos creadores con respecto a la industria:
el desconocimiento del funcionamiento del negocio de la musica y de las
normativas gubernamentales sobre impuestos y requisitos legales hace que

muchos creadores no quieran hacer parte de la formalidad de la industria.

130 Experto region andina, dueno de discotienda, Bogota.

131 Productor region andina, musico, productor y asesor en proyectos de produccién inde-
pendiente, Bogota.

in este aspecto, se presenta de manera
especial la situacion de los autoproduc-
tores. “El artista independiente tiene
un odio hacia la industria que no es sa-
no™™. Los musicos mayores de 4o anos
que se refugiaron en la produccion in-
dependiente por los problemas sufri-
dos con las casas disqueras nacionales
o internacionales prefieren la autoges-
tion, la informalidad. De otro lado, los
creadores mas jovenes que iniciaron su
actividad en la crisis de esta industria
cultural saben que deben negociar con
las estructuras econoémicas, aunque ello

no signifique perder la independencia.

Dinamismo de algunos actores
de la industria frente a la ausencia de
otros: en la cadena de la industria de
la musica se tienen problematicas en la
promocion, distribucién y comerciali-

zacion de las producciones musicales

132 Experto region andina, dueno de discotien-
da, Bogota.
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independientes y en la administracion
de los derechos de autor. Los partici-
pantes en los talleres y los entrevista-
dos evidencian la falta de acceso a los
medios de comunicacion por culpa de
la payola y la escasez de escenarios para
la presentacion de los artistas. La dis-
tribucion se dificulta porque cada pro-
ductor se autogestiona y no se manejan
catalogos de varios artistas'.
Finalmente, con los derechos de
autor se desconfia de las sociedades
de recaudo por la corrupcion de estas
organizaciones y porque segun los pro-
ductores independientes, la afiliacion
no les representa ningin beneficio,
dado que sus obras dificilmente tienen
rotacion en los grandes medios de co-

municacion.

ndas de
musica, seria mas facil si la industria se encar-
gara de administrar a los independientes, con
ello se evitaria tener que negociar con cada uno
y seria mas facil proveer el contenido.

133 Para el dueno de una cadena de tie

Falta de un modelo propio: es necesario generar un modelo de in-
dustria de la musica acorde con las necesidades del pais y en conexion con
un entorno cercano. La creacion del modelo, segun un productor entrevis-
tado, debe pasar por una evaluacion de las iniciativas que en la actualidad
estan trabajando por la produccion independiente™.

Ahora bien, pese a las problematicas mencionadas, se debe senalar
que los independientes se han fortalecido ante la falta de oportunidades que

brindan las casas discograficas a la musica tradicional.

Los independientes han crecido al ver que la industria ha cerrado sus puertas
a muchas propuestas raizales y tradicionales que posiblemente para la industria
no son importantes porque no alcanzan a cumplir con sus metas y a que se de-

vuelva la inversion'™.

Experto region andina, productor independiente del centro del pais.

135 Experto region andina, distribuidor de musicas independientes, Bogota.

e N N T T S e )

3.2.1. PRODUCCION INDEPENDIENTE
POR TIPO DE PRODUCTOR Y POR
REGION

i i i e N )

AUTOPRODUCCION (FORMAL/INFORMAL): PRODUCCION DOCUMENTO O
REGISTRO

Realizada por musicos aficionados (que tienen la musica como otra
opeion aparte de su profesion) o profesionales. Se genera en estudios case-
ros o profesionales, con el objetivo de dar a conocer sus composiciones o la
interpretacion de las obras, de participar en concursos musicales o tener un
registro de su trabajo musical. El pago de derechos de autor solo se hace en
ocasiones, porque en la mayoria de los casos, se pide autorizacion directa al
compositor o al intérprete para el uso de las obras en la produccion.

LLa mayoria de las autoproducciones estan en la informalidad, muchas
veces desde un computador en una residencia se realizan todos los procesos
desde la grabacion hasta la copia masiva. Ein otros casos, aunque se contra-
te con otras organizaciones, se evidencia la ausencia del pago de impues-

tos v de una organizaciéon que respalde el trabajo del productor. Se puede

afirmar que la informalidad favorece
la diversidad porque los creadores no
estan sometidos a normativas que les
impidan desde lo econémico o desde
el cumplimiento de requisitos, asumir
obligaciones que no pueden cumplir
porque su actividad como productores
es parte de su actividad musical que no
es asumida como un negocio. Uno de
los productores encuestados afirma que
la reglamentacion para las productoras
es muy dificil porque estan sometidas
a las mismas condiciones que cualquier
organizacion productiva. Ello descono-
ce que en la autoproduccion las ganan-
cias son pocas y ademas, los tramites
son dispendiosos para las organizacio-
nes legales.

LLa realizacion de las autopro-
ducciones y las retribuciones econé-
micas de este bien tienen unos lapsos
de tiempo largos, esto se debe a que los
recursos para financiar las produccio-
nes dependen de presupuestos muy li-

mitados relacionados con la capacidad
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econémica del musico o del apoyo y
los favores que se consigan con el es-
tudio de grabacion, con otros misicos
o compositores para lograr la produc-
cion musical.

La promocion se realiza en los
conciertos y solo en ocasiones, estos
bienes llegan a medios alternativos de
comunicacion como emisoras comuni-
tarias, universitarias y culturales o ca-
nales de television alternativos o regio-
nales. En la comercializacion tienen la
conviceion que toda la musica se vende
v que los aprendizajes llevan a evitar
quiebras econdmicas. Si tienen renta-
bilidad, no trabajan a pérdida, pero el
beneficio es mas desde lo musical que
desde lo econdmico, las ganancias apa-
recen en el altimo lugar de las priorida-
des y se reciben en el largo plazo.

La autoproduceion la han incor-
porado los musicos como una practica
mas de su quehacer musical, ella ayuda
a su sentido critico. La mayoria de las

veces, el musico asume multiples fun-

ciones y no se cuenta con la figura del productor musical. La grabacion se
hace “en bloque” pues consideran que ello es mas cercano a la presentacion
en vivo y ademas que los fortalece en la exigencia como musicos. Algunas
grabaciones se hacen de presentaciones en vivo. No trabajan con musicos de
estudio, solamente graban con los integrantes de las agrupaciones y cuando
requieren la participacion de un instrumento adicional, invitan a un amigo
musico a que los acompare.

En las autoproducciones se reivindica la libertad en la toma de deci-
siones, sobre todo en la creacion. Is por ello que en estos bienes se aprecia
una gran diversidad de obras que van desde poemas musicalizados, relatos u
obras instrumentales hasla las creaciones que tienen musica y letra y que los
creadores identifican como las de mayor aprecio del publico.

Las autoproducciones se inician con el deseo del creador, ¢l es quien
decide st el contenido sera de su autoria, si tiene una inquictud por obras
patrimoniales, si utiliza obras de otros creadores o si los invita a intervenir en
su produccion. También decide si se realiza una produccion especial dirigida
a los ninos o con un tema especifico, como la prevencion del maltrato infan-
til o si dedica esa produccion a la musica religiosa, por ejemplo.

A partir de las historias de vida y de las entrevistas realizadas, se evi-
dencian dos grandes grupos de autoproductores de musicas tradicionales:
musicos y compositores mayores de cuarenta anos que han realizado pro-
ducciones desde 1960; estos creadores tienen la experiencia de haber sido
contratados por disqueras nacionales o internacionales y luego se refugia-
ron en la producecion independiente ante la falta de condiciones que ofrecia

la industria. Para estos musicos y compositores la relacion entre musica y

negocio es una ofensa a su quehacer creador y por ello menosprecian los
aspectos economicos y estan alejados totalmente de la industria.

El segundo grupo de autoproductores esta relacionado con las nuevas
musicas colombianas. Son musicos casi siempre formados en la academia,
menores de 40 anos que consideran que su actividad musical debe ser pro-
fesional y debe llevarlos a recibir un incentivo econémico que les permita
vivir de esta actividad. Esta generacion de creadores es muy cercana a las
tecnologias de la informacion y de la comunicacion y tienen una mayor apro-
piacion de los lenguajes audiovisuales; valoran el objeto, disco, pero también
incursionan en otros formatos, como alojar sus obras en sitios web o incluso
la conexion entre la industria de la musica con otros negocios, la venta de
camiselas o de otros productos que tiene como adicional la musica. También
reivindican la actividad independiente aunque realizan acercamientos oca-
sionales con algunos actores de la industria con quienes negocian la distri-
bucion o el licenciamiento de sus producciones. Este grupo de productores
participa activamente de las becas de creacion y de los programas de em-
prendimiento que ofrece el sector publico y privado.

LLa producecion musical en la autoproducecion es un medio de comu-
nicacion, un documento de su actividad musical. Con la autoproduccion el
musico da a conocer su trabajo, lo que permite que otros grupos de fuera de
la region o del pais busquen interpretar sus obras, es asi como el son sureno,
un ritmo tipico de Narifio en el sur de Colombia, ahora se interpreta en Peru,
o como una obra del grupo Bambarabanda es interpretada por un grupo de
Croacia. Con relacion al publico, la produceion le permite estar vigente mas

alla del concierto. Los consumidores son quienes muchas veces reclaman

RENOVACION DE LOS RITMOS CARIBES
DESDE LA BUSQUEDA Y APRENDIZAJE
DE LA TRADICION
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la existencia de la produccion para dis-
frutar de la musica que no se encuentra
en los medios de comunicacion, ni en
las discotiendas. Es por ello que el pu-
blico demanda al grupo o solista en los
conciertos por la existencia del soporte
o por el lugar en la web donde se pueda
encontrar las obras. La produccion es
una exigencia para los musicos, es par-
te de su actividad musical, aunque para
los autoproductores es mas valorada
la interpretacion en vivo -el concierto-
que la posibilidad de contar con una

produccion musical.

LOGICAS DE PRODUCCION
S e B Y S W e W Uan W gy

~ PROCESO DE PRODUCCION:

Antes el proceso de produccion se realizaba en las grandes ciudades,
principalmente en Medellin, Bogota, Cali y Barranquilla, ahora se realiza en
pequenos estudios caseros y profesionales ubicados en cada region. En el
pasado, el musico llegaba a grabar y solo se concentraba en la interpretacion
dejando de lado otros aspectos del proceso, incluso muchas de las industrias
dedicadas a la produccion musical tomaban decisiones sobre el contenido
sin consultar con los musicos. En la actualidad, se presenta fortaleza de los
musicos en lo creativo y se da la participacion en las otras etapas del proceso.
En la grabacion se cuenta con el apoyo de musicos conocedores y lécnicos
comprometidos con las musicas tradicionales. Es asi como la persona del
estudio sugiere, apoya y en ocasiones, hace las veces de productor musical.
LLa grabacion se hace en bloque para simular la presentacion en vivo o se
captura el sonido de la presentacion en vivo para lograr el ambiente del con-
cierto, es decir, la relacion con el pablico.

Para el prensaje hay pocas empresas, debe enviarse a Bogota para ha-
cer un reproduccion masiva. Los recursos para la realizacion de la produc-
cion se obtienen, la mayoria de las veces, de dineros de los musicos. Los
presupuestos son muy ajustados, ello hace que los procesos de produccion

sean asumidos por personas cercanas o aficionados voluntarios que ofrecen

ayudas economicas hacen intercambio de favores con el fin de asumir los
gastos de grabacion, reproduceion y en algunos casos, de diseno grafico.

En la promocion recurren fundamentalmente a los conciertos donde
pueden venderse muchas copias luego de la interpretacion del contenido de
las producciones. Otros medios utilizados para la promocion son los medios
de comunicacién publicos, alternativos, culturales y universitarios. En ese
caso, la radio universitaria y la television regional apoyan la rotacion de las

producciones.
~ CAPITAL PARA LA PRODUCCION:

Los recursos son muy escasos, por ello hay diversidad de formas de
financiamiento. En ocasiones, se hace una preventa, algunos grupos o in-
térpretes destinan un porcentaje de las presentaciones en vivo para garan-
tizar los recursos para la produccion; también se acude a los recursos de
entidades publicas que los ofrecen desde convocatorias de estimulos o se
consiguen porque fueron ganadores de un concurso la produccion musical

es el premio.
~ DENOMINACION DE LA PRODUCCION:

En la autoproduccion, los productores se enorgullecen del caracter
independiente de sus producciones y son capaces de diferenciar cuando
realizan bienes para la produccion comercial. Para ellos, los cambios que

obedecen a las tendencias mediaticas, bien sea en las letras, los ritmos o los

instrumentos musicales, constituyen el
paso de la independencia a lo comer-
cial. Lo comercial es percibido como de

menor calidad.

FORMATOS INDUSTRIALES

R N N N N e e
T SERIALIDAD:

Es comin una ediciéon pequena
de copias y varias reediciones depen-
diendo de la necesidad de venta de la
produccion. La serialidad se da por
contrato con las productoras indepen-
dientes o de forma artesanal mediante
copias caseras del soporte y del material

que acompana.
~ DISTRIBUCION DE FUNCIONES:

En la autoproduccion, el musico
hace todas las funciones y las supervi-
say es quien toma todas las decisiones.

En la autoproduccion no es comin la
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figura del productor musical ni del
manager. Kl musico aprende sobre la
marcha cuales son las diferentes tareas
que requiere una produceciéon musical.
En ocasiones, los familiares y amigos
del musico ayudan en la administracion
de los recursos o en la contratacion.
Sin embargo, cuando el grupo ya ha
realizado varias producciones siente la
necesidad de contar con un productor

musical o un manager.

~ ASPECTOS LEGALES DEL PRODUCTO Y DE LA
ORGANIZACION:

La autoproduccion es funda-
mentalmente informal. Los musicos pa-
gan los impuestos solo cuando su pro-
veedor se los cobra en el momento de
la grabacion, el prensaje, la impresion
de los folletos que acompanan el so-
porte, por la distribucion en las tiendas
o cuando deben pagar por tener una
pagina web o cualquier otro servicio

digital. Muchos de los musicos que se

autoproducen no sienten la necesidad de afiliarse a una sociedad de recaudo
de autor, incluso, ni siquiera registran sus obras ante la oficina de derechos
de autor. Algunos musicos tienen registros de industria y comercio por su
funcién como musicos, pero no por su desempeno como productores. En

ese sentido no erean productoras.
~ CARACTERISTICAS DEL PRODUCTO:

En la autoproduccion el soporte es todavia vigente, se valora y aprecia
el objeto. Esto se debe a muiltiples factores, el ptiblico que lo compra — sobre
todo en la region andina- no siempre esta familiarizado con las Tic’s; se apre-
cia la informacion que acompana; muchas de estas producciones son com-
pradas por turistas o por colombianos que desean obsequiar musica y por
ello es importante contar con el formato CD o DVD. El soporte mas comun
es el CD, aunque el DVD también es utilizado; algunos musicos han comen-
zado a crear sencillos o producciones promocionales sobre todo para partici-
par en las ruedas de negocio que se organizan en los mercados culturales. En
los medios digitales se cuenta con tarjetas que permiten descargar la musica
o con tiendas virtuales que funcionan mediante el pago por canciones, bien
sea desde la web o desde negocios de giros de dinero donde se compra un
pin para tener acceso a la musica, ejemplo de ello es la tienda La Musica M.

Frente a la informacion que acompana, los autoproductores valoran la
explicacion de las obras, la presentacion de los integrantes, la imagen grafica
que compana, es por ello que privilegian el objeto a la musica en formato

digital.

“ DURACION DEL PRODUCTO:

La produccion se consolida en el tiempo. La falta de rotacion en
medios hace que la difusion sea limitada y lenta, por ello cuando se hace
promocion boca a boca (voz a voz) se va consolidando el producto. En el
tiempo si se estima necesario, se vuelven a reeditar producciones que han
sido exitosas. Ahora bien, muchas veces otros actores de la cadena, como los
distribuidores y los duenos de las tiendas, participan como coproductores
financiando la reedicion ante la falta de recursos de los musicos. También se
da el caso de vender la grabacion a una productora institucional que puede
ser una empresa privada o de aceptar la licencia de algunos temas para ob-

tener recursos que utilizan para la financiar su actividad de autoproduccion.

TECNICIDADES

N R i i e N e

~ CAMBIOS TECNOLOGICOS:

Los autoproductores mas jévenes son quienes mejor apropian los
cambios tecnoldgicos, sin embargo, las facilidades tecnolégicas son aprecia-
das sin distingo de edad porque facilitan la generacion de contenidos. Los
cambios tecnoldgicos hacen que las logicas de produccion cambien al igual
que los formatos industriales. Los adelantos tecnolégicos para la produc-

cion y para los instrumentos musicales contribuyen a la autoproduccion. El

creador puede realizar multiples fun-
ciones, interpretar varios instrumentos,
mejorar la captura del sonido, editar
sus contenidos sonoros. lLos instru-
mentos musicales tradicionales se han
perfeccionado en la entonacion y en su
fabricacion industrial, lo que permite
un mejor aprovechamiento de las sono-
ridades. [.os musicos han comenzado a
investigar como hacen que sus instru-
mentos tradicionales, como el tiple en
la region andina o las gaitas en la caribe,
se puedan amplificar y tengan afinacion
universal. Los avances tecnolégicos son
una tension en la medida en que condi-
cionan la actividad de produceion mu-
sical, porque pueden facilitar o no esta
actividad dependiendo del dominio
que tenga el productor de los progra-

mas, equipos y lenguajes digitales

P MmMmA DM | n® -

m4H4 0> 7T



s o mAoom-H | mm-—-

m+<4 0 > U

~ CONOCIMIENTOS SOBRE PRODUCCION Y TICS:

Para los musicos que se auto-
producen el conocimiento de las TICS
v de la produccion se ha convertido en
una necesidad, la vigencia de su acti-
vidad musical esta directamente rela-
cionada con la capacidad de tener un
material sonoro de su creacion que
puede presentar de manera serial ante
mslituciones o personas que lo puedan
contralar. Ademas, en el caso especifi-
co de las TICS, este es el mejor medio
para establecer el contacto directo con
el publico. La publicacion de videos
en Youtube, la creacion de una pagina
web, de un perfil en Myspace o en las
redes sociales, contribuye a tener una
relacion directa con su publico. Desde
las diferentes plataformas se invita a
conciertos, se promocionan descargas
gratuitas de la nueva produccion, se in-
forma permanentemente los logros del
solista o de la agrupacion. El dominio

de conocimientos sobre produccion y

TICS es una tension que favorece la cercania con el piblico y el acceso a

oltros contextos.
~ FORMACION DE LOS PRODUCTORES:

En la autoproduceion, los productores son musicos, algunos de ellos
son empiricos (ue tienen otra profesion y otros son musicos formados en la
academia. Iin el caso de los productores que tienen otra profesion, los cono-
cimientos de esa otra area del saber influencian la produccion y los formatos
industriales. Sobre los musicos formados en la academia y también del per-
sonal de estudio que apoya la autoproduccion, es necesario senalar que el
nimero de profesionales va en aumento, debido a la creacion de programas

de formacion académica dedicados a misica e ingenieria de sonido.

MATRICES CULTURALES
—

~ PAPEL DE LAS TRADICIONES:

La musica de cada region es valorada en su entorno cercano, las per-
sonas de ese territorio son capaces de identificar las caracteristicas de los
ritmos de su region. Ahora bien, entre los musicos se hacen intercambios
con musicas de las regiones vecinas. Aunque los autoproductores expresan

que hay interés por su musica en la region de origen, ellos desearian que

hubiera mayor apoyo por parte de las entidades gubernamentales a estas

expresiones tradicionales.
" PAPEL DE MEDIACIONES COMO FESTIVALES Y ENCUENTROS:

Es importante destacar que los festivales, las fiestas y los carnavales
son eventos donde se evidencia la valoracion y el peso que tiene la tradicion
en los territorios. En el caso de los festivales de musica andina, estos cons-
tituyen un lugar de circulacion importante para las producciones indepen-
dientes, funcionan como circuito de promocion y especificamente en el caso
del Festivalito Ritoqueno, este evento impacta toda la actividad musical en
Bucaramanga, pues ofrece un espacio para la formacion de los ninos, permi-
te la visibilidad de los creadores y en ella participan los musicos locales y de

olras regiones con sus producciones.
" PAPEL DE LOS MEDIOS MASIVOS:

LLos medios masivos privados son inaccesibles por practicas como la
payola, los medios regionales, los universitarios y los publicos si contribuyen
a la difusion de las producciones de musica independiente; sin embargo, la
rotacion de estas musicas en los medios no es muy frecuente porque en la
programacion no se tienen muchos espacios dedicados a la musica tradicio-

nal colombiana.

" RELACION CON EL MERCADO:

Los autoproductores ingresan al
mercado de la musica cuando acuden a
instancias formales como distribuido-
res, discotiendas o ruedas de negocio.
También lo hacen cuando han adquiri-
do el prestigio necesario que los hace
ser visibles ante los inlereses de una
casa disquera nacional o internacional.
En el caso de la musica andina, la rela-
cion con el mercado es casi inexistente
porque de ese ritmo las producciones
que se encuentran disponibles gene-
ralmente son de catalogo. Caso opues-
to en la musica de la region Caribe, alli
el mercado esta muy interesado en las
producciones regionales porque este
ritmo lo estan apoyando las firmas de

entretenimiento internacional.
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"~ MIGRACIONES:

En Bogota se crean y ofrecen au-
toproducciones de diferentes ritmos de
musica tradicional. También en las re-
giones se presentan migraciones, pues
aunque cada vez son mas frecuentes los
pequenos estudios, si se requiere de la
infraestructura ubicada en los centros
urbanos para realizar la produccion.
Se podria decir que las migraciones se
presentan al interior de las regiones y
también con la capital Bogola. Los au-
toproductores reconocen que realizar
la produccion en la region les ofrece
mayores facilidades porque en su en-
torno cercano se tiene una mayor com-
prension de las condiciones técnicas
que requiere su musica y ademas se les
brindan facilidades en el pago, el uso de

la grabacion y se economizan recursos.

COMPETENCIAS DE RECEPCION Y CONSUMO

N N B T T S e e W i W

" FORMA DE ACCESO A LA PRODUCCION:

Las producciones de musica tradicional se adquieren en los concier-
tos y los eventos musicales como festivales o fiestas. Los consumidores pre-
fieren el original a la copia, por ello, aunque la falta de acceso hace que
micialmente se adquiera una copia, luego adquieren el original. Cuando se
han presentado casos de pirateria o de uso indebido de materiales en la web,
los musicos se encargan de denunciar y de acabar con esa practica ilicita.
De todas maneras, existe el problema de la pirateria, sobre todo en las pro-
ducciones que fueron grabadas por productoras mas grandes y que por ello

tuvieron mayor exposicion a los medios de comunicacion.
~ CONOCIMIENTO DE LA MUSICA Y DE LOS CREADORES:

ixiste conocimiento de los creadores y de sus obras, de las diferentes
versiones de un mismo tema y de la trayectoria del creador. Los musicos
gozan del reconocimiento regional, el piblico tiene hacia ellos admiracion y

aprecio, la relacion es muy cercana. Se valora al creador y a su obra.

REGIMENES DE INSTITUCIONALIDAD

e W I U U T S e e
" DISCURSO INSTITUCIONALES SOBRE INDUSTRIAS CULTURALES Y DIVERSIDAD CULTURAL:

El tema de las industrias culturales y particularmente de la industria
de la musica, se ha hecho cada vez mas frecuente, ello se evidencia en nor-
mativas como las del Conpes, los programas como LASO y en las tematicas
de seminarios iberoamericanos y nacionales que tuvieron como preocupa-
cion la industria musical. En las convocatorias de las dependencias dedica-
das a cultura también aparecen rubros destinados especificamente a la pro-
duccién de musica. Esta produceion no siempre esta enfocada directamente
a las musicas tradicionales, en ocasiones se ha dirigido a musicas urbanas,
por ejemplo.

En los discursos institucionales sobre diversidad cultural en Colom-
bia, en el texto presentado ante el Congreso para la firma de la convencion,
se justifica la relacion entre diversidad cultural e industrias culturales. Sin
embargo, la diversidad tiene desde la institucionalidad cultural mayor apli-
cacion en aspectos relacionados con las minorias. Esta tension que se ejerce
desde los regimenes de institucionalidad no es muy fuerte, porque en el
pais los discursos sobre la convencion son muy recientes y no se cuenta con

acciones concretas frente a la industria de la musica.

UN FESTIVAL GENERADO DESDE LOS
AFECTOS BUMANGUESES PARA EL PAIS

LUIS:CARLOS:VILLAMIZAR-MUTIS

FESTIVALITO-RUITOQUERNO
DE-MUSICA-COLOMBIANA

MAS QUE EL CONOCIMIENTO TECNIDO
EL CUIDADO POR EL SONIDO QUE
POSIBILITA DESDE EL CONCIERTO
HASTA LA PRODUCCION
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~ PARAMETROS DE CONVOCATORIAS: FESTIVA-
LES, PROGRAMA ESTIMULOS:

Las innovaciones en los ritmos
v las letras en las musicas tradiciona-
les en ocasiones, no son bien vistas por
patrones conservadores en quienes juz-
gan los concursos o las convocatorias.
La inclusion o exclusion de un grupo
o solista depende en buena medida de
los parametros definidos por el evento
y de los jurados de esa version. Algu-
nos autoproductores relatan el rechazo
que han tenido en estos eventos, aun-
que posteriormente hayan sido invi-
tados luego de haber obtenido algun
reconocimiento. En el caso de las nue-
vas musicas colombianas, han surgido
grupos que muestran su inconformidad
por los canones que se les exigen para
participar en los eventos. A veces, esta
tension es aprovechada por los musicos,
se presentan a los festivales para gozar

de reconocimiento y una vez obtienen

los premios, cambian el contenido de su propuesta para hacerla mas inno-

radora.

FORMAS DE SOCIALIDAD

I B T T S e

~ FORMAS DE NOMBRAR LA MUSICA

Musica tradicional, regional, urbana o fusion, la denominacion media
al momento de acceder a los publicos y buscar su aceptacion, como opeion
para lograr el financiamiento de las producciones o la participacion en un
evento. Muchas veces la denominacion cambia dependiendo del contexto,
cuando la musica esta en el pais es musica tradicional o urbana y en otros

contextos, puede ser apreciada como folelérica o world music.
~ CARACTER PATRIMONIAL E IDENTITARIO DE LA MUSICA

Para los productores, su musica esta relacionada con el patrimonio del
pais, pero son conscientes que ese patrimonio intangible cambia y por ello,
la innovacion en los ritmos y las letras. Para los musicos es necesario inno-
var, pero respetando algunos parametros relacionados con la identidad de la
musica tradicional. Los musicos que se autoproducen hacen intercambios
generacionales, van a consultar y a tocar con los creadores de mayor edad y

sobre ese conocimiento innovan.

~VALORACION DE LA INNOVACION O DE LA CONSERVACION DE LA MUSICA

Se valora la innovacion, para los autoproductores aunque se realicen
versiones de temas patrimoniales, siempre se hacen cambios porque la tradi-

cion para ellos no puede ser estatica, debe cambiar y actualizarse.

BUSQUEDA DESDE LA ACADEMIA, LA
INTERPRETACION Y LA PRODUCCION

C ARLOSS-+-ACOSTA

BARBERO+‘DEL-SOCORRDO

FACEBOOK-
/ACOSTA.ACOSTACARLOS.1
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RELACION CON LAS MAJORS Y LOS OTROS TIPOS DE PRODUCCION
INDEPENDIENTE (INSTITUCIONAL Y PRODUCTORAS INDEPENDIENTES):
—

Los autoproductores solo tienen relacion con las majors cuando su
trayectoria les ha significado reconocimientos importantes y ello hace que
estas companias consideren que la inversion en estos talentos pueda ser re-
cuperada rapidamente. Los productores entrevistados no muestran interés
por hacer parte del catalogo de una major. Con respecto de los musicos con
los otros dos tipos de productores independientes, los autoproductores tie-
nen estrecha relacion con las productoras independientes, quienes les ayu-
dan en los procesos de grabacion, prensaje y comercializacion. La relacion
con las productoras institucionales se realiza sobre todo, para financiar las
producciones, en ese caso se recurre a la empresa privada o al sector publico

en el caso de las convocatorias.

CONTEXTOS:
T

El contexto local favorece la autoproduceion. En el entorno cercano
el musico encuentra una red de instituciones y personas que le facilitan su
labor como productor. La region es un ambito un poco mas complicado
por la falta de recursos para acceder a otros lugares, pero reconocen que
en las regiones culturales sus producciones son apreciadas. El contexto na-
cional también es dificil por los inconvenientes para desplazarse pues las
distancias son grandes y también por la falta de recursos econémicos y de
tiempo. La opcion para llegar a otros lugares del pais esta dada por los dis-
tribuidores, ello es posible solo cuando se respalda la distribucion con una
campana de medios y de giras promocionales. La otra opcion para viajar por
el pais es mediante la participacion en festivales o cuando una institucion
con presencia en todo el pais los contrata para realizar conciertos en dife-
rentes sedes. Ahora bien, los musicos que se encuentran residenciados en la
-apital Bogota, reconocen que estar cerca a las instancias de poder como los
Ministerios de Relaciones IExteriores o Ministerio de Cultura, puede facilitar
la movilidad tanto nacional como internacional. En ese sentido, las personas
entrevistadas de la Cancilleria ratificaron que la seleccion de los artistas que
van al exterior depende de la recomendacion desde el Ministerio de Cultura
o de la visibilidad que haya ganado un grupo o solista fruto de su trayectoria.

Los musicos han comenzado a realizar sus producciones por fuera
del pais en Argentina o Estados Unidos y también han comenzado a realizar

giras con la ayuda de instituciones y de otros musicos extranjeros. Europa

v Estados Unidos aparecen como los
destinos privilegiados para las giras de
la musica colombiana. Para uno de los
productores entrevistados, deben forta-
lecerse los lazos con América Latina.
Ahora bien, los autoproductores
también han comenzado a tener pre-
sencia en los premios Grammy Latino y
en festivales de musica en el extranjero.
La inquietud por proyectar su musica al
extranjero y las tecnologias de la infor-
macion y la comunicacion han contri-
buido a los intercambios internaciona-
les. Si bien la opeion de salir del paits es
posible con la autogestion de los gru-
pos o solistas, se reconoce la necesidad
de contar con un manager o productor
musical que los acompane para facilitar

los tramites y la contratacion.
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Figura 5.
Modelo Autoproduccion.

PRODUCTORAS INSTITUCIONALES: PRODUCCION OBJETIVO

Son producciones creadas con un fin especifico: posicionar la marca

de una institucion, evidenciar los resultados de una investigacion o servir
de memoria de un proceso de formacion o de un evento cultural. Cada ins-
titucion somete la produccion independiente a las normativas de su orga-
nizacion y busca cumplir con los requisitos legales que se exige para las
producciones musicales. Estos bienes estan enmarcados por la normativa de
las instituciones que les dan origen, en esa medida, realizan contratos con
musicos y proveedores de la produccion, pagan los derechos de autor, im-
puestos al valor agregado y se acogen a la reglamentacion del sector privado,
publico o del tercer sector segin sea el origen de la organizacion. Ademas,
las producciones se cifien a los parametros que la organizacion estipule para
el contenido, la promocion o distribucion de estos bienes.

Iistas producciones generalmente son de distribucion gratuitay se en-
tregan a criterio del objetivo para el que fueron creadas. Iis decir, se reparten
a clientes o tienen una distribucion institucional que incluye organizaciones
similares y medios de comunicacion culturales y universitarios, bibliotecas
e instituciones gubernamentales. No utilizan promocion, su presencia en los

medios masivos de comunicacion obedece a la necesidad de la organizacion

de publicitar este bien o a la posibilidad
de dar a conocer el evento cultural o el
proceso de formacion mas que infor-
mar sobre la produccion misma.

En el caso de los eventos musi-
sales, la produccion musical es un re-
gistro del evento y constituye parte del
premio entregado a los participantes.
Esta produccion, en ocasiones, es la pri-
mera produccion musical de los grupos
o solistas que los lleva posteriormente
a realizar sus autoproducciones. Cuan-
do las producciones son el resultado de
un proceso de formacion musical o de
practica musical, el contenido refleja
los avances musicales que los intérpre-
tes han logrado durante ese periodo de-
terminado de aprendizaje o de practica.
‘n eslas producciones, quienes partici-
pan como musicos promocionan el co-
nocimiento y adquisicion de los CD’s o
DVD’s entre su entorno cercano: fami-
liares y amigos. Podriamos afirmar que
este tipo de producciones es similar a la

autoproduccion, la diferencia es que en

al
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este caso, los musicos tienen un respal-
do institucional que facilita la gestacion
de la produccion independiente.

En el caso de las producciones
realizadas por el sector publico, se pue-
den dar como resultado de una convo-
catoria de estimulos a la produccion
discografica y por la necesidad de servir
de apoyo o fomento a una determinada
expresion musical. También se presen-
tan cuando el liderazgo de un dirigente
presiona para sacar adelante una pro-
duceién en razon a su gusto personal.
Es importante senalar que en ocasio-
nes, el sector publico tiene restricciones
legales para la venta de las produccio-
nes y con ello se limita el acceso a estos
bienes y su aprovechamiento por el pu-
blico que desea adquirirlo. Ahora bien,
muchas veces en las convocatorias que
entregan recursos para la produccion
discografica, el solista o grupo ganador
recibe los recursos econdémicos asigna-
dos y su unica obligacion después de

haber obtenido el premio, es entregar

un nimero de copias a la institucion publica y realizar un namero de con-
ciertos promocionales en los lugares que se le indiquen.

En el caso del sector privado, las producciones sirven para entregar-
se como obsequio a sus clientes. Ein otros casos, la produccion es fruto de
un apoyo filantrépico a una expresion musical especifica. Las producciones
realizadas con el apoyo del sector privado en ocasiones, son reediciones de
una autoproduccion o de una produccion realizada por una institucion que
puede ser un festival de musica.

Finalmente, en el caso de las producciones que se realizan en el mar-
co de una investigacion, estas evidencian los resultados obtenidos. En estos
bienes, la informacion tanto musical como el material que compana, los li-
britos, conservan el rigor de los procesos investigativos. Muchas veces, ade-
mas del CD o DVD se acompana esta produccion con un libro. En estos el
contenido sonoro fue logrado durante el trabajo de campo o se puede citar a
los musicos involucrados al estudio de grabacion. Estas producciones se dis-
tribuyen a la academia, a la comunidad donde realizaron la investigacion y al
publico en general. En estas producciones se regalan y también se venden.

ixisten organizaciones que han realizado solo una produccion y en
olros casos, las organizaciones incorporan la practica de la produccion mu-
sical como una actividad recurrente. La regularidad de las producciones
institucionales esta determinada por el objetivo para que el son creadas las

producciones.

MATRICES CULTURALES
— e

~ PAPEL DE LAS TRADICIONES:

Estos productores tienen una fuerte valoracion de las tradiciones, lo
que los lleva a buscar generar la producecién como respaldo a otras activida-
des, por ejemplo, la realizacion de las investigaciones, los eventos musicales
o la formacion. Para ellos la produccion evidencia las dinamicas de las mu-

sicas tradicionales.
~ PAPEL DE LOS MEDIOS MASIVOS:

Se reconoce el papel de los medios de comunicacion de las univer-
sidades, los medios locales, los alternativos y los puablicos. En el caso de
los eventos musicales y de los procesos de formacion, muchas veces, estos
medios transmiten en vivo los conciertos y luego este material sirve para

generar la produccion.
" PAPEL DE LOS FESTIVALES Y ENCUENTROS:

Las producciones de los festivales les sirven a estas organizaciones

para conseguir el apoyo del sector piblico o privado a través de los patro-

DISFRUTE MUSICAL, HUMOR Y
CONVIVIALIDAD EN LAS MUSICAS
ANDINAS

PUNO-ARDILA-AMAYA

GRUPO-«-LOS-MUCHOS
GREMIO-DE-BAMBUQUEROS-UNIDOS
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cinios. Para los festivales las produccio-
nes institucionales son la memoria del

evento.
" RELACION CON EL MERCADO :

No tienen relacion con el mercado
" MIGRACIONES:

Muchas veces la produccion ins-
titucional se hace por fuera del lugar
de la organizacion. La contratacion de-
pende de las facilidades econémicas y
logisticas que se requieran para la pro-
duccion. La grabacion puede desplazar-
se al lugar donde estan los musicos. Iin
el caso de los eventos musicales muchas
veces, para la grabacion se contratan es-
tudios de la ciudad donde residan los
grupos o solistas ganadores de los festi-

vales, por ejemplo.

COMPETENCIAS DE RECEPCION Y CONSUMO
e e N P S N e e

" FORMA DE ACCESO A LA PRODUCCION:

La forma de acceso a las producciones institucionales se da median-
te la compra o porque la institucion que produce regala el soporte. En las
producciones realizadas por los festivales o que resultan de un proceso de
capacitacion los participantes reciben un nimero de copias y ademas son
ellos quienes ayudan a promocionar la produccion entre su circulo de amis-
tades y personas conocidas. Los bienes institucionales en ocasiones, llegan
a personas que no estan interesadas en ese tipo de musica, pero que hacen
parte del listado de reparticion de la produccion. Cuando las producciones
no pueden venderse se limita el acceso del pablico y por ello muchas veces

se hacen copias.
~ CONOCIMIENTO DE LA MUSICA Y DE LOS CREADORES:

En las producciones institucionales que son generadas por los festi-
vales, el publico conoce el contenido porque, como afirman los productores,
hay un grupo de “festivaleros”™ (personas que asisten a diversos festivales),
este publico primero asiste al festival y al ano siguiente desea adquirir la pro-
duccion que contiene los ganadores de las diferentes categorias. Cuando las

producciones vienen de un proceso de formacion, las personas que compran

la produccion privilegian el conocimiento que tienen de los participantes en
la produccion mas que el contenido de la misma. Cuando las producciones
son de un grupo de investigacion son apreciadas en los contextos académi-
cos mas que por el piblico en general. Finalmente, cuando la produccion la
realiza una empresa privada, este obsequio llega a diferentes publicos, unos
que conocen y otros que apenas estan descubriendo esas obras y a esos

creadores.

FORMAS DE SOCIALIDAD

e S T T S e g W e g S

~ FORMAS DE NOMBRAR LA MUSICA:

La denominacién de las producciones institucionales casi siempre es
musica tradicional, salvo en las convocatorias de apoyo a la produccion fo-
nografica donde también se incluyen apelaciones como musicas urbanas o

fusion.
~ CARACTER PATRIMONIAL E IDENTITARIO DE LA MUSICA:
El valor patrimonial e identitario de la produccion es un argumento

que justifica la realizacion de las producciones institucionales de musicas

tradicionales. Desde cualquiera de los tipos de produccion institucional-

que se han explicado- los productores
justifican el valor patrimonial de los

contenidos que se graban.

~ VALORACION DE LA INNOVACION O DE LA
CONSERVACION:

Se reconoce a la tradicion como
un proceso dinamico y porello, se valora
la innovacion, aunque se reconoce que
debe haber ciertos parametros que per-
mitan distinguir las caracteristicas de
la musica tradicional que no se pueden
perder. En el caso de las producciones
de los eventos musicales, se cuenta con
una o dos obras inéditas que renuevan
la tradicion y también las propuestas de
los ganadores evidencian el dinamismo

de las sonoridades tradicionales.
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LOGICAS DE PRODUCCION
I S Y a W U W W S W e

~ PROCESO DE PRODUCCION:

En las producciones institucio-
nales, el contenido esta determinado
por el fin para el que fue concebida la
produccion, salvo cuando se realizan
reediciones y el proceso de produccion
se limita al prensaje, diseno de caratulas
y distribucion.

En estos bienes la direccion del
proceso de producciéon no siempre esta
a cargo de un musico, los comunicado-
res, gestores culturales y personas de
otras profesiones que dirigen la iniciati-
va de produccion en las organizaciones
asumen la responsabilidad del proceso.
Muchas veces, la institucion contrata
todo el proceso de produccion con una
productora independiente y su decision
se limita a la definicion de los conteni-

dos y a la supervision de la produceion.

in otras ocasiones, la institucion contrata a un musico para que coordine la
produccion o tiene diferentes proveedores para cada una de las etapas de la
produccion.

Desde la etapa de creacion se establecen los parametros de la graba-
cion, es decir, si el sonido se tomara en el trabajo de campo, si se obtendra
directamente de la presentacion en vivo o si se graba en estudio. Se determi-
na cuantas seran las obras incluidas y cual sera el criterio para escoger ese
contenido.

Sobre la grabacion en los eventos musicales y en las investigaciones
muchas veces, se hace en vivo en los escenarios o en las comunidades que
interpretan la musica. Esta grabacion en vivo y generalmente al aire libre,
demanda una mayor exigencia para la amplificacion y la captura del sonido.

La promocion es una etapa que pasa casi desapercibida en las pro-
ducciones institucionales porque la distribucion de este material se hace
directamente o tiene una asignacion fija dependiendo del objetivo de la pro-
duccion. El listado de clientes, de organizaciones similares, de las perso-
nas de la comunidad académica o de quienes participaron en la producecion
tiene prelacion en la entrega del material para la venta. Solamente en las
producciones que son fruto de una convocatoria, la entidad que asigna los
recursos exige que se realice promocion de la produccion con presentacio-
nes en lugares especificos donde se organizan conciertos, algunos de ellos
de caracter didactico.

En ese sentido, la distribucion se define por los intereses que tenga
la organizacion que produce. Para la empresa privada su listado de clientes;

ara el grupo de investigacion los centros de conocimiento como universi

dades, bibliotecas o investigadores afines; para las producciones de eventos
musicales o de procesos de formacion se destina un buen namero de copias
a los musicos participantes y el resto de copias sale a la venta.

La comercializacion tampoco tiene mucha importancia para las pro-
ducciones institucionales porque el objetivo para el que fueron concebi-
das tiene mas importancia que las ganancias econdmicas. Incluso algunas
entidades gubernamentales y cooperativas tienen prohibida la venta por la
normativa de estas organizaciones. Un hecho a destacar en las producciones
institucionales que se originan en un proceso de formacion es la venta que
realizan los musicos que participan en la produccion. Motivados por dar a
conocer la musica que realizan, los musicos se encargan de promocionar el
material entre su circulo cercano de amigos y familiares.

Una practica que se encontré en la comercializacion fue la venta que
realizan los musicos de las copias que les regalaron — a las que tienen dere-
cho -y que la institucion que promovioé la produccion no puede venderlas.
ista es una manera de contrarrestar la falta de acceso del puablico a la pro-
duccion.

in la comercializacion también se debe destacar las tiendas
especializadas que funcionan durante los dias de realizacion del evento
musical o durante el concierto de presentacion de la produccion.

Finalmente, frente a los tiempos de produccion, estas producciones
tienen como exigencia la finalizacion en un tiempo especifico, determinado
por el objetivo de la produccion. De esta forma, si las producciones son
realizadas por un evento musical deben estar terminadas para la proxima

version del certamen, si muestran los resultados de investigacion deben en-
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E N R |
RUBEN-:DARiIiO-GOMEZ

Q u

E

M

E S A

S E P

FACEBOOK-
/SEPTOFONO

T

o)

o

N o

cpPpoxmoxom-41 LOMN

m4H4 0> 7T



crPpommMmAoom-AI1I poOMh

m+<4 0 > U

tregarse al final del ejercicio académico.
Cuando las producciones muestran el
proceso de formacion se entregan en la
presentacion final y los recursos provie-
nen de una subvencion a la produccion
discografica, en los términos de la con-
vocatoria se definen los plazos de entre-

ga del material.
“ CAPITAL PARA LA PRODUCCION:

El capital para la produccion de-
pende del tipo de mnstitucion que rea-
liza la produccion. El recurso puede
venir del sector privado, publico, de las
Coopcr'ativas o del tercer sector. La ca-
pacidad econdémica de la organizacion
tiene incidencia directa en la produc-
cion. Muchas veces, las organizaciones
del tercer sector — fundaciones o asocia-
ciones- financian la produccion con las
entidades publicas o privadas porque

no cuentan con recursos suficientes.

~ DENOMINACION DE LA PRODUCCION:

La denominacion de las producciones es independiente. Para las or-
ganizaciones el objetivo de la produccion supera las expectativas de recupe-

rar economicamente la inversion.

TECNICIDADES
~—

~ CAMBIOS TECNOLOGICOS:

Las teenicidades desde la produceion institucional se asumen desde
la contratacion con quienes realizaran la produccion. El conocimiento so-
bre los cambios tecnoldgicos de quien supervisa la produccion influye en
la exigencia a la productora contratada para la realizacion de la produceion.
Se podria decir que la demanda de las posibilidades que puede brindar la
tecnologia y su aprovechamiento se traslada a la organizacion con quien se
contrata. También se encuentran algunas productoras institucionales que
han aprovechado los avances tecnoldgicos para crear su propio estudio de
grabacion y con ello, satisfacer sus necesidades de producecion y ofrecer ser-
vicios relacionados con la grabacion y edicion de audio.

Otra tension que se presenta se refiere a la necesidad de capturar de
los sonidos en vivo durante los eventos musicales y los trabajos de campo.

La necesidad de obtener un buen sonido para la produccion exige conoci-

mientos de ({uicn realiza el proceso y Cquipos ‘apaces de dar rcspucsta a

eslas situaciones.
~ CONOCIMIENTOS SOBRE PRODUCCION Y TICS:

Los conocimientos sobre produccion se logran en el tiempo, apren-
diendo de las producciones realizadas. Como muchas de las producciones
son grabadas en campo, esta exigencia hace que se tengan que aprovechar
los avances tecnoldgicos y la destreza en produccion para ofrecer una pro-

duccion con buen sonido téenico.
" FORMACION DE LOS PRODUCTORES:

Quien coordina la realizacion de las producciones institucionales no
siempre tiene el conocimiento desde lo empirico o desde lo académico para
realizar esta tarea. Irente a esta situacion, las instituciones aprovechan la
formacion del recurso humano local. Los duenos de los estudios locales y

d(‘, Ias ])l‘()dl](‘,t()l‘as indcpcndicntcs terminan EISCS()T‘&T](JO estas ])I‘Odll(‘,(‘/l’()]'l(‘,S.

FORMATOS INDUSTRIALES
—

" SERIALIDAD:

El nimero de copias de cada
produccion institucional es variable. En
este tipo de produccion pocas veces se
ven reediciones del material, estas se
presentan cuando se requiere refinan-
ciar el proyecto. En ocasiones, una pro-
duccién de un evento musical luego es
adquirida por la empresa privada o tam-
bi¢én se da el caso de reediciones que
son fruto de la seleccion de produccio-

nes ya realizadas.
~ DISTRIBUCION DE FUNCIONES:

En la producecion institucional
se puede afirmar que la persona encar-
gada de la produccion hace las veces
de productor musical. Su responsabi-

lidad es proveer los medios econémi-
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cos y logisticos para la realizacion de
la produccion. Ademads, esta persona
juzga el material sonoro y grafico que
acompana la produccion. En este tipo
de producciones se contratan muchas
de las funciones, aunque ello depende
de la capacidad economica de la orga-
nizacion. Cuando la productora ins-
titucional contrata a una produclora
independiente para que realice todas
las etapas del proceso, la distribucion
de funciones se realiza al interior de la
organizacion contratada. Ks necesario
aclarar que las decisiones frente al con-
tenido sonoro y presentacion final de la
produccion: caratulas, créditos y logos
son cuidadosamente supervisadas por

la productora institucional.

~ ASPECTOS LEGALES DEL PRODUCTO Y DE LA
ORGANIZACION:

El caracter legal de las organi-
zaciones que producen se traslada a

las producciones. En las producciones

institucionales se cumple con los requisitos que la sociedad le exige a las
organizaciones y a las producciones musicales. En ese sentido, la contrata-
cion, el pago de impuestos y de derechos de autor son practicas frecuentes
responden a las obligaciones legales que tienen las organizaciones.

Frente a este aspecto, las productoras institucionales han tenido pro-
blemas con los musicos por la falta de conocimiento de la normativa y del
funcionamiento de la industria de la musica. En ocasiones, se dificulta la
negociacion del pago de los derechos o la obligacion del cumplimiento de
los requisitos legales que deben tener los creadores para ser proveedores de
la organizacion que produce. Para los musicos, muchas veces la formalidad
de la productora institucional les implica el cumplimiento de requisitos que
desde su actividad artistica no tienen, como el registro ante la camara de

comercio.
~ CARACTERISTICAS DEL PRODUCTO:

in las producciones institucionales se privilegia el soporte a la des-
carga. La informacion del soporte, tanto la sonora como la grafica, son fun-
damentales porque dan cuenta del objetivo de la produccion y porque vin-
culan a ese bien con la institucion que la gesto.

Desde lo sonoro y desde lo grafico se presentan diversidad de infor-
maciones. Se presenta el caso de producciones que ademas de la musica, in-
cluyen pistas sonoras de las obras para que las escuelas puedan aprovechar

el material; también se ofrecen partituras, videos y fotografias del proceso de

produccion. Ademas, los estuches de las producciones muchas veces son de

lujo: pasta dura, efectos de la litografia como esmaltados, entre otros.
" DURACION DEL PRODUCTO:

En las producciones institucionales, la duracion es una paradoja por-
que aunque el material se concibe para un momento determinado, muchas
veces en el tiempo esta informacion cobra mayor trascendencia. La produc-
cion del aniversario de una compania, los resultados de un evento musical,
el trabajo de campo de una investigacion pueden cobrar importancia anos
después de su publicacion por el valor del contenido que se grabé en la pro-
duccion. Un representante de una tienda de musica comenta que muchas
veces el publico especializado desea adquirir una produccion de un evento
que ya paso o busca la interpretacion de un grupo o un solista que se incluyo
en una produccion institucional y que ahora es imposible de encontrar en

las nuevas producciones porque esa agrupacion se disolvio.

LA FORMACION MUSICAL INFANTIL, LAS
MUSICAS COLOMBIANAS PRESENTES
DESDE LOS MAS PEQUENOS
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REGIMENES DE INSTITUCIONALIDAD

S B B T T e e W W e B

" DISCURSOS INSTITUCIONALES SOBRE INDUS-
TRIAS CULTURALES Y DIVERSIDAD CULTURAL.:

Las producciones institucionales
no estan relacionadas con los discursos
sobre industrias culturales o diversidad
cultural, salvo en los casos en los que
su contenido atane directamente a la

expresion de minorias étnicas.

~ PARAMETROS DE CONVOCATORIAS, FESTIVA-
LES O PROGRAMAS DE ESTIMULOS:

is el mayor condicionamiento
que tienen las producciones institucio-
nales, son precisamente estas organiza-
ciones quienes determinan cuales son
esos parametros que deben cumplir los
participantes en la produccion. Ista
tension es determinante del bien, en el

caso de los festivales es la normativa de

estos eventos y el juicio del jurado, quienes tienen poder sobre el contenido

que se p]‘Od uce.

RITUALIDADES

I N B T T W W W W e

"~ USOS DE LA PRODUCCION:

El uso de la produccion institucional puede ser para socializar el co-
nocimiento, dar cuenta de un proceso de formacion o de los resultados de
un evento musical, para promocionar una empresa, dar a conocer una expre-
sion musical desconocida en peligro de desaparecer o contribuir al desarro-
llo de la produccion musical de los musicos de una region. Los productores
afirman que para el publico estas producciones tienen un valor de coleccion
o son importantes porque los musicos que intervienen son personas allega-

das al puablico.
~ PERFORMANCE:

Pocas veces la produccion se acompana de un performance. En los
"asos de las convocatorias, si se exige a los grupos ganadores ofrecer concier-
tos. El performance depende del grupo que gane la convocatoria de la beca

de produccion fonografica.

RELACION CON LAS MAJORS

e S T T S e g W e g S

En estas producciones no se conoce relacion con estas productoras.

CONTEXTOS:

e S T T S e g W e g S

Su mayor influencia esta en lo local, es alli donde son conocidas y
gestadas estas producciones. Su capacidad de llegar al contexto nacional e
mternacional es muy limitada. Solo unos pocos productores afirmaron que
estos bienes llegaban al extranjero y lo hacian porque una persona que los

habia adquirido los llevaba como regalo a un lugar fuera de Colombia.

LA RESISTENCIA'YY ELHUMOREN
TORNO A LAS MUSICAS ANDINAS
COLOMBIANAS

J o H N . Cc L A R o

MUSICA-PARA-EL-PIE<IZQUIERDO

FACEBOOK:-
/IJOHN.CLAROA
TWITTER:

© JOHNCLARO
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Figura 6.
Modelo Institucional.

PRODUCTORAS INDEPENDIENTES: PRODUCCION NEGOCIO

Las casas discograficas nacionales poco a poco fueron desaparecien-
do, unas por la compra de las multinacionales y otras por la crisis de la
industria musical debido la caida de la venta de soportes o por la pirateria.
Muchas de las companias nacionales existen articuladas a las majors. En ese
contexto, solo quedan unas pocas productoras de musica independiente.
Para diferenciar las productoras independientes de la industria nacional fo-
nogrifica, se debe senalar que estas organizaciones no son propietarias de
grandes catalogos de artistas nacionales, su vinculacion con la industria es
tangencial y por el contrario, tienen una estrecha relacion con los autopro-
ductores y las productoras institucionales.

[istas organizaciones conocen bien la industria de la musica y sacan
provecho de las falencias que tiene el mercado. Casi siempre estas producto-
ras han sido creadas por personas melémanas o que trabajaron en las casas
discograficas nacionales o internacionales. Las productoras pueden sobrevi-
vir en un mercado tan concentrado porque aprovechan su conocimiento del
mercado nacional y las alianzas con los distribuidores y tiendas especializa-

das comercializar las producciones.

istas productoras contribuyen
a la autoproduccion pues realizan al-
gunos procesos como la grabacion, el
prensaje, la comercializacion o la distri-
bucion de los autoproductores. El apre-
cio que los duenos de estas productoras
tiene por las musicas tradicionales los
lleva a tener un trato preferencial por
las producciones de estos ritmos.
Ademas de las personas que crea-
ron sus productoras después de haber
trabajado en la industria fonografica,
tambi¢én estan las organizaciones que
han surgido de musicos que inicial-
mente eran auto pI‘()dllCtOI‘CS y que lue-
go de haber generado algunas de sus
producciones, fueron ganando el reco-
nocimiento de sus companeros y por
ello se interesaron en el negocio. stos
musicos pasaron de autoproductores a
productores independientes. En este
nuevo rol, ellos contratan algunos de
los servicios como grabacion y prensaje
y acompanan toda la realizacion de las

piezas graficas y la promocion.
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lLas productoras independientes
asesoran a las productoras institucio-
nales. Muchas veces reciben las graba-
ciones y se encargan de los procesos
finales de edicion, diseno de caratulas
y prensaje, y otras veces, hacen toda la
produccion. Estas necesitan producir
olros ritmos musicales para tener renta-
bilidad economica. La consecucion de
recursos también se logra con la oferta
de servicios como: el alquiler del estu-
dio, la realizacion de jingles o de pro-
ductos audiovisuales. Estas productoras
son quienes tienen plena conciencia de
las actividades necesarias para la pro-
duccion musical y de su costo. Son ellas
quienes conocen los riesgos de un mer-
rado caracterizado por los oligopolios
v saben que tienen escasos margenes
de rentabilidad, estos dos aspectos les
hace tener una percepeién pesimista
de la industria musical, cada dia deben
buscar opciones de negocio que les

permitan seguir existiendo.

Ahora bien, como negocio oficialmente constituido tienen la necesi-
dad del pago de impuestos, de asumir los requisitos legales en la contrata-
cion de sus empleados y de cumplir con las normatividades de derechos de
autor. Addemas deben obtener ganancias por su actividad economica.

Finalmente, a estas organizaciones la pirateria las afecta directamente
porque las copias ilegales hacen que sus productos dejen de venderse y los
contratos que ellas suscriben con los artistas no incluyen las presentaciones

en vivo que podrian compensar los problemas de las ventas del soporte.

MATRICES CULTURALES
—

~ PAPEL DE LAS TRADICIONES:

Si bien desde estas producciones se tiene una valoracion de las musi-
cas tradicionales y en ese sentido se otorgan tratos preferenciales para estos
contenidos, estas productoras estan sometidas al mercado y por ello también

generan producciones de otros ritmos musicales.
~ PAPEL DE LOS MEDIOS MASIVOS:
Conocen el papel de los medios de comunicacion, saben que no tie-

nen capacidad econémica para pagar la payola en los medios privados, pero

tienen estrategias para llegar a los programadores, como el conocimiento de

los periodistas o la realizacion de un plan de medios para la promocion en
los medios privados, piblicos y alternativos. Las productoras independien-
tes saben que los medios regionales, los culturales y los universitarios son

sus grandes aliados.
" PAPEL DE LOS FESTIVALES Y ENCUENTROS:

Reconocen que el publico de los festivales y encuentros musicales es
quien mejor conoce y consume las producciones independientes de musica

tradicional.
“"RELACION CON EL MERCADO:

Estas productoras estan en el mercado. En su actividad se relacionan
con las mayors, las distribuidoras y las tiendas. Con sus registros de ventas les
otorgan a los artistas premios, como el disco de oro, y ademas pueden estar
registradas ante organizaciones como los Premios Grammy; y por ello, pueden
sugerir artistas a las nominaciones.

Como su tamano es pequeno y la rentabilidad tiene bajos margenes
de ganancia, deben ofrecer multiples servicios para poder subsistir. Algunas
se han diversificado a la produccion de jingles o de material audiovisual.
Hacen negociaciones con compaiias nacionales o internacionales para con-
seguir licencias que les permitan generar producciones musicales o para la

distribucion de sus productos.

LA MUSICA COMO OPCION DE
FORMACION UNIVERSITARIA INTEGRAL

FERNANDO-REMOLINA

GRUPO-DE-+-CUERDAS
UNIVERSIDAD-PONTIFICIA-BOLIVARIANA
SECCIONAL,BUCARAMANGA

WEB-
AREASCULTURALESZONAORIENTE.
JIMDO.COM/GRUPOS-
ART%C3%ADSTICOS/UNIVERSIDAD-
PONTIFICIA-BOLIVARIANA-
BUCARAMANGA/

FACEBOOK-
/FERNANDO.R.CHAPARRO
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" MIGRACIONES

Estas productoras instituciona-
les realizan trabajo para los musicos
que buscan una productora por fuera
de sus lugares de origen y también para
los de su localidad. Incluso cuando el
productor subcontrata servicios puede
realizar grabaciones por fuera del pais,
en Estados Unidos o Argentina, por
ejemplo. También esta el caso de pro-
ductoras que prefieren desplazarse para
grabar en el sitio donde se encuentran
los musicos, este trabajo es cercano a la
produccion institucional dedicada a la

mvestigacion.

COMPETENCIAS DE RECEPCION Y CONSUMO
e e N P S N e e

" FORMA DE ACCESO A LA PRODUCCION:

Se accede a las producciones por la exhibicion en las tiendas de mu-
sica. Frente a esta realidad reconocen el monopolio que se tiene en las tien-
das en Colombia y la dificultad por la falta de vendedores especializados en
musica tradicional colombiana. También manifiestan la importancia de los
festivales de musica para el acceso a la produccion independiente.

A pesar del monopolio en la distribucion y venta de musica, los pro-
ductores afirman que estan apareciendo tiendas de musica especializadas
creadas por antiguos empleados de cadenas de discotiendas que cerraron los
negocios en las ciudades pequenas. Con respecto a las tiendas, también ma-
nifiestan que se ha perdido espacio para la exhibicion de musica por la venta

de otros productos como videos, videojuegos e instrumentos musicales.
~ PAPEL DE LOS MEDIOS MASIVOS:

Se cuenta con el publico de festivales que es conocedor de la musica
v que busca producciones de grupos y solistas que admira. Aunque la gran
mayoria del publico que accede a estas producciones no sabe muy bien qué
comprar. Cuando van a una tienda piden asesoria sobre las musicas tradicio-

nales porque ellos no identifican bien a los nuevos creadores.

FORMAS DE SOCIALIDAD
~—

" FORMAS DE NOMBRAR LA MUSICA:

Las diferentes formas de nombrar la musica sirven para posicionar
las producciones y para acceder de forma mas facil al publico a través de los
medios de comunicacion y de las tiendas. Estos productores conocen bien
las denominaciones de género con las que funciona la industria.

" CARACTER PATRIMONIAL E IDENTITARIO DE LA MUSICA:

Reconocen el caracter patrimonial e identitario, pero se quejan de la

falta de ayuda a este tipo de producciones por parte del Estado.
“ VALORACION DE LA INNOVACION O DE LA CONSERVACION:

Valoran la innovaciéon como posibilidad de ofrecer nuevas propuestas

a los publicos.

LOGICAS DE PRODUCCION
I S T S e U W S e e

~ PROCESO DE PRODUCCION:

Se accede a las producciones por
la exhibicion en las tiendas de musica.
Frente a esta realidad reconocen el mo-
nopolio que se tiene en las tiendas en
Colombia y la dificultad por la falta de
vendedores especializados en musica
tradicional colombiana. También mani-
fiestan la importancia de los festivales
de musica para el acceso a la produc-
ci6n independiente.

A pesar del monopolio en la dis-
tribucion y venta de musica, los produc-
tores afirman que estan apareciendo
tiendas de musica especializadas crea-
das por antiguos empleados de cadenas
de discotiendas que cerraron los nego-
cios en las ciudades pequenas. Con res-
pecto a las tiendas, también manifiestan

que se ha perdido espacio para la exhi-
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bicion de musica por la venta de otros
productos como videos, videojuegos e

mmstrumentos musicales.
" PAPEL DE LOS MEDIOS MASIVOS:

El conocimiento de la industria
hace que desde la creacion se fijen pa-
rametros pensados en un producto que
debe llegar a un mercado, que debe sa-
tisfacer una necesidad. De esta forma,
se incide en la escogencia de las obras,
en la instrumentacion, en la presenta-
cion de la informacion grafica. Muchas
productoras independientes cuentan
con infraestructura para realizar todos
los procesos necesarios, es decir, graba-
cion, edicion, prensaje, diseno, hacen
promocion y comercializacion. En otros
‘asos, la productora que es contratada
por un grupo o por un solista acompa-
na todas las etapas, pero subcontrata
los servicios porque no dispone de la
infraestructura para realizar las tareas

que se requieren, en este ultimo caso,

podriamos decir que aunque figuran como productoras independientes, su
rol corresponderia al de productor artistico.

En las productoras independientes se cuenta con musicos de estudio
y se prefiere la grabacion individual de cada una de las voces, ello permite

una mejor calidad y mayor agilidad al momento de grabary de editar.
~ CAPITAL PARA LA PRODUCCION:

Los recursos para las producciones salen del capital de la productora
y de los servicios que pueda vender a los otros dos tipos de productoras in-
dependientes: autoproduccion y productoras institucionales. También pue-
den obtener recursos de servicios derivados de su actividad como producto-
ra, es decir, alquiler del estudio, trabajos que le lleguen para editar o prensar,

por ejemplo.
~ DENOMINACION DE LA PRODUCCION:

Ellos definen su actividad como comercial, reconocen que los bienes
que producen deben llegar a un mercado aunque afirman que su produc-
cion es diferente a la que generan las majors. Para ellos, la diferencia esta en
una mayor exigencia frente a la calidad del contenido de las producciones, al
tratamiento que se tiene con los artistas y porque el impacto de su actividad

esta mas limitado a un contexto local o nacional.

TECNICIDADES
— e

~ CAMBIOS TECNOLOGICOS:

En la medida de sus posibilidades economicas, las productoras tienen
equipos y cuentan con personal capacitado para asumir los cambios tecno-
l6gicos. Se reconoce una mayor actualizacion en las productoras de Bogota

con respecto a las que estan ubicadas en la region.
" CONOCIMIENTOS SOBRE PRODUCCION Y TICS:

LLas productoras independientes tienen mayor conocimiento de los
temas relacionados con la produccion que con las TICS. En este compo-
nente también es una variable la edad, los productores mas jovenes tienen
un mayor dominio de estos lenguajes, lo que les permite tener una mejor

presencia en la web desde sitios y redes sociales.
~ FORMACION DE LOS PRODUCTORES:

Si bien algunos de estos productores son empiricos, aparecen nuevos
productores que han sido formados en universidades nacionales e interna-
cionales. Estos productores son ingenieros de sonido, misicos y comunica-

dores sociales.

FORMATOS INDUSTRIALES
—

" SERIALIDAD:

El nimero de copias es variable.
Los productores independientes saben
que a mayor numero de copias menor
el costo de algunos procesos como el
prensaje y la litografia, sin embargo,
no pueden realizar un gran nimero de
copias por la dificultad de recuperar la
inversion. Para ellos es preferible un
namero pequeno de copias para luego

hacer una reedicion.
~ DISTRIBUCION DE FUNCIONES:

Las productoras independientes
son pequenas estructuras organizacio-
nales donde algunas personas tienen
tareas definidas y especializadas. Tam-
bién se da el caso donde una persona

asume diversas funciones. Si bien las
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estructuras son pequenas, hay una dis-
tribucion de las actividades, se cuenta
con personal especializado en tareas
como grabacion, edicion y diseno; y

personal administrativo.

~ ASPECTOS LEGALES DEL PRODUCTO Y DE LA
ORGANIZACION:

Tanto el producto como la orga-
nizacion son legales. El cumplimiento
de la normativa es una exigencia. Aho-
ra bien, desde estas productoras se re-
conoce que muchos de los requisitos
legales dificultan la produccion inde-
pcndi(‘,ntc. LLos altos costos al impucst()
al valor agregado de los soportes y los
pagos a las sociedades de derechos de

autor son ejemplo de ello.
~ CARACTERISTICAS DEL PRODUCTO
Si bien el soporte no va a desapa-

recer, si se enfrenta a cambios frente a

la musica en la web. E1 CD o DVD cada

vez se destinaran a publicos mas especializados que aprecien el objeto y la
informacion complementaria. Algunas productoras independientes saben
que el soporte es promocional y focalizan su trabajo en ubicar la masica en
los sitios web y en promocionar las presentaciones en vivo.
" DURACION DEL PRODUCTO:

La duracion del producto es corta porque las producciones estan so-

melidas a la rotacion de las tiendas y a la recuperacion de la inversion.

REGIMENES DE INSTITUCIONALIDAD

N N B T T S e e W i W

"~ DISCURSOS INSTITUCIONALES SOBRE INDUSTRIAS CULTURALES Y DIVERSIDAD CULTURAL:

Las productoras independientes no estan sometidas a los regimenes

de institucionalidad.
“PARAMETROS DE CONVOCATORIAS, FESTIVALES O PROGRAMAS DE ESTIMULOS:

Las productoras independientes no tienen relacion con los parame-

tros de convocatorias, festivales o programas de estimulos.

RITUALIDADES

e S T T S e g W e g S

" USOS DE LA PRODUCCION:

Las producciones en ocasiones, se adquieren como regalo para un
colombiano que vive en el extranjero o para alguien del exterior interesado

en la musica colombiana.
~ PERFORMANCE:

No todas las productoras tienen contratos que incluyan las presen-
taciones. Cuando las productoras incluyen contratos para la produccion
musical y para la contratacion de conciertos, prefieren que los grupos sean

pequenos por las facilidades logisticas del traslado de los integrantes.

RELACION CON LAS MAJORS

e S T T S e g W e g S

Estas productoras tienen relacion con las majors en lo referido a las
licencias. Las independientes negocian con las grandes casas discograficas
el uso de obras que han sido grabadas por ellas y a su vez, las majors también

adquieren catalogos o artistas que tienen las independientes.

BUSQUEDA PERMANENTE POR LA
EXCELENCIA MUSICAL

CARLOS:-FERNANDO:RIVERA-PENA

GRUPO-NOCTURAL-SANTANDEREANO

FACEBOOK-
/CARLOS.F.RIVERA.90
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RELACION CON LOS OTROS TIPOS DE
PRODUCCION
I e S S W W W W W

Las productoras independientes
son asesoras y también realizan proce-
sos para los autoproductores y las pro-
ductoras institucionales. La relacion
puede ser de coproduccion o simple-
mente son proveedores de servicios
como grabacion, prensaje, comerciali-

zacion o distribucion.

CONTEXTOS

N i W N W e

[Las productoras tienen la posibi-
lidad de llegar a un mercado local y na-
cional. La participacion en un mercado
internacional depende de alianzas que
la productora realice con otras organi-
zaciones similares en otros paises para
tener catalogos de promocion mas am-

plios. En el acceso al contexto interna-

cional se I)T‘iVi]CgiZl a los grupos qul]CﬁOS Y que su musica sea muy exotica

para que pueda l.ﬂl[)‘(l(‘,t{ﬂ‘ en el exterior.

--- MATRICES CULTURALES

- ———

L X
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Figura 7.

Productoras independientes.
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REGION ANDINA. DE REFERENTE DE IDENTIDAD NACIONAL A DIVERSIDAD
MUSICAL TRAS BAMBALINAS

/4

Para la investigacion que soporta este libro, se realizé un trabajo de

campo en tres puntos de la region Andina, los dos extremos norte y sur li-
mite con Venezuela y Ecuador y en el centro de Colombia. En el sur, en el
departamento de Narino, en las ciudades de Pasto e Ipiales y en Ecuador,
el municipio de Tulean. En el centro, inicialmente en la zona cafetera: An-
tioquia, Caldas, Quindio, Risaralda. También, se consulté a los productores
en el Valle del Cauca y en la capital Bogota. Iinalmente, en el norte, en el
departamento de Santander, en la ciudad de Bucaramanga y IFloridablanca.

Las dinamicas de la producecion independiente de la musica tradicio-
nal andina tienen dos componentes: uno local y el otro, se compone de lo
regional y lo internacional. Los productores aprovechan el reconocimiento
en sus localidades al interior de la region andina para gestionar su actividad,
ademas viajan al resto de la region y fuera del pais a participar en eventos
culturales sobre todo en festivales de musica andina.

Los festivales de musica andina en Colombia son una gran fortaleza
porque funcionan como circuito para promover tanto a los artistas como a
sus producciones. Este circuito ha sido aprovechado por los artistas que con-

solidan su presencia en la escena luego de participar o de ganar un festival y

muy recientemente, la Asociacion de Festivales ha contribuido a “formalizar”
la rotacion entre los grupos y solistas gracias al acuerdo que suscribieron
donde los ganadores de un festival tienen el derecho a participar en los otros
eventos de la region sin pasar por el proceso de seleccion.

Un aspecto importante de los festivales son las producciones musi-
cales y las recopilaciones que se realizan en estos eventos como parte del
premio y como memoria de cada una de las versiones anuales. Estas pro-
ducciones incluyen las obras inéditas, los grupos y solistas ganadores. Hay
una gran diversidad de contenido en estos bienes porque en cada version
del evento se presentan propuestas musicales diferentes y se destina una
categoria para obras inéditas, lo que representa una renovacion en las obras
de musica tradicional.

Las producciones realizadas por los festivales constituyen un lugar de
aprendizaje para los nuevos grupos que han limitado su actividad musical a
la escena y que luego de ganar el evento, reciben como premio la grabacion
del Cd o DVD.

Los festivales de musica son una paradoja frente a la diversidad cultu-
ral; promueven la aparicion de nuevos talentos y de obras inéditas y también
restringen la innovacion en las musicas porque limitan la participacion de
nuevas expresiones cuando no se ajustan a los parametros que la organiza-
cion y los jurados consideran para los ritmos tradicionales.

Ademas de los festivales, esta region cuenta con instituciones que
promueven la dinamizacion de las musicas tradicionales: las universidades,
desde los grupos de investigacion y sus dependencias de divulgacion cul-

tural; las secretarias de cultura municipales y departamentales que gene-

ran producciones, ofrecen becas para
la produccion fonografica y de circu-
lacion de los creadores y realizan sitios
web para divulgar a los artistas locales;
las alcaldias cuentan con programas de
emprendimiento cultural y ofrecen una
programacion cultural que da cabida a
la presentacion en vivo. Ademas, las ca-
jas de compensacion familiar contratan
a los musicos y se cuenta con medios de
comunicacion regional que difunden
las expresiones musicales locales.

Si bien estas instituciones han
acompanado a los musicos desde hace
mas de veinte anos, después del ano
2010 aparecen asociaciones que traba-
jan por los musicos y que fortalecen al
sector de cara a tener mejores condicio-
nes para la actividad musical y para la
producecion. La Unién del Sector Mu-
sical (USM) y Cantandina, la Asociacion
de cantautores de la region Andina son
ejemplo de ello. Ambas organizaciones
han comenzado a generar debate sobre

el sector musical en Colombia. Es asi
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como la Union del Sector Musical or-
ganiza una charla de capacitacion una
vez al mes y organizo el evento “Estra-
tegias para el sector de la musica”. Ade-
mas, ofrecen a sus asociados descuentos
economicos en el pago de estudios de
grabacion, la contratacion de empresas
de amplificacion y de comunicacion.
Ahora bien, pese a las fortalezas
de esta region dadas por la infraestruc-
tura de inslituciones con que cuenta,
es necesario senalar que es excesiva la
rotacion de las obras de musica andina
que otrora fueron grabadas por la in-
dustria nacional, lo que encasilla y res-

tringe el acceso a nuevas producciones.

l.a musica colombiana andina fue

condenada a muerte por la repeticion,

[la repeticion]| se la debemos a los piqueteaderos™ y a las producciones de las
empresas con la intencién sanisima de sacar un regalo de fin de ano. En Coltejer,
decian vamos a grabar una coleccién de musica colombiana para que la gente
ame su musica, ponemos Las Acacias, Pueblito Viejo, El Barsino. Eran los mismos
titulos todos los anos en las empresas, pero el publico se aburrié con el mismo

argument() con el que aman la ranchera™.

Al problema de la excesiva rotacion de la musica por la reedicion de
obras de catialogo hay que agregarle que en los medios de comunicacion
se ha visto la fuerte presencia de los ritmos del caribe, especificamente del
vallenato. En la region andina, los programas dedicados a la musica local
pasaron -en los medios masivos privados - a horarios de poca escucha, a la
media noche. La difusion de la musica andina se restringe al cubrimiento y
rotacion que hacen los medios de comunicacion publicos y alternativos.

La musica andina que fue promovida por la industria fue aquella
originada en el centro del pais, desconociendo la diversidad de ritmos que
componen esta region y las influencias que se reciben de los paises vecinos.
Para los productores de Narino, por ejemplo, la region andina tiene dos ver-
tientes: una de las sonoridades del sur que se comparte con las musicas de

los paises andinos y otra al interior del pars.

136 Los piqueteaderos es la forma de nombrar a los restaurantes en el centro y nororiente

del pais (departamentos de Cundinamarca, Boyaca, Santander y Norte de Santander).

137 Musico y productor de Bucaramanga.

Efectivamente, en el sur de Colombia se reciben influencias de paises
como Ecuador, la musica de Narino es apreciada en ese pais vecino y ello
permite que los grupos tengan contrataciones para conciertos; lo que re-
sulta un problema es la venta de soportes porque segun los productores, en
Ecuador la pirateria es la norma. Las grabaciones en audio y en video que se
han hecho de forma ilicita de los conciertos han sido vendidas y han llegado
incluso a Estados Unidos donde se promocionan para el ptiblico latino.

Sobre el contenido musical que se comparte en la frontera, muchas
de las obras que hacen parte del reportorio de musicas andinas colombianas
fueron en realidad creadas por ecuatorianos y viceversa. La division politica
no cuenla para las sonoridades.

Si se pasa al interior del pais, cada zona tiene sus particularidades,
para los musicos y productores en el norte no tienen relacion con Venezuela
pues la cultura que se comparte es la musica llanera, en lugar de la andina.
En los departamentos limitrofes, en Santander, se reconoce una concepcion
de la tradicion que incluye el humor y que esta mas libre de los condiciona-
mientos que ha sufrido la musica en el centro del pais. La lejania geografica

ha posibilitado una mayor libertad en la creacion.

Hay eje norte centro y sur, de eso hay sub zonas. En la musica del gran San-
tander hay un fondo mismo pero la forma es distinta. El bambuco del norte de
Santander es joropiao {quiere decir con influencia del joropo. El joropo es un rit-
mo llanero que comparten Colombia y Venezuela} a 6/8 como el de Oriol Rangel,
los bambucos alegres fiesteros son de Santander. El bambuco es mas lento de la

parte de Boyaca y en Bogota es bambuco santaferenio del gran reino, con mar-

cada influencia espanola. Hacia el sur, el
viejo Tolima es un bambuco alegre pero
melodicamente mas sencillo mas masivo
porque maneja pocos acordes. En Cali,
Cauca y Narino los bambucos tienen in-
fluencia europea e indigena'™.

Este testimonio evidencia la di-
ferenciacion en el Bambuco, uno de los
ritmos de la region andina. Este ejem-
plo se aplica a olros ritmos que aunque
fueron originarios de un lugar especifi-
co, ahora son mnterpretados y produci-
dos en otras partes de la region andina
y de Colombia. Es el caso de la musica
carranguera, que siendo originaria del
departamento de Boyaca, ahora cuenta
con grupos y producciones en el resto
de la Region Andina. También encon-
tramos el caso de musicos productores
ubicados en Bogota que producen mu-
sica de San Andrés, la isla colombiana

ubicada en el mar caribe o de Uraba,

138 Productor, Regién Andina, Bucaramanga.
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una region costera ubicada en los limi-
tes entre Colombia y Panama.

La region andina cuenta con di-
versidad de expresiones musicales tra-
dicionales algunas campesinas, otras
denominadas tradicionales y urbanas;
sin embargo, para conocer todas esas
nuevas propuestas, bien desde la escena
o desde las producciones, es necesario
acceder a ese circulo de festivales o es-
tar en conlacto con uno de los grupos o
solistas. Una vez se tiene conocimiento
de uno de los actores, se puede acce-
der facilmente a este medio. Se puede
decir que tanto publico como creadores
e instituciones se reconocen y se ayu-
dan mutuamente, ello constituye una
fortaleza para el desarrollo de la musica
andina, pero también es una debilidad
porque para el gran pablico, este expre-
sion colombiana continua sin renovarse
porque se desconocen las nuevas pro-
puestas, es decir, toda esa diversidad

tras bambalinas

MATRICES CULTURALES
~—

En la region andina, la musica tradicional ha servido como referen-
te de identidad nacional. En otro tiempo, las casas discograficas grabaron
musica de reconocidos creadores, pero en la actualidad, han abandonado
estos ritmos porque no son bailables y por eso se cree que no son comercia-
lizables. La industria tiene catalogos que vende de aquellas épocas. Para los
productores esa explotacion excesiva de las musicas de la region andina ha
generado problemas porque la valoracion de las tradiciones se hace sobre el
pasado y para el gran puiblico hay un desconocimiento de las nuevas produc-
ciones. En los restaurantes solo se escucha la musica de antes, para apreciar
las nuevas expresiones es necesario asistir a eventos culturales especificos
o sintonizar programas de radio y television regional especializados en esta
musica.

LLos festivales cumplen un papel fundamental en el reconocimiento y
valoracion de las musicas tradicionales. Los autoproductores y las produc-
toras institucionales valoran de manera particular el Festival Mono Nuiiez,
este evento les ha servido para gozar del reconocimiento, promocionar sus
producciones y ademas ha sido ejemplo para la generacion de otros festiva-

les en el pars.

COMPETENCIAS DE RECEPCION Y CONSUMO
e e P W e B S S g

En la musica andina, los consumidores se han vuelto expertos en esta
expresion musical. Asi como los creadores participan de diversos festivales,
existe también un publico que viaja a los festivales, estrecha lazos de amistad
con los artistas y compra los originales de las producciones.

Ademas de los festivales, la experticia en las musicas tradicionales se
debe a los eventos periddicos que el Festival Mono Nunez realiza en dife-
rentes lugares del pais para seleccionar los futuros participantes del evento.
Existe una red de voluntarios y de piblico que anima la escena durante todo
el ano y que asiste posteriormente al Festival que se realiza en Ginebra, Valle.
Muchas veces, las personas han llegado por accidente a un festival o concier-
to y luego siguen buscando esa musica.

Ahora bien, la estrategia de muchos autoproductores ha sido pro-
mocionar las producciones en ambientes comunales, se dan estrategias de

contratar restaurantes para realizar conciertos y publicitar las promociones.

LA CARRANGA POR FUERA DEL
TERRITORIO BOYACENSE

N | (o (o] D E M V) S

FORMACION Y PRODUCCION

JORGE+URIEL-RODRIGUEZ

CONJUNTO-INSTRUMENTAL-ACENTOS
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FORMAS DE SOCIALIDAD:

S B B T T e e W W e B

Los productores aprovechan las
denominaciones para participar en las
convocatorias y para acceder a los even-
tos. En ese sentido, un grupo cuyas ex-
presiones fusionan ritmos tradicionales
y rock por ejemplo, se presenta en los
eventos de Rock al parque y también en
el Festival de Culturas Andinas. En la
region andina se valora la innovacion,
los productores afirman que el cambio
es permanente y que ello se ve reflejado
en la inquietud de los jévenes por estos
ritmos.

rente a la identidad y el patri-
monio, los musicos y productores dan
la apelacion de musica colombiana a las
sonoridades de esta region. Para ellos
los ritmos andinos son la identidad y

patrimonio del pars.

LOGICAS DE PRODUCCION
S e B Y S W e W Uan W gy

La produccion de musica andina se hace en region. Desde Narino
hasta Santander los creadores recurren a los estudios de grabacion en sus
ciudades de origen. EEn Pasto e Ipiales, ciudades limites con Ecuador, se re-
conoce que los estudios de grabacion pueden adquirir equipos a bajo precio
vy muy actualizados en el vecino pais. Otra especificidad del pais vecino es
la reciente exigencia de visa de trabajo para los musicos, solicitud creada
durante el gobierno de Rafael Correa, lo que dificulta posibilidad de hacer
promocion en ese pais.

En el otro extremo, el nororiente, los productores reconocen no tener
relaciones con Venezuela, salvo en la musica del llano que se ubica un poco
mas al sur de los Santanderes. En los llanos de Arauca se evidencia un per-
manente intercambio con los venezolanos al compartir la musica tradicional,
muchos grupos en los llanos viajan a producir a Venezuela.

in la creacion, los productores son capaces de identificar la diversi-
dad de ritmos al interior de la region andina. En su concepto, los desarrollos
historicos, las condiciones geograficas y las busquedas de los musicos han
contribuido a generar obras que obedecen a caracteristicas propias de esa
subregion de la region Andina.

En el proceso de produccion, la region andina cuenta con un circuito

importante de festivales, los autoproductores aprovechan los festivales para

dar a conocer sus producciones. Los tiempos del proceso de produccion se
planean para hacer el lanzamiento de la produccion durante el festival.

Tanto los festivales como las sedes del Festival Mono Nunez, contri-
buyen a la promocion de las producciones y a la dinamizacion de la escena
musical de la musica andina colombiana. Para los autoproductores entrevis-
tados los festivales son una opciéon de reconocimiento ante un publico que
aprecia y consume la musica que ellos interpretan.

Si bien los festivales son una opcion para circular en el pais y en el
exterior, se debe senalar que en Colombia existen dificultades para circular
al interior de la region Andina por las distancias entre las ciudades que com-
ponen este lerritorio. En ese sentido, se circula mas facil de la region a la ca-
pital Bogota, que entre las ciudades, salvo cuando se participa en un festival.

En lo referido al capital para la produccion en la region andina, se
ofrecen convocatorias para la realizacion de la produceion musical y tam-
bién se recurre al patrocinio de la empresa privada, aprovechando que en
esta region se concentra buena parte del sector productivo del pais.

“n laregion Andina la denominacion es independiente, pues las casas
disqueras han cerrado sus puertas a las propuestas de este género dado que

ahora prefieren grabar musicas del caribe colombiano.

TECNICIDADES
—

En la region Andina cuenta con
centros de formacion universitaria y
tecnologica donde se ofrecen progra-
mas de musica e ingenieria de sonido,
ello facilita el acceso a profesionales
que estan en capacidad de satisfacer la
demanda de la produccion de musica
independiente. Ademas de los profesio-
nales formados, en esta region muchos
musicos han venido adquiriendo cono-
cimientos sobre producciéon musical,
ello hace que hayan pasado de auto-
producir sus obras a ser productores de
otros musicos de su region.

in lo referido a los cambios tec-
nologicos y los conocimientos de TIC’s
en la region andina, los productores
hacen uso de internet para mantener
una informacién permanente con su
publico. En la web, bien desde los sitios

o desde las redes sociales, se encuen-
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tra mucha informacion sobre la musica
andina. Para algunos productores, gra-
cias a las TIC’s han podido proyectar su
musica por fuera del contexto regional.
En esta region encontramos un produc-
tor que aprovechando las TIC creé una
emisora digital; también se da el caso de
fans que crean blogs o incluso de gru-
pos que tienen su pagina web. Desde las
universidades también se aprovechan
los recursos que ofrece la web para dar
a conocer las expresiones locales, un
ejemplo de ello es la cartogralia de mu-
sicas campesinas que se esta realizando

en la Universidad de Narino.

FORMATOS INDUSTRIALES
~—

En la region andina el soporte tiene plena vigencia por la valoracion
que se hace de este tipo de musica por parte de un publico mayor de 4o anos.
En esta region, todavia se tiene culto por el objeto y se aprecia la informa-
cion adicional que acompana el CD o el DVD. Para los productores, pese a la
musica inmaterial, el soporte seguira teniendo vigencia.

Ahora bien, con respecto a la distribucion de funciones, los musicos
que han realizado varias producciones comienzan a distribuirse las tarcas
dependiendo del conocimiento y de la habilidad que cada uno tenga sobre
los diferentes procesos necesarios para obtener una produccion. Esta situa-
ci6n aplica también para las producciones institucionales sobre todo las de
los festivales de musica. En las productoras independientes es diferente la
distribucion de funciones porque cada persona tiene asignada su tarea.

Con respecto a la validez de la produceion, es importante senalar que
muchos musicos y productoras institucionales buscan que la produccion
salga durante los dias del festival, asi se garantiza la promocion y venta de

las producciones.

REGIMENES DE INSTITUCIONALIDAD
S W N P W e e W e Wy

El peso de la tradicion ejerce influencia sobre el contenido de las
musicas de la region andina. Para los musicos, si bien los ritmos se compar-
ten en los departamentos de la region, en aquellos que estan mas cerca de
la capital y al centro del pais los patrones musicales son mas conservadores.
Ademas, la fortaleza de los festivales hace que los discursos sobre lo que es 'y

no es tradicional restrinjan la participacion en este lipo de eventos.

RITUALIDADES

N g g e N g W g

in el performance en la region Andina hay diversidad de expresiones
que van desde la puesta en escena similar a la musica sinfénica, los trajes
tipicos que representan los atuendos campesinos y también propuestas mas
atrevidas que incluyen los audiovisuales y hasta propuestas teatrales durante
los conciertos.

Si se piensa en los rituales, hay que hacer referencia al comporta-
miento durante los festivales y al uso del soporte. Durante los conciertos, el
publico esta en silencio mientras se interpretan las obras, se podria afirmar

que el comportamiento es similar al observado en los conciertos de musica

sinfonica, obedece a las exigencias que
se asumen para la recepeion de la musi-
*a y a la transmision que hace la televi-
sion regional de los eventos musicales.
Con el soporte, el publico apre-
cia autografiar el CD o DVD, busca ad-
quirir directamente el material al auto-
productor porque constituye el apoyo a
su carrera musical y también desea te-
ner las producciones realizadas por los
eventos musicales debido a que ellos
reunen a los ganadores de las diferen-

tes categorias.

RELACION CON LAS MAJORS:
I e S S W W e W W W e

La relacion con las majors es
casl inexistente porque estas compa-
nias ahora no producen este tipo de

musicas.
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RELACION CON OTROS TIPOS DE
PRODUCTORES INDEPENDIENTES

S B B T T e e W W e B

Se presenta una relacion de si-
nergia entre la autoproduccion, las
productoras institucionales y las pro-
ductoras independientes. Los solistas
y grupos participan en las productoras
mstitucionales y conlratan servicios con

las productoras independientes.

CONTEXTO

N i W N W e

El contexto local representa una
gran fortaleza para la produccion de
musica andina, el contexto regional se
aprovecha desde la proyeccion de los

festivales y el internacional comienza a

ser aprovechado tanto para la realizar la grabacion como para realizar con-
cierlos.

En las musicas andinas se reconoce que la participacion de la Canci-
lleria ha sido importante para la proyeccion de estas expresiones en diferen-

tes pal’ses yen diversos eventos.

@ TIPODEPRODUCTO
@ RELACIONFUERTE
RELACION MEDIA
RELACION DEBIL
°
.--- MATRICES CULTURALES FORMAS DE SOCIALIDAD  ---,
i PRODUCCION i
' MULTINACIONAL '
(MAJORS)
P
H
v
PRODUCCION LOGICAS DE
INDEPENDIENTE (INDIES) PRODUCCION -t TECNICIDADES
AUTOPRODUCCION --’
FORMATOS i
o R o ® REGIMENES DE
. PRODUCCION PRODUCCION INDUSTRIALES INSTITUCIONALIDAD .
: INSTITUCIONAL INDEPENDIENTE :
Ve @ RITUALIDADES COMPETENCIADE ~ --co--- ;
RECEPCION Y CONSUMO
] " (O CONTEXTO
@ LOCAL @ NACIONAL GLOBAL

Figura 8.

Modelo regién Andina.
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REGION CARIBE. EN LA REGION CARIBE LA PRODUCCION INDEPENDIENTE DE
MUSICA TRADICIONAL CONVIVE CON DOS “MOUSTROS": LAS GRANDES CASAS
DISQUERAS INTERNACIONALES Y LA PIRATERIA

La produccion de musica en el caribe ha sufrido grandes cambios
desde 1940. En sus inicios, la produceion se realizaba en la region, en Barran-
quilla o Cartagena, posteriormente, con el traslado de las casas discograficas
o su cierre, las opciones se fueron al interior del pais, a las ciudades de Me-
dellin y Bogota. Desde los go’s se presenta un retorno a la region que ahora
cuenta con una masiva infraestructura de estudios de grabacion que sirven
a las necesidades de las grandes casas discograficas y que también contribu-
yen a la produccion de musica independiente.

Si bien la industria siempre ha producido los ritmos de la region Ca-
ribe, debemos senalar el auge del ritmo Vallenato, que comenzé desde 1970
con el interés que desde el interior se dio por este ritmo, hasta entonces
restringido a lo local. Posteriormente, el artista Carlos Vives internacionalizo
el vallenato.

La incursion de la gran industria en esta region ha tenido impactos en
la diversidad cultural, en el contenido de las producciones, en la puesta en
escena, en la relacion con los medios de comunicacion y en las practicas de los

musicos que se autoproducen. Frente a la diversidad cultural, en la actualidad

se asume al caribe como una tierra del vallenato, lo que desconoce la multi-
plicidad de ritmos que hay en las subregiones de este territorio. Incluso en el
vallenato existen diversos ritmos. Asi, desde la industria pareciera que solo hay
un tipo de vallenato frente a las mas de 30 variaciones que los autoproductores
de la sabana reconocen en su territorio.

Si se sigue con el contenido, no solo los ritmos han cambiado, tam-
bién las letras. El vallenato, la musica de juglares que le cantaba a las histo-
rias locales, gird hacia las tematicas de amor. Para uno de los expertos entre-
vistados, este cambio tiene que ver con la internacionalizacion de este ritmo
porque las personas de otros paises no comparten los mismos referentes
culturales que las personas de la region y por ello, el tema romantico se uli-
liza para buscar la identificacion del publico extranjero.

La puesta en escena también se cambio, pues los artistas que firman
con las grandes casas disqueras tienen un performance similar a otros ritmos
como el merengue o la salsa, dejando de lado la tradicion. En los conciertos
se privilegia la imagen de los intérpretes a la calidad de la musica. Para los
productores de la region, muchos de los artistas de las multinacionales son
cantantes de estudio, intérpretes que tienen problemas de ritmica o afinacion
vy que funcionan muy bien cuando se les graba en estudio, pero que en el
concierto deben recurrir al apoyo del publico por sus debilidades musicales.

Iin la relacion con los medios, para los productores independientes
uno de los grandes problemas que tienen para promocionarse es la payola.
Para ellos, si se quiere hacer difusion en los medios de comunicacion, se
debe contar con recursos economicos u ofrecer beneficios adicionales como

regalar soportes o conciertos a la emisora a cambio de tener una rotacion

LA MUSICA PARTE INTEGRAL DE UNA
BIBLIOTECA DIGITAL

CASA‘DEL--LIBRO-TOTAL

CASADEL*LIBRO-TOTAL
B U C A R A M A N G A

FACEBOOK-
/LACASADELLIBROTOTAL
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significativa. En ese sentido, los pro-
ductores independientes saben que no
pueden acceder a los medios de comu-
nicacion privados porque no pueden
ofrecer los beneficios adicionales que
entregan las majors.

La industria también ha gene-
rado cambios en las practicas de los
autoproductores. En ese sentido, tanto
la creacion como la grabacion se han
trasformado. En la creacion los musicos
saben cuales son las obras que pueden
gustar al mercado y en muchas ocasio-
nes, su creacion se realiza buscando el
acceso a las grandes casas discogrificas.
‘n palabras de una persona encuesta-
da, antes en la region se contaba con
compositores multitematicos y ahora el
contenido de las obras se ha reducido al
amor porque es la tematica apoyada por
la industria. En la grabacion, los auto-
productores van de forma individual y
con musicos de estudio. El cambio de la

grabacion en bloque a la individual per-

mite una mejor calidad en el sonido y ademas contar con musicos expertos
en el trabajo de estudio.

Una caracteristica de esta region es la gran cantidad de autoproduc-
tores que son compositores. Para estas personas la grabacion constituye una
opcion para acceder a los intérpretes y con ello, llegar a las grandes casas
discograficas.

Ahora bien, la gran cantidad de producciones surgen de manera in-
formal y podriamos decir que espontanea. Se aprovechan los estudios para
grabar musica que pueda ser utilizada como regalo a los amigos, para una
campana de salud o en favor del medio ambiente. Incluso se ha dado el
caso de grabaciones que promocionar un candidato a la alcaldia. Todos estos
ejemplos de la utilizacion de las producciones ilustran los diferentes fines de
la producciéon de musica en el caribe.

Ademas de la informalidad de las grabaciones y del comercio ilegal,
los productores afirman que se han venido formalizando practicas que los
beneficiaban. Las verbenas que eran encuentros de musica y baile en los ba-
rrios y que daban la oportunidad de mostrar las ereaciones de los producto-
res independientes ahora estan mas restringidas. La exigencia de medidas de
seguridad para la organizacion de estos eventos ha limitado la organizacion
csponténca de estos encuentros.

Finalmente, se debe destacar que a pesar de las problematicas relacio-
nadas con la industria y la pirateria, los productores independientes recono-
cen que su labor es significativa porque cumple con el objetivo de dar a co-

nocer tradiciones musicales que son parte del patrimonio y la identidad de la

region. Los independientes recurren a su circulo cercano de amigos, familia-

res y conocidos para lograr la financiacion y promocion de las producciones.

MATRICES CULTURALES
—

En el caribe se valora la musica de la region, las personas son conoce-
doras de los ritmos y de los creadores. La musica es un tema de conversacion
cotidiano que involucra a las personas sin distingo de edad ni de género.
Aunque se valora la tradicion, los creadores manifiestan una falta de apoyo a
su actividad creadora por parte del Estado. Para ellos es necesaria una poli-
tica publica que perdure en el tiempo mas alla de los liderazgos e iniciativas
que puedan tener los responsables de cultura de cada gobierno.

Con los medios masivos, la relacion es muy dificil porque la payola
es una practica frecuente y los productores independientes no disponen de
recursos economicos ni logisticos para lograr tener presencia en los medios
privados. Los productores independientes no pueden competir con los ofre-
cimientos que hacen las majors. Sin embargo, en los medios alternativos y
en los digitales si se cuenta con programas especializados que dan cabida a
las producciones independientes. En las emisoras en internet y los canales
locales de television se muestran los videos y se programan las canciones de

los independientes.

Los festivales y encuentros pro-
mueven la tradicion y contribuyen a la
diversidad. En estos eventos, la catego-
ria dedicada a las obras inéditas permi-
te la creacion permanente de canciones
v en las eliminatorias, los musicos que
participan reafirman las caracteristicas
de los ritmos y se proponen innovacio-
nes en la interpretacion de los instru-
mentos. Ademas, en estos eventos los
creadores pueden vender sus produc-
ciones.

Se presenta una relacion  fre-
cuente con el mercado. Muchos de los
autoproductores que son compositores
esperan que la grabacion de sus obras
les pcrmita acceder a un artista que
haya sido firmado por una major para
que les interprete sus obras. En el caso
de los intérpretes, ellos esperan ganar
reconocimiento hasta cobrar la visibili-
dad que les permita hacer parte de una
casa disquera internacional.

En las migraciones se debe des-

ltacar que la cercania geograiﬁca entre
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los municipios de la region favorece los
traslados de los creadores para realizar
sus producciones. Otro hecho que lla-
ma la atencion es la produccion que se
hace en la region para artistas locales
residentes en Bogota o en el exterior.
La justificacion de grabar en la region
se debe a la experticia de los musicos
de estudio y a la economia porque en
el caribe los estudios de grabacion son

menos costosos.

COMPETENCIAS DE RECEPCION Y
CONSUMO:

N i W N W e

in la region Caribe hay una rela-
cion estrecha entre la musica, el baile y
la fiesta o lo festivo. En esa relacion, las
musicas de esta region son percibidas
por el publico desde el concierto, desde
el disfrute. El consumo es local con una
relacion muy importante con la region.

Las musicas rotan por la region muchas

veces en festividades y otras veces porque llegan a medios de comunicacion
alternativos.

LLa cercania entre las subregiones al interior del caribe favorece los
intercambios. Sin embargo, los productores afirman que la llamada region
Caribe - ese concepto que se ha comenzado a manejar en los circulos po-
liticos- no tiene efecto para las musicas. Para ellos la region Caribe es un
discurso mas que una realidad, porque no se generan acciones para todos
los departamentos que componen este territorio.

El consumo de la produccion independiente es muy fuerte cuando las
tematicas de las obras se refieren a lo local. Las historias del municipio, sus
personajes, las anécdotas humoristicas del entorno cercano llegan al publico
porque este se identifica con la letra y la musica, ademas estas obras no las
ofrece la industria. Las producciones cuyo contenido es local, tienen muy
buena rotacion en los medios locales. Muchas veces estos contenidos tienen
una vigeneia muy efimera, solo para una festividad o para la vigencia de un
evento determinado, por ejemplo, una cancion creada como parodia a un
hecho cotidiano. En otras ocasiones, cuando la composicion hace referencia
a las caracteristicas del municipio, estas obras se constituyen en una especie
de “himnos” que cobran vigencia en cada festividad y acto cultural de la
localidad.

in la region se tiene conocimiento de los intérpretes, las obras y los
compositores. Iin el caribe una obra tiene mayor valor si el compositor que
la generé es reconocido. El pablico accede tanto al original como a la copia,
aunque se prefiere la segunda. Los productores independientes saben que

en la region la pirateria es muy fuerte, incluso, valoran que su produceion

esté en los piratas porque quiere decir que estan teniendo éxito y que su
musica se esta dando a conocer por todas partes. Frente a la copia, existen
materiales que han sido grabados en conciertos o en parrandas (fiestas pri-
vadas informales) y que se venden en algunas discotiendas o en el comercio

informal. Este tipo de materiales se valoran por la espontaneidad de los ar-

tistas y el ambiente de festejo que contiene el material.

FORMAS DE SOCIALIDAD:
— e

La forma mas comun de denominacion es: musica de folclor. Esta for-
ma de nombrar representa para los productores una manera de distanciarse
de lo comercial, porque desde la industria también se producen ritmos tra-
dicionales.

Los productores saben que en las tradiciones ha habido fusiones
siempre. Ahora bien, entre los autoproductores mas jovenes se plantea que
hay una renovacion de la tradicion en lo que se ha denominado como la nue-
va ola. Los productores independientes defienden su actividad como una
opcion para dar a conocer su identidad cultural y al mismo tiempo, para
dinamizar el patrimonio. Para los productores su actividad es una obligacion
pues consideran de vital importancia conservar la tradicion y saben que las

producciones de las majors solo privilegian la produccion de unos ritmos ca-

VENTA DE MUSICA ACOMPANADA
DE CONOCIMIENTO, LUGAR PARA
INICIAR EL GUSTO O CONSEGUIRLAS
PRODUCCIONES QUE BUSCO DE LA
MUSICA TRADICIONAL

GUILLERMO:RODRIGUEZ

A L M A CEN - L E O

E-MAIL-
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ribenos en detrimento de otros que no
les representan ganancias economicas.

Los productores valoran la in-
novacion pero conservando elementos
que identifiquen las musicas tradicio-
nales. La innovacion cobra importancia
para llegar a publicos que consideran
que los ritmos del caribe se reducen al
vallenato y a una sola instrumentacion:
acordedn, guacharaca y caja. in esa me-
dida, cuando los productores proponen
obras con instrumentos como el arpa,
cuando la percusion o los “pitos” (ins-
trumentos de viento tipicos) tienen una
interpretacion diferente, cuando se es-
cogen ritmos como la puya, este cam-
bio hace que las producciones lleguen
a publicos que rechazan la musica del
-aribe por la oferta de poca variedad

que ofrecen las majors.

LOGICAS DE PRODUCCION:
S e B Y S W e W Uan W gy

En laregion Caribe se cuenta con estudios de grabacion profesionales
en las capitales de los departamentos y también en las ciudades intermedias,
incluso en los municipios pequenos hay estudios caseros. Esta gran cantidad
de estudios ha posibilitado un mayor acceso de los musicos y compositores
a la grabacion. Frente al proceso de produccion, la creacion tiene particular
interés porque los compositores utilizan las autoproducciones para dar a
conocer sus obras y con ello, conseguir que un intérprete reconocido grabe
sus creaciones.

Una particularidad de esta region es que la grabacion se hace con
musicos de estudio y cada intérprete graba por separado como sucede en las
mayjors. Para los productores asi se logra una mejor calidad, pues los musicos
que intervienen conocen muy bien los ritmos tradicionales. En la region se
cuenta con muchos estudios que se dedican solo a la grabacion, la distribu-
cion y comercializacion la realizan otras empresas.

in la region Caribe se utiliza a los distribuidores de las disqueras
nacionales para llevar el producto a las tiendas. Para la comercializacion se
cuenta con tiendas especializadas. Iin Valledupar, por ejemplo, se cuenta con
la tienda “Compai Chipuco” del Festival Vallenato y la Casa de la Musica.

Frente al capital para la produccion se dan diversas formas de finan-
ciacion: los recursos propios, la preventa de las producciones, las convocato-

rias de ayuda a la produccion discografica y también se financia la produc-

cion mediante la venta de saludos. Este ultimo medio de financiacion — la
venta de saludos- se refiere a las dedicatorias que se hacen a una persona
en medio de una obra, cada vez que el artista nombra a esa persona en la
grabacion, se paga por ello.

La denominacion es independiente. Un aspecto a destacar de esta re-
gion es la claridad que tienen los productores de lo que implica hacer musi-
ca “independiente” y “comercial”. Muchos de los productores han intentado
hacer producciones comerciales para financiarse un poco, ello implica el
cambio de instrumentos o de ritmo. Lo comercial es un tema recurrente en
los productores independientes, ellos saben como funciona el mercado, qué

presion ejerce y como podrian eventualmente entrar a esas logicas.

TECNICIDADES

N R i i e N e

in la region se cuenta con estudios de muy buena calidad. Las perso-
nas han ido adquiriendo los conocimientos sobre produccion, se han forma-
do sobre la marcha. Mas que procesos de formacion académica, la buasqueda
personal sumada a los conocimientos que como musicos tienen, los han lle-
vado a aprender sobre sonido y amplificacion. Se tiene un buen conocimien-
to sobre los aspectos tecnoldgicos, lo que no significa que se tenga la misma
destreza para las otras actividades necesarias en las diferentes etapas del

proceso, como la comercializacion, promocion y distribucion.

Otra de las tensiones que se pre-
senta con los avances tecnoldgicos es la
ralidad. En la grabacion no siempre los
productos que se generan son de buena
ralidad, muchas veces por el desconoci-
miento de quien opera los equipos y en
olras ocasiones, porque el musico tiene
problemas ritmicos o de afinacion.

Las TIC’s le sirven como recurso
para darse a conocer y eslablecer con-
tactos fuera de la region. En esta re-
gion los productores entrevistados no
manifiestan un aprovechamiento de las
TIC’s, mas alla del correo electrénico,
son pocos los usos de las redes socia-
les y de sitios web. En los testimonios,
los productores privilegian el contacto
directo con sus publicos sobre las op-
ciones mediadas por los avances tecno-
l6gicos. Pese a que el aprovechamiento
de las TIC’s no es muy significativo, si
se debe senalar el uso de los teléfonos
moviles y el video. Este ultimo medio
se valora, sobre todo porque son ritmos

que incluyen el baile y por ello, se apro-
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vecha el audiovisual para mostrar tanto
la musica como la danza. En el caso de
los teléfonos, estos se utilizan para gra-
bar los conciertos y luego compartir la

musica o interpretarla.

FORMATOS INDUSTRIALES
e

Los productores de la region
Caribe sacan pocas copias de cada pro-
ducciéon porque no disponen de mu-
chos recursos econémicos para hacer
grandes ediciones y también porque en
muchas ocasiones, el publico no entien-
de el alto costo del CD, en comparacion
con el que se puede adquirir en el co-
mercio ilegal. También se da el caso que
las persona allegadas al autoproductor
esperan que les regalen las copias. Efec-
tivamente, el CD o DVD no tiene tanta
importancia, se valora mucho mas el

disfrute de la musica en el concierto.

Frente a la distribucion de funciones, en el caribe los productores
independientes cuentan con organizaciones especializadas en las tareas ne-
cesarias para la produccion, es asi como se encuentra una gran fortaleza en
la grabacion, se tienen firmas que realizan la distribucion — asociada a casa
discograficas nacionales-, también hay companias que comercializan.

En esta region se presenta mucha informalidad tanto para el producto
como para la organizacion. Pese a que la mayoria de producciones y de pro-
ductoras funcionan al margen de las exigencias legales, es necesario destacar
la importancia que tiene la sociedad de recaudo de autor Sayco y Acinpro.
La mayoria de los autoproductores encuestados manifiestan estar afiliados a
esta organizacion por su calidad de musicos o de compositores. Los creado-
res formularon criticas frente al funcionamiento de la sociedad de recaudo
aunque también afirmaron que se han desarrollado programas para ayudar-
les. La contratacion de un estudio para que la grabacion tuviera precios mas
econdémicos para los afiliados es prueba de ello.

Debemos senalar que durante el trabajo de campo, la tematica sobre
los derechos de autor se vio afectada por el debate que frente al funcio-
namiento de la sociedad de recaudo Sayco y Acinpro se gest6 en los dias
durante los que se realizaron los talleres y las entrevistas. Justamente, el
debate se presento en los medios de comunicacion por el mal manejo de los
recursos de los creadores y por la falta de proteccion que tenian los musicos
por parte de esta organizacion.

En las caracteristicas del producto, el soporte es una figura de tran-
sito porque no siempre se puede acceder al mercado formal y porque la

pirateria hace que se consigan producciones mucho mas econdmicas, por

ello el soporte no tiene tanto valor. Ademas, la facilidad de grabar hace que
muchas veces el CD se utilice para regalar las obras que se componen a los
amigos o familiares. En esta region también encontramos CD promociona-
les para participar en eventos como los mercados culturales. En el material
que acompana, se aprecia una necesidad de reconocer los integrantes de los
grupos en las caratulas.

La duracion del producto es muy corta, muchas veces se agota cuando
terminan las festividades, en esta region hay mucha creacion que aparece y
desaparece rapidamente. Se hace una renovacion permanente de los conte-

nidos.

RITUALIDADES

N R i i e N e

Uno de los rituales que se hace con el soporte se conoce como “hacer-
lo sonar”. El dia del lanzamiento del soporte las personas lo adquieren y lo
escuchan muchas veces hasta aprenderse los temas de la produccion. Si bien
esla practica es mas comun en los artistas firmados por las major, es impor-
tante destacar que al publico le gusta aprenderse las letras de las canciones
y la rotacion en los entornos domésticos es muy alta cuando se trata de la
novedad de una produccion discografica.

En el performance, se puede decir que algunos grupos incluyen en

sus presentaciones la danza y que los atuendos reflejan los trajes tipicos

SONORIDADES IMPREGNADAS POR LA
CURIOSIDADES DE LOS CREADORES

LUIS-CARLOS-PORTILLA

A P A L A U

FACEBOOK-
/APALAUMUSIC
/ LUIS.C.PORTILLA.3
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de la region. El uso de sombrero y de
trajes de origen campesino es comun
en los grupos de la region Caribe. Sin
embargo, también pueden apreciarse
propuestas cuya puesta en escena no
refleja los atuendos de la musica tradi-
cional, aunque en las generaciones mas
jovenes no siempre se recurre a los tra-

jes tipicos.

REGIMENES DE INSTITUCIONALIDAD

S B B T T e e W W e B

“n la region Caribe la tension
de los regimenes institucionales tiene
rigidez y flexibilidad. Desde las impo-
siciones que se generan a partir de la

industria se podria decir que se ejerce

una fuerza que excluye los géneros y expresiones que no sean vallenato ro-
mantico. Desde los festivales se presenta una cierta flexibilidad porque las
propuestas de los musicos jovenes han ido modificando poco a poco las con-
diciones impuestas por estos eventos y los autoproductores reconocen que
se han ido provechando las innovaciones que ellos proponen. Ejemplo de
esta innovacion es el festival de musica creado especialmente para promover
la innovacion en el vallenato, “Festival Francisco El Hombre”. De todas ma-
neras, se reconoce a los festivales la capacidad de definir los parametros de
conservacion e innovacion de la tradicion.

En los festivales se tiene rigidez para exigir a los participantes la pre-
servacion de las caracteristicas de los ritmos de la region. Los productores
afirman que desde el comercio no se tiene la proteccion de este patrimonio

y por ello, los festivales tienen la funcion de preservar la tradicion.

RELACION CON LOS OTROS TIPOS DE PRODUCCION

N i g W g W g

in la region Caribe se tuvo dificultad para encontrar productoras in-
dependientes, pero se logré entrevistar a autoproductores y productoras ins-
titucionales. Ein esta se evidencia la fuerte presencia de las majors, ademas se
dan relaciones entre todos los tipos de produccion: majors, autoproductores,
productoras institucionales, productoras independientes. Con las major la
relacion es factible por el interés que estas companias tienen en los ritmos

del caribe colombiano. Un autoproductor aprovecha las opciones que se le

brindan desde las producciones institucionales y también se contratan ser-
vicios con las casas disqueras nacionales para la distribucion.

En laregion Caribe las personas pueden tener relacion con una major
v luego volver a la produccion independiente debido a los inconvenientes

sufridos con los contratos que se firmaron con las grandes casas disqueras.

CONTEXTOS

e S T T S e g W e g S

La internacionalizacion de la musica del caribe colombiano ha favo-
recido a los creadores independientes. En otras partes del mundo las per-
sonas sienten inquietud por los ritmos de esta region y por ello, al buscar
en internet encuentran a otros musicos colombianos. s asi como algunos
grupos han viajado al exterior por invitaciones de personas de otros paises
que conocieron el trabajo gracias a la web.

El contexto nacional no ofrece oportunidades a la produccién inde-
pendiente porque el mercado esta saturado con las producciones del caribe
de las major. Salvo algunas agrupaciones independientes como Sistema So-
lar, al resto del pais no llegan propuestas diferentes a las ofrecidas por las
grandes casas disqueras.

Finalmente, el contexto regional y local es propicio para la produc-
cion independiente. El reconocimiento que los creadores tienen en sus

entornos cercanos, la posibilidad de generar contenidos que no produce

MUSICA MAS ALLA DE LA FRONTERA
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la gran industria y el aprovechamiento
del conocimiento de la cultura y la ins-
titucionalidad le permiten al productor
independiente generar producciones
para su publico y asi, conseguir contra-

tos para la presentacion en vivo.
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CONCLUSIONES:
MOMENTANEAS

PARA UNA REALIDAD
CAMBIANTE Y DINAMICA

Las conclusiones se presentan desde cuatro grandes lineas: el analisis de la
relacion entre la teoria y los resultados obtenidos de la consulta a los productores
(trabajo de campo); el aporte que desde Colombia se presenta a la reflexion; dos con-
ceptos claves que se proponen: el medio de expresion y la produccion de cofradia;
y finalmente, las perspectivas de investigacion en comunicacion que surgen a partir

de este trabajo.
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UNA TEORIA QUE ESTUDIA LOS
CAMBIOS Y UNA REALIDAD QUE
DESBORDA LA POSIBILIDAD DE
INTERPRETARLA

N N B T T S e e W e

HA SIDO NECESARIO SOLTAR PESADOS LASTES TEORICOS E IDEOLOGICOS, PARA QUE
FUERA POSIBLE ANALIZAR LA INDUSTRIA CULTURAL COMO MATRIZ DE DESORGANIZACION Y
REORGANIZACION DE LA EXPERIENCIA SOCIAL, EN EL CRUCE Y CON LAS DESTERRITORIALI-
ZACIONES Y LAS RE-LOCALIZACIONES QUE ACARREAN LAS MIGRACIONES SOCIALES Y LAS
FRAGMENTACIONES CULTURALES DE LA VIDA URBANA

(MARTiIN-BARBERO.2003:P,172)
I B T S W UNa Wra WV S W

Las posturas tedricas senalan a la produccion independiente como
organizaciones en favor de la diversidad cultural por su capacidad de ries-
go al descubrir talentos. Se afirma que estas pequenas productoras tienen
igual funcionamiento que las grandes casas discograficas que solo se diferen-
cian en el valor del capital invertido y en el aprovechamiento de los nichos
a los que dirigen su produccion (Bustamante, 2004). Sin embargo, en esta
investigacion se constata que la diversidad cultural es posible gracias a las
diversas formas de produccion que surgen desde lo independiente, al apro-

vechamiento del conocimiento que tienen los productores de la industria, a

la generacion de contenidos que las grandes casas discograficas han dejado
de producir y también a la relacion cercana que establecen con los publicos
donde estos se convierten en coproductores y promotores de estos bienes. A
continuacion se desarrolla cada uno de estos aspectos.

" Diversas formas de produccion. La iniciativa personal de los musi-
cos y las articulaciones que se presentan entre las organizaciones del sector
publico, privado y del tercer sector posibilitan la produccion independiente.
Para realizar una produccion se presentan diferentes caminos. Una autopro-
duccion puede conseguir fondos del Estado o del sector privado, un festival
de musica puede lograr el patrocinio de una empresa y el financiamiento
de una distribuidora de musica puede servir para la coproduccion. También
se presenla una articulacion entre las tres formas de produccion indepen-
diente: autoproducion, produceién institucional y productora independiente.
Un musico puede ser contratado por una productora, participar en una con-
vocatoria para una produccion institucional o autoproducir sus obras. Una
productora independiente puede asesorar la produccion institucional y al
autoproductor. ista gran variedad de formas de produccion evita la genera-
cion de monopolios que restringen la diversidad cultural.

" Conocimiento que se tiene de la industria. Los productores inde-
pendientes saben cuales son las necesidades que tiene el publico y cual es la
oferta de la gran industria. En las productoras independientes, en las tiendas
especializadas, en las distribuidoras que trabajan con producciones indepen-
dientes sus responsables han trabajado con las majors o han aprendido el
funcionamiento del mercado de la musica. Ello les permite moverse como ca-

maleones buscando opciones para lograr que las musicas que producen lle-

guen al pablico a pesar de usar canales
alternativos de produccion, promocion,
distribucion y comercializacion.
Generacion  de  contenidos
que la gran industria ha dejado de pro-
ducir. Para un autor como Keith Negus
(2006), la determinacion de los gustos
musicales no esta condicionada exclusi-
vamenle a las propuestas de las majors.
En ese mismo sentido, los productores
consultados manifiestan que todas las
musicas lienen sus publicos, que sus
producciones son rentables y que des-
de la independencia, la generacion de
contenidos se hace sin renunciar a la
libertad de creacion. En la produccion
independiente se hacen apuestas por
ritmos y contenidos cuya recuperacion
de la inversion es a largo plazo. Las mu-
sicas que se producen en el margen se
van consolidando en el tiempo. Poco a
poco los independientes llegan a sus
publicos, esta es una relacion lenta pero
segura. Los publicos son fieles a la pro-

duccién independiente, buscan los con-
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tenidos y solicitan nuevas producciones
a los creadores.

" Relacion cercana con los pu-
blicos donde éstos actuian como co-
productores. En la produccion inde-
pendiente de musicas tradicionales, los
musicos estan acompanados por actores
que desean participar activamente de su
produccion musical. El publico mas que
comprar los soportes o las descargas,
esta comprometido con la tradicion. La
posibilidad de dar a conocer ese patri-
monio que consideran propio lleva a los
publicos a servir de agentes promotores
de esta musica.

Los hallazgos del trabajo de in-
vestigacion concuerdan con los cambios
que plantea Bernard Miége (2007, p.231)
para las industrias culturales en la ac-
tualidad. Vamos a relacionar cada uno
de los planteamientos de este autor y
la situacion de la produccion de musica

tradicional independiente en Colombia:

Tabla 3.

Relacion entre los aportes de Bernard Miége y los

hallazgos de la investigacion

Bernard Miége

Hallazgos de la investigacion

ay autonomia de los artistas y de los

Hay aut le | tistas y de |
téenicos para la creacién de obras que se
generan como un producto industrializado.

Bien desde la casa o desde pequenios estu-
dios de grabacion se generan produccio-
nes con muy buena calidad téenica.

El caracter aleatorio de los valores de uso
de los productos que deja la libertad de
escoger a los consumidores- usuarios,
garantiza la diversidad cultural.

Los consumidores adquieren las produc-
ciones de musica independiente para co-
leccionar, porque el contenido es realizado
por personas conocidas, por el aprecio que
les generan los ritmos y las letras, por el
mensaje que llevan, porque es la musica
que refleja su identidad, porque la llevan
como recuerdo de Colombia a otros paises.

Diversidad de produccién en razon de la
imprevisibilidad del éxito. Hay una reno-
vacion permanente de formas y el llamado
constante a los viveros de nuevos talentos.

En la produccion independiente la
innovacion es permanente, la tradicién se
concibe de una forma dinamica, los nuevos
talentos desean grabar para mostrar sus
cualidades en la interpretacion y también
las nuevas obras. No se tiene en cuenta

el éxito, se piensa en el contenido que se
desea publicar.

La dificultad del capital dominante de
controlar todos los segmentos de la cadena
de produccion.

LLas majors son solo una forma de producir
frente a un horizonte amplio de opciones
que van desde la autoproduccién informal
hasta las productoras independientes. Hay
capital privado, pablico, del tercer sector y
recursos personales de los musicos que se
invierten en la produccion.

Producciones que se graban en casa, donde
el prensaje se limita a la copia individual de
cada Cd y caratulas impresas una a una, son
practicas que se encuentran en la autopro-
duceion informal.

La organizacién de trabajo conserva mar-
cas de produccion artesanal.

Para los autoproductores, la remuneracion
muchas veces esta dada por las contrata-
ciones para los conciertos o por el inter-
cambio de favores para lograr tener el uso
de la obra o del estudio de grabacion.

Las condiciones de remuneracion de los
artistas que escapan a las leyes de salario.

Los productores independientes son
apreciados en sus contextos locales y
aprovechan la segmentacion de gustos en
el ambito internacional, bien desde los in-
migrantes que viven fuera del pais o desde
los aficionados y el publico de las musicas
tradicionales o de la Word music.

Una resistencia a la internacionalizacion
de contenidos que se garantiza desde la
fragmentacion de los intereses y de los
gustos de los consumidores.

Los temores iniciales de los teoricos de la Escuela Critica relacio-
nados con la relacion entre economia y cultura, donde se podria presentar
una manipulacion del capitalismo, no tienen fundamento en la produccion
de musica independiente. En ese sentido, se retoma las palabras de Robin
(2007, p.73), para quien el vinculo entre condiciones produccion y conte-
nidos esta ligado a las modalidades técnicas de produccion mas que a los
movimientos capitalistas. Efectivamente, el aprovechamiento de los avances
tecnoldgicos resulta una oportunidad tanto para la gran industria como para
los independientes, estos tltimos hacen un aprovechamiento de los equipos
y del saber hacer como forma de resistencia en un mercado fuertemente

concentrado.

[La reproductibilidad estudiada
por Benjamin, un tedrico de la Escue-
la Critica, permite la socializacion y
apropiacion de la cultura mas que las
posibles pérdidas estéticas (Bustaman-
te, 2011, p.a37). En el caso de las muasicas
tradicionales, es justamente esa repro-
ductibilidad la que permite que puabli-
cos externos a la comunidad de origen
de esos ritmos tenga acceso. Es desde
la publicacién sonora que los musicos
aprenden sobre su quehacer. Es desde
la grabacion que se gestan oportunida-
des de intercambio con otros artistas
v se puede democratizar el acceso a la
creacion.

Las productoras independientes
no son quienes garantizan plenamen-
te la diversidad cultural, son los auto-
productores y las productoras institu-
cionales. Efectivamente, es el musico
que desea grabar un contenido a toda
costa y la productora institucional que
se fija un objetivo relacionado con la

produccion quienes corren todos los
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riesgos. Iin ambas formas de produc-
cion, las obras se publican a pesar de
los condicionantes economicos, inclu-
so sin tener indicios sobre la futura
recepcion de puablico. De otro lado, en
las productoras independientes aunque
se tienen busquedas frente a los nuevos
talentos y las innovaciones, la concien-
cia del funcionamiento de la industria y
la obligacion de sobrevivir como orga-
nizacion productiva limitan la libertad
total de publicacion de contenidos. No
se cuesliona la labor titanica de las pro-
ductoras independientes que luchan
dia a dia para seguir existiendo a pesar
de la concentracion de las majors y de
la falta de garantias de su pequena es-
tructura econémica, solo que precisa en
el reconocimiento a los condicionantes
que desde lo econémico se ejerce frente
a la oferta de contenidos.

Siguiendo con los actores que
garantizan plenamente la diversidad
cultural, se debe destacar las formas de

produccion independiente que funcio-

nan al margen, desde la informalidad. La falta de regulacion del Estado al
mercado y las practicas legales e ilegales' de las industrias culturales para
dominar la oferta, hace que los creadores recurran a la informalidad para
dar a conocer contenidos alternativos. Iis la musica paralela, el concepto del
Hermano Vianna, que esta presente en las practicas de los musicos y que
escapa a las estadisticas de los organismos del Estado. Los musicos y compo-
sitores necesitan hacer produccion para estar vigentes en el medio artistico,
son ellos quienes generan contenidos sin importar la reglamentacion.

Desde la produccion independiente e informal se hacen acuerdos ver-
bales e intercambio de favores con artistas para la retribucion de derechos
de autor, se venden directamente los materiales sin el pago de impuestos y
se utilizan el concierto como medio de promocion y a la realidad riesgosa y
cambiante de la industria musical.

St desde la teoria se propone una relacion funcional entre majors e
indies, desde los hallazgos de esta investigacion, esta situacion es muy poco
frecuente para los autoproductores y para las productoras institucionales,
solo se genera con las productoras independientes. Iin el caso de los au-
toproductores de musicas tradicionales, se requiere que lengan una gran
trayectoria para que las grandes casas disqueras fijen su atencion en ellos.
Ahora bien, desde procesos como la distribucion y la comercializacion, en
ocasiones se firman contratos que les permiten a los independientes llegar a

publicos mas alla de su nicho.

1 En las practicas legales estd la compra de companias y en las practicas ilegales se encuentra
la payola.

Ademas, desde los bienes que se gestan en las productoras institu-
cionales, su contenido no interesa a las majors porque el objetivo para que
el fueron creadas no siempre busca llegar a un publico masivo. Finalmente,
para las indies — productoras independientes- si puede darse una relacién
de mutuo beneficio con las imajors. Las pequenas descubren los talentos, las
grandes companias los aprovechan y los recursos economicos que se pagan
por el paso de un artista de la indie a la major les sirven a las productoras
independientes para subsistir.

La llamada crisis de la musica no significa que tengamos menos acce-
so0 a esla expresion cultural o que el soporte va a desaparecer por completo.
Estamos de acuerdo con teéricos como George Yudice (2007), para quien
en la actualidad se puede disfrutar de mas musica, por mas medios y desde
diferentes actitudes. Efectivamente, hoy se ha democratizado la grabacion, lo
que permite acceder a sonoridades que antes estaban presentes solo en el
concierto y en la oferta de las discotiendas. Las opciones de escucha y dis-
frute van desde lo colectivo hasta lo individual. El consumidor ahora puede
escuchar la obra, compartirla y recrearla. La llamada crisis no tiene que ver
con la falta de contenidos ofertados, ni con la disminucién de consumo de
la musica. La problematica esta relacionada con la pirateria y con el modelo
de negocio de las majors que sigue fundamentado en el soporte, que no da
respuesta a las nuevas demandas de los consumidores ni a las necesidades
de los creadores. Estos dltimos ya no estan dispuestos conformarse con un
porcentaje de la ganancia ni a sujetarse a los condicionamientos artisticos

que les exige la industria.

‘stamos de acuerdo con el con-
cepto “Long Taille” de Chris Anderson,
pensamos que la industria de la musica
es donde mejor se evidencia la prolife-
racion de contenidos. En los soportes y
en la web hay diversidad de contenidos
v opciones. La descarga de musica de
manera gratuita o paga, los videos en
Youtube, la informacion de los perfiles
de los musicos, los blog sobre musica.
La venta de CD, de DVD, las tarjetas
que se venden para descargar musica
son algunos de los ejemplos de las op-
clones que se tienen para disfrutar la
musica. in esta gran variedad se cuenta
con diferentes calidades de contenido y
de grabacion. Hay propuestas para pu-
blicos masivos o que se restringen a los
amigos cercanos o familiares. Hay mu-
sicas hechas por aficionados profesio-
nales y fans. Hay propuestas de musica
tradicional interpretadas por las per-
sonas del territorio de origen de esas

sonoridades o por musicos extranjeros.
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Hay producciones de las majors y de las
independientes.

La inminente desaparicion el so-
porte en la musica tendria que ser pues-
ta en duda, por lo menos en el corto
plazo. Asistimos a un reacomodo de las
formas de acceso y disfrute de la mu-
sica. Si bien ahora existe la opcion de
acceder de forma gratuila a los conteni-
dos, si la digitalizacion permite llevar la
musica a multiples formas de amplifica-
cion, si el pago por obras evita la com-
pra de un album, estas opciones no han
significado — hasta ahora- la elimina-
ci6n total del soporte. En ese sentido, el
soporte seguira teniendo vigencia para
un publico que tiene una relacion muy
estrecha con el objeto, para los colec-
cionistas y para las personas que valo-
ran la informacion adicional que traen
estos bienes, debido a que en la descar-
ga de musica se tiene el contenido de
la obra, pero se omiten los datos de los
autores, del ritmo o de las condiciones

que posibilitaron la produccion.

in la bibliografia consultada y en el trabajo de campo se hace re-
ferencia a las facilidades que en las ultimas décadas se presentan para la
autoproduccion. La reduccion de los costos en los equipos de grabacion,
los software disponibles y la posibilidad de realizar una produccion en casa
por fuera de las grandes firmas fonograficas son aspectos recurrentes tanto
en los textos como en los testimonios. Asistimos a la proliferacion de los
estudios caseros, este fendomeno que se intensifico en la iltima década tiene
antecedentes en el inicio de la industria musical. Asi, desde los discos has-
ta las descargas de musica en internet, los creadores siempre han buscado
los medios y se han apropiados de las tecnologias que les permitan gene-
rar contenidos para acceder a sus publicos. La necesidad de comunicar sus
creaciones, de trascender el concierto, de llegar a otros contextos ha sido una
practica de margen que ahora es cotidiana y necesaria para los musicos. Hoy
se produce mucha mas musica en la autoproduccion que la generada por la
gran industria.

El concepto de Industria Cultural cobra importancia para las grandes
corporaciones del entretenimiento y la denominacion “Industrias Creativas”
tiene aplicacion en las ideas de emprendimiento y las pequenas productoras
independientes donde se presenta una relacion fuerte entre derechos de
autor, creacion de empleo y productos innovadores. Sin embargo, la auto-
produccion y la producecion institucional no encajan en las descripeiones
de los dos conceptos mencionados. Por ello, es necesaria la creacion de una
denominacion diferente que ilustre las practicas que se fundamentan en

la necesidad de comunicar que tienen los productores y que mas alla de la

relacion con los derechos de autor, con los empleos o con las ganancias eco-
nomicas, los lleva a generar producciones de musica.

Se encuentran puntos de acuerdo con los planteamientos de Armand
Martelart y de Jesus Martin Barbero, quienes critican la falta de relacion
entre las politicas culturales y las politicas de comunicacion. La falta de re-
lacion entre estas normativas hace que se fragmenten los contenidos entre
culturales y comerciales, ocasiona el fortalecimiento del sector privado en
detrimento de las formas de produccion publicas y del tercer sector y per-
mite otorgar licencias de uso sin ningin condicionamiento a los contenidos.
No se trata de defender la censura estatal o de pretender tener un régimen
proteccionisla, se trata de intervenir el mercado porque solo desde las leyes
de la libre competencia no se garantiza la diversidad cultural. En ese sentido,
es coherente el planteamiento de Philippe Bouquillon (2007, p.186), quien
considera que las politicas publicas deben defender los intereses de la so-
ciedad y que se debe estar atento a generar medidas frente a la concurrencia.

También, se coincide con Ramoén Zallo, para quien el economicismo
cultural sustituyé las preocupaciones por la democratizacion de la cultura, la
diversidad cultural y el derecho al acceso. Para este autor en la produccion
cultural, la l6gica liberal se impone al principio de subsidiaridad y a las 16gi-
cas de intervencion (Zallo, 2011, p.i57).

Si nos detenemos un poco en las medidas que se han tomado en la
industria de la musica para favorecer la diversidad cultural, podemos en-
contrar ejemplos de las ideas que plantea Zallo. Las cuotas radiofénicas se
crean para garantizar la transmision de contenidos especificos, ahora bien, la

delimitacion de las caracteristicas de las obras que pueden o no ser pasadas

LA MUSICA COMO COTIDIANIDAD RURAL
Y COMO TRADICION PATRIMONIAL
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en ese porcentaje de cuota, puede ser
excluyente, incluso muchas multinacio-
nales podrian entrar en el cumplimien-
to de las cuotas si tienen las condicio-
nes de contenido exigidas. Es por ello
que se comparte la postura de Enrique
Bustamante, quien considera que estas
cuotas son anticuadas y por ello deben
transformarse hacia cuotas de inversion
que tengan un papel mas relevante en
el fomento de la creacion local inde-
pendiente (Bustamante, 2011, p.139).
Otra medida, el emprendimien-
to cultural. El fortalecimiento a los
emprendedores promueve el liderazgo
del creador, pero no logra generar las
condiciones que se requieren en la so-
ciedad para que su propuesta salga del
nicho. El ereador concibe su idea de ne-
gocio, pero no se toman medidas para
estimular su participaciéon en un mer-
‘ado mas amplio, no se crean canales
de distribucion alternativa o privilegios
para la produccion independiente rela-

cionados por ejemplo, con exenciones

al pago de impuestos. Desde el emprendimiento también se marginan pro-
puestas que no tienen como objetivo primordial generar rentabilidad eco-
nomica. El emprendimiento es el ejemplo del camino economicista que han
tomado las politicas publicas.

Desde los derechos de autor tampoco se tiene un impacto frente a la
diversidad cultural. Se ha buscado criminalizar el uso digital de las obras
por parte de los usuarios y no se han intervenido practicas ilegales como
la payola. Se condena la pirateria de los soportes, pero no se bajan las tasas
de impuestos a los CD y DVD. Se avanza en la legislacion para los entornos
digitales, pero desde una realidad formal de la gran industria no desde las
practicas de los autoproductores y productores independientes.

Las acciones que se toman relacionadas con la industria de la musica
favorecen casi siempre la condicion de las majors y dejan de lado las necesi-
dades de los independientes y de los consumidores. En la musica no se tie-
nen condiciones de libre competencia ni se ha democratizado el acceso. El
reto para las politicas publicas en cultura es entonces, generar condiciones
para que la producecion de los independientes puedan acceder a los medios
de comunicacion, a los lugares de venta y consumo. La diversidad cultural
debe trabajar por la promocion de las musicas menos conocidas.

LLa industria de la musica requiere una reflexion propia en su relacion
con la diversidad cultural. La toma de decisiones incluyendo a este sector en
el audiovisual, no favorece la generacion de politicas que sean efectivas para
la problematica especifica de la musica. Para ilustrar esta necesidad vamos
al pasado, el origen de la excepeion cultural fue una preocupacion por la

invasion de contenidos audiovisuales que pudieran venir de Estados Unidos

en un contexto marcado por el intercambio de bienes y servicios. Fue enton-
ces cuando se argumento que las industrias culturales tenfan caracteristicas
relacionadas con la identidad de los pueblos y por ello no eran equiparables
a cualquier mercancia. Desde esta situacion, las cuotas de pantalla —exten-
didas a la radio- constituyen una opcion para promocionar la produccion
local. En el caso de la musica, la realidad es diferente, las multinacionales
del entretenimiento han adquirido las industrias fonograficas nacionales,
administran artistas y catalogos locales, han creado estructuras indies, han
establecido lineas de negocio relacionadas con la world music y aprovechan la
integracion economica de su negocio para promocionar a sus artistas desde
diferentes soportes y plataformas mediaticas.

Es una realidad que el negocio de la musica es transnacional, lo que
necesitamos entonees es mirar como esas propuestas independientes que en
la actualidad llegan a otros conlextos gracias a las solidaridades del publico y
los artistas, pudieran dejar de ser iniciativas individuales para constituirse en
una oferta formal de musica. La solucion podria estar en propuestas como
las que operan para el comercio equitable, es decir, generar mecanismos
para acceder a la musica directamente desde la produccion de sus artistas o
de los pequenos productores.

Asistimos a una nueva relacion de los pablicos con su musica. Las
tecnologias de la informacion y la comunicacion han posibilitado el aceeso
a la informacion global para consulta, disfrute y ereacion. Las barreras entre
el artista y su publico se han debilitado al igual que la separacion entre afi-
cionado (amateur) y el profesional. En este contexto cobra fuerza el plantea-

miento de Marsall Macluhan y Barrington Nevitt, quienes en 1972 afirmaron
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que la tecnologia electrénica permitiria
al consumidor asumir roles de produc-
tor. Luego, en 1980 Alvin Toffler propo-
ne el concepto del Prosumidor que re-
tne justamente ambas posturas. En la
produccion independiente de musicas
tradicionales evidenciamos muiltiples
formas de ser prosumidor que van mas
alla de la web. En las practicas de los
consumidores de musicas tradicionales
su compromiso va mas alla de la compra
de la produccion, la posibilidad de pro-
poner eventos musicales para dar a co-
nocer estas musicas y la coproducecion
financiera de los bienes son ejemplo de
ello. Desde interntet, la generacion de
blogs, emisoras digitales, los mashups y
la utilizacion de boletines electréonicos
para convocar al publico hace que los
consumidores tengan una postura acti-
va y propositiva frente a la musica tra-
dicional.

Musica fusion, world music, musi-
cas élnicas, musicas regionales, musicas

urbanas. Las categorias tienen validez

para el mercado y para los discursos institucionales donde las clasificaciones
sirven para segmentar los publicos, pocisionar la industria o para organizar
las caracteristicas generales de un determinado ritmo, lo que constituye pos-
tura de las dependencias responsables de la cultura. Sin embargo, los crea-
dores privilegian su necesidad de creacion e interpretacion al cumplimiento
de los canones definidos para cada clasificacion.

En las musicas tradicionales, se manifiesta un compromiso con cier-
tos parametros que permiten la identificacion de este tipo de musica, pero
ello no constituye una camisa de fuerza. Ademas, los autoproductores se
mueven como camaleones entre las diferentes denominaciones con el fin de
lograr los recursos para realizar su produccion. Los musicos pueden hacer
parte de una categoria si el evento les interesa o cambiar de clasificacion si
una convocatoria asi lo requiere.

La situacion que acabamos de presentar coincide con los plantea-
mientos de Ana Maria Ochoa (2003, pp.83-8¢), para ella la nocion de género
es operativa desde la creacion artistica y desde el uso analitico, pero no des-
de un concepto claramente definido. En el caso de los medios de comuni-
cacion, la autora senala la eritica que se hace al género porque es una forma
de nombrar que tiene en su interior diversos sub-géneros y por ello resulta
conflictiva la caracterizacion. Siguiendo con Ochoa, asistimos al surgimiento
de los conflictos entre tradicion y creatividad, conservadurismo e innova-
cion. En este contexto, la industria tiene el poder de afectar o determinar los
paradigmas clasificatorios y ello tiene incidencia en la definicion misma de

los géneros y en las practicas culturales asociadas a estas categorias.

in las producciones independientes de musicas tradicionales se apli-
ca el concepto de la didaspora, que ha sido muy utilizado en los Estudios
Culturales para analizar las migraciones y la literatura. Mas que el mercado
transnacional de las grandes multinacionales, se refiere a los recorridos que
hacen las musicas independientes. Cuando pensamos en la diaspora de las
musicas tradicionales nos referimos a esas producciones que son realizadas
por colombianos que viven en el extranjero, a esos CD o DVD que viajan
para ser consumidos por la poblacién inmigrante o por las personas de esos
paises que entusiasmados por la World music, desean musica exética. Esas
musicas que viajan bien desde el soporte o porque alguien las encuentra en
la web son punto de identificacion de diversas culturas. Para el inmigrante,
el contenido representa una reterritorializacion de la realidad que dejé en
su pais, para el aficionado de la world music, esa musica puede resultarle
totalmente diferente o con cercanias a los ritmos de su musica tradicional.

En la investigacion se cita el caso del grupo croata que interpreld una
obra del sur de la region andina que fusiona ritmos tradicionales con el rock.
Cuando los croatas establecieron comunicacion con grupo musical Banba-
rabanda, afirmaron que la musica de Colombia era similar a la de su pais y
que por eso la quisieron interpretar. Las producciones viajan y los grupos de
otros contextos desean interpretar las obras que conocieron bien desde el
CD, DVD o desde la publicacion en la web. Estos ejemplos muestran no solo
la relacion de lo local a lo global, sino también una afinidad creativa fuera
de las fronteras. Si los artistas buscan por fuera de sus paises sonoridades
y coproducciones, el reto para la implementacion de la Convencion por la

Diversidad Cultural consiste en tomar conciencia de esta realidad para evitar
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coartar el horizonte creativo por definir
normativas limitadas a las fronteras na-
cionales.

Especificamente sobre la Con-
vencion por la promocion y proteccion
de la diversidad de expresiones cul-
turales y su relacion con las musicas
tradicionales, se considera importante
establecer una relacion entre esta nor-
mativa internacional y el patrimonio.
Las producciones de musica tradicional
son bienes que contribuyen al patrimo-
nio cultural intangible de las musicas.
Desde las producciones puede apre-
ciarse el cambio que han tenido las
sonoridades y las letras, se pueden dar
a conocer lenguas tradicionales, instru-
mentos autoctonos o ritmos caracteris-
ticos de un territorio determinado. Es
gracias a la existencia de estas grabacio-
nes que las musicas pueden ser com-
partidas por la comunidad de origen y
por otros publicos, este material permi-
te dinamizar esas expresiones que antes

estaban limitadas al concierto.

in el trabajo de investigacion previo a Colombia, se abordé la reali-
dad de las musicas tradicionales en Francia y Espana. Si bien cada uno de
estos casos tiene sus particularidades, se puede afirmar que con respecto a la
produccion independiente de musica tradicional, la realidad es similar. En
todos los contextos los productores ejercen su labor gracias a la militancia
de las personas aficionadas a estos ritmos dentro y fuera de los paises de
origen. La concentracion del mercado musical, la falta de ayudas directas a
su actividad cultural, las dificultades para acceder a un publico masivo, los
problemas para rotar en los medios de comunicacion, para tener espacio en
las tiendas y la falta de una politica especifica para la produccion fonografica
son las adversidades que tiene la produccion independiente. Entre las forta-
lezas esta la cercania del publico, la valoracion de las musicas tradicionales
y el aprovechamiento de estrategias alternativas de produccion diferentes
a las utilizadas por las majors. Resulta paradojica la similitud de los contex-
tos si consideramos que las politicas culturales, la organizacion politica, las
condiciones sociales y econémicas son muy diferentes entre los tres paises

estudiados.

I g e e

COLOMBIA, DOS TAREAS
PENDIENTES: LA
IMPLEMENTACION DE LA
CONVENCION SOBRE LA
DIVERSIDAD CULTURAL Y LA
GENERACION DE UN MODELO
DE INDUSTRIA FONOGRAFICA
ACORDE CON SU REALIDAD
MUSICAL

I . T e W W W W e

ESTAN LAS INDUSTRIAS QUE NACEN DE LAS ENTRANAS MISMAS DE LAS COMUNIDADES Y QUE NOS
COMUNICAN SU ESENCIA. LAS INDUSTRIAS QUE ABREN LAS FRONTERAS DE NUESTRO PAIS AL MUNDO
Y NOS DAN LA POSIBILIDAD DE DIALOGAR CON OTRAS CULTURAS. LAS INDUSTRIAS QUE FUNDAN
NACION, QUE EXPLORAN LA COLOMBIA PROFUNDA, QUE SALEN A INTERROGARLA, A CONVERTIRLA
EN PALABRA, MUSICA E IMAGEN. LAS INDUSTRIAS QUE CONSTRUYEN MEMORIA. QUE CONVOCAN

LA PARTICIPACION DE LA GENTE Y QUE LES APUESTAN A LOS NUEVOS TALENTOS. LAS INDUSTRIAS
QUE AFIRMAN Y DIGNIFICAN LA COLOMBIANIDAD. PERO TAMBIEN, ESTAN LAS INDUSTRIAS QUE
PRETENDEN HACER DE ESTE PAIS UNA COPIA MAL HECHA, UNA FARSA. LAS INDUSTRIAS QUE FUNDAN
LO NACIONAL EN LO MEDIOCRE Y EN LO VANAL. LAS INDUSTRIAS QUE TRANSAN LA CALIDAD POR

LA CANTIDAD. LAS INDUSTRIAS QUE FRAGMENTAN, QUE EXCLUYEN Y QUE EMPEQUENECEN LO QUE
SOMOS COMO PAIS

(CONVENIO-ANDRES:BELLO.2001:P,9)

e S T S W W W W S S

La informacion consultada para el capitulo sobre Colombia y las respuestas
aportadas por los productores guardan concordancia. Los problemas de acceso

a los medios de comunicacion, la pirateria y las dificultades con los derechos de
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autor aparecen de forma reiterada tanto
en los documentos consultados como
en los testimonios de los productores
y expertos. En caso contrario, se debe
indicar que las medidas que comien-
zan a implementarse en favor de las
industrias culturales no son conocidas
por los productores independientes.
Las discusiones sobre compelitividad,
los proyectos de ley y los programas de
produccion musical no aparecen en las
respuestas de los productores. La tinica
opcion que es reconocida por las perso-
nas entrevistadas, son las convocatorias
de ayuda a la produccion fonogrifica
que otorgan las dependencias de cul-
tura locales y departamentales. Preci-
samente frente a estas convocatorias, se
senala -como hecho reciente- la inclu-
sion de la categoria de ayudas a la pro-
duccion fonografica en la convocatoria
del Ministerio de Cultura que se cerro6

en abril de 2013.

‘n Colombia se estan desarrollando programas que fomentan la gra-
bacion fonografica y también se estan generando espacios para la presenta-
cion en vivo de las musicas. Entre estas dos actividades hay procesos que no
se lienen en cuenta, como la promocion de las producciones independientes
en los medios masivos de comunicacion. Tampoco se ha fortalecido la distri-
bucion, ni la oferta de bienes desde las tiendas o incluso desde los portales
web; se esta fortaleciendo la oferta de conciertos y se esta dejando de lado la
oferta de los contenidos sonoros publicados bien desde el soporte o desde
la descarga de internet.

En las dependencias de cultura del pais ha comenzado a pensarse el
desarrollo de la industria de la musica, prueba de ello son los programas
de emprendimiento y las convocatorias de apoyo a la produccion discogra-
fica. Sin embargo, el discurso de implementacion de las acciones es fun-
damentalmente economicista y por eso muchos de los musicos no desean
tomar parte en las iniciativas. Ademas, esta postura excluye la posibilidad
de la produccion musical como recurso, que en términos de George Yudice
(2003), significa el aprovechamiento de los recursos estéticos para otros fines
que pueden ser ambientales, de educacion, de desarrollo de ciudadania. Es
por ello que nos sumamos a la opinién de los expertos consultados cuando
afirman que se debe desarrollar un modelo propio de industria musical para
Colombia. Este gran reto significaria analizar la relacion entre estética y eco-
nomia, entre diversidad y estructuras formales de produccion, entre medios

de comunicacion y produccion de musica independiente.

La situacion en Colombia con respecto a la Convencion por la protec-
cion y promocion de la Diversidad de Expresiones Culturales y su relacion
con las industrias culturales es compleja. Vamos a retomar los hechos para
entender como se ha dado el debate frente a este tema.

En los inicios, la discusion sobre la Convencion en el pais lleg6 de
la mano de la sociedad civil. Los creadores y productores comenzaron el
debate para mirar los alcances de la cultura con respecto a los tratados de
libre comercio, la preocupacion tenia una relacion directa con las industrias
culturales. En ese momento se conformé la Coalicion por la Diversidad Cul-
tural y el tema cobré importancia por la inminente firma del tratado con Es-
tados Unidos. Luego, para evitar obstaculizar la firma del Tratado se diluyd el
tramite de ratificacion ante el Congreso. Pasaron cuatro anos entre el debate
mnicial y la ratificacion.

Durante ese tiempo, se desarticul6 el grupo de la sociedad civil que
conformo la Coalicion y aunque en el texto de ley de ratificacion se enuncia
la relacion entre industrias culturales y la Convencion, debemos senalar que
las acciones desde el Ministerio de la Cultura se dirigen hacia el reconoci-
miento de las expresiones de minorias al margen de la produccion cultural.
Desde la Cancilleria se reconoce la importancia por la futura cooperacion
internacional. Este cambio de posturas representa una opcion “comoda” y
diplomatica que permite de un lado, conservar las buenas relaciones con
Estados Unidos y de otro, aprovechar las opciones de cooperacion y de re-

cursos que vienen con la ratificacion de la Convencion.

LA MUSICA EN FRONTERA OPCION
CULTURAL MUNICIPAL

SUBSECRETARIA+DE+-CULTURA-Y:TURISMO

SUBSECRETARIA+-DE-CULTURA-Y:TURISMO
I P | A L E S

EL FOLCLOR CARIBE DESDE LA RIQUEZA
Y SABORDE LOS RITMOS SABANEROS

« NI E V E S

UANCHO-NIEVES:Y+:LA-TRIBU-BAJARI.
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La decision de optar por las ex-
presiones de las minorias da cumpli-
miento a lo expresado en la reforma a la
Constitucion Nacional de 1991, donde se
reconoce que la nacion es multiétnica y
pluricultural, ello permite la visibilizar
de la diversidad de culturas al interior
del pais, pero deja de lado la defensa de
la produccion independiente de bienes
culturales. Es asi como las iniciativas de
emprendimiento cultural, las asociacio-
nes de productoras independientes, el
sector cinematografico, las emisoras y
canales de television alternativos que-
dan al margen de los posibles benefi-
cios de la Convencion.

Si el Estado no quiere asumir la
aplicacion de la Convencion desde su
relacion con las industrias culturales y
si la sociedad civil no reclama acciones
frente a este sector, la produccion de
bienes culturales independientes segui-
-a siendo diversa solo desde los marge-
nes, desde lo underground, porque desde

la oficialidad son las grandes industrias

quienes ganan terreno por sus posibilidades de integracion econémica, por
los capitales que manejan y por la posibilidad de acceder facilmente a un
publico masivo.

Aunque la pirateria en las producciones independientes no es una
problematica significativa como lo puede ser para las majors, esta practica
desestimula la adquisicion de la musica pagada. Ahora bien, si pensamos en
el costo de la musica en relacion con las necesidades de otros bienes en pai-
ses como Colombia, se debe senalar que la musica es muy costosa y por ello
las personas recurren a la compra por fuera de los canales de distribucion
legales. Los impuestos a los soportes hacen que productores independientes
busquen realizar la venta directa para poder ofrecer los materiales a bajo
coslo eludiendo el pago de gravamenes y la intermediacion.

Desde este panorama, se deberia retomar la idea de “el disco es cul-
tura”. Esta iniciativa, que en el pasado lideraron las companias discograficas
para bajar las cargas impositivas en favor del valor del disco como bien cultu-
ral, deberia concretarse en el presente para favorecer la diversidad cultural.

Sila musica como el libro tiene exenciones, el costo puede bajar y con
ello las personas consumirian mas musica de forma legal. Esta conclusion
va en la misma linea de la posicion de algunos autores que manifiestan una
relacion directa entre la aplicacion de la Convencion por la Diversidad Cul-
tural y el cumplimiento de las normativas de derechos de autor.

En la produccion independiente de musicas tradicionales, los even-
tos culturales, especificamente los festivales, tienen un rol principal. Desde
estos encuentros se capitaliza la promocion y comercializacion de las pro-

ducciones. Ahora bien, la diversidad cultural en estos eventos es una tension

permanente entre la innovacion y el conservadurismo. Son justamente los
parametros y discursos sobre la tradicion y sus caracteristicas los que per-
miten o restringen la participacion de las propuestas. Muchas veces estos
eventos sirven para que los autoproductores logren el reconocimiento ante
las “autoridades” que legitiman la tradicion y ante un publico que aprecia la
musica que generan. En muchos casos, una vez lograda la valoracion de su
propuesta se liberan de los condicionamientos del evento para continuar en
sus busquedas creativas que no siempre coinciden con las reglamentaciones
de estos certamenes.

La injerencia de la industria de la musica ha contribuido a los refe-
rentes musicales del pais. Es asi como en el pasado tuvo prelacion la musica
de la region andina y luego se paso a la region Caribe. En la actualidad la
industria ofrece menos opciones de contenido, pero los independientes es-
tan contribuyendo a mostrar una diversidad musical que comprende sonori-
dades de otras regiones como el Pacifico y los Llanos. Incluso al interior de
las regiones que han tenido mas participacion las majors — regiones andina
y caribe- la participacion de los independientes ha visibilizado ritmos que
antes estaban restringidos a entornos muy limitados, donde generalmente la
musica solo se disfrutaba desde el concierto. Los ritmos de tamboras en el
aribe, las musicas campesinas en sur de la region andina y la carranga en
el centro del pais, llegan a entornos urbanos y a publicos por fuera de sus
comunidades gracias a las producciones generadas por autoprodoctoras y

productoras independientes e institucionales.

DE LA REGION ANDINA A LOS LLANOS,
UNA COOPERATIVA QUE PROMUEVE
LAS MUSICAS TRADICIONALES

FESTIVAL-HATOVIEJO-COTRAFA

DEL FESTIVAL A LA FORMACION DE
PUBLICOS DESDE LA INFANCIA

JOHN+JAIRO-TORRES+*DE-LA-PAVA

ANTIOQUIA-LE-CANTA:A-COLOMBIA
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lLas musicas tradicionales de
Colombia siempre han estado en el
ambito internacional, este fenémeno
no es reciente, viene desde el inicio de
la industria fonografica. Las compa-
nias extranjeras y luego las nacionales,
eran (uienes tenfan la oportunidad de
proyectar la musica colombiana. En la
actualidad, esta posibilidad también
puede darse con arlistas que estan
contratados por una productora inde-
pendiente o por autoproductores. El
aprovechamiento que los productores
independientes hacen de las TIC's les
permite acceder a contextos, publicos y
otros artistas en el ambito internacio-
nal. Las musicas tradicionales tienen
una fortaleza en lo local y una proyec-
cion global.

En las regiones andina y caribe
han tenido presencia las industrias na-
cionales y las majors del entretenimien-
to mundial. En la region Andina la gran
industria hace una explotacién perma-

nente de los catalogos, esta situacion

hace que el gran pablico no conozea las innovaciones ni los nuevos talentos.
Pese a esta situacion, la produccion independiente de esta region encuentra
en los eventos culturales el publico para dar a conocer sus propuestas. Iin el
caribe, la industria esta interesada en producir a los nuevos exponentes de
las musicas tradicionales, esto ocasiona que los creadores vean a la produc-

cion independiente como trampolin para llegar a las majors.

N g T e N W g

PRODUCCION DE MUSICA
INDEPENDIENTE: MEDIO DE
EXPRESION Y PRODUCCION DE
COFRADIA

e e S T T e W W Wa e

LA MUSICA ES EL GRAN CATALIZADOR DE TODO, SI HAY ALGO QUE CATALICE LOS ENCUENTROS ES
LA MUSICA; LO QUE QUIERO DECIR ES QUE LO QUE CAMBIA ES EL SUJETO QUE USA ESO: AHORA ES
UNO QUE JUEGA EN LA MEZCLA, UNO QUE HACE MUCHO, QUE METE Y PONE EN OTRO SITIO. PERO
LA CLAVE ES LO QUE ESTA HACIENDO CON OTROS, LO QUE HACE EN PERSPECTIVA COMUNITARIA,

COLABORATIVA
(MARTIN:-BARBERO.2012:P,35)

e S T S W W W W T S

in la industria de la musica asistimos a la masificacion de las iniciativas que
se ofrecen por fuera de las companias discograficas. Como lo afirma Omar Rincon,
pasamos de ser audiencia a ser productores (Rincon, 2012, p.274). En este contexto,
el miedo a la homogenizacion cultural que puede generarse desde la concentracion
de las industrias culturales no tiene validez si pensamos en la diversidad de puntos
de vista y de oferta cultural que surgen en la Sociedad de la Informacion y el Cono-
cimiento (Tremblay, 2008, pp.65-68).

Efectivamente, en la actualidad la publicacion sonora compete tanto a los

grandes capitales, a las PYMES, a los autoproductores y al publico. Las propuestas
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surgen de los aficionados y los profesio-
nales. La posibilidad de dar a conocer
obras nuevas, de realizar interpretacio-
nes diferentes de creaciones ya exis-
tentes o incluso, de generar contenidos
sonoros mezelando pedazos de obras
(mashups) son practicas frecuentes a las
que tenemos acceso bien desde la web
o desde la oferta de los soportes que se
comercializan de manera legal o ilegal o
que se distribuyen sin ningtin costo.

LLa musica es una industria cul-
tural que revela los cambios que se
han dado en este sector econémico y
cultural. Es asi como pasamos de una
forma de produccion taylorista de pro-
ducecion de masa, como si fuera una fa-
brica, a un escenario postindustrial de
pequenas estructuras de produccion y
de iniciativas individuales que generan
autoproduccion. De una gran distancia
entre el artista que producia y su publi-
co pasamos a la cercania e injerencia de
los consumidores en los contenidos. De

companias discograficas de gran enver-

gadura que controlaban lo artistico y lo econdémico pasamos a un gran sector
informal de publicaciones sonoras que tienen como fin comunicar su crea-
cion, cobrar visibilidad ante el publico y ante los demas artistas.

La publicacion de la musica que estaba limitada a los artistas consa-
grados y era un privilegio del star system ahora se convierte en una practica
obligada para los musicos — aficionados (amateur) y profesionales- y constitu-

ve una posibilidad de divertimento para el publico.

Aparece un nuevo starsystem hecho de ciudadanos y de estéticas populares,
juveniles, femeninas, indigenas, afros, gay...Un sistema de comunicacion en el
cual la estrella es el que cuente mejor, no solo el de la farandula: una especie de

ciudadanias celebrities (Rincon, 2012, p.oga).

Si antes el disco era el simbolo de triunfo en la carrera de un artista y
el contrato con una casa discografica constituia el ingreso a un publico masi-
vo, ahora tenemos a los soportes y a la publicacion en la web como un objeto
de transito que sirve como medio para fortalecer la presentacion en vivo. La
publicacion es una carta de presentacion y un medio de aprendizaje. En ese
sentido, publicar la musica es el inicio y no el fin de un proceso creativo.

Desde la realidad de cambios que venimos presentando debemos en-
tender la produccion de musica como un medio de expresion que hace parte
de una sociedad que privilegia la produccion sobre la recepcion (Rincon,

2012, P.272).

[ista nueva escritura no tiene que ver solo con que las tecnologias estén al al-
cance de todos, sino también con que los ciudadanos sentimos que tenemos mas
derechos, uno de los fundamentales, el derecho a comunicarse como uno quie-
ra; y asi mismo, tenemos mucha mas competencia para comunicar, muchos mas
saberes y memorias en convergencia que nos permiten expresar el uno mismo.
Todo esto implica que en donde todo era “igualitico” (medios masivos= audiencias

masa) ahora hay un estallido expresivo (Rincon, 2012, p.271).

Ahora bien, si entendemos la produccion de musica como medio de
expresion podemos dar cuenta de producciones cuyo contenido transciende
el disfrute musical y donde las ganancias econdémicas pasan a un segundo
plano. En ese sentido, la publicacion de obras que son patrimonio musical,
de canciones creadas para una campana de salud, de historias y personajes
de un municipio, la publicacion de las creaciones de un compositor o simple-
mente la propuesta de interpretacion de unos musicos, son aprovechamien-
tos de la publicacion sonora que permiten pensar en una diversidad cultural
que tiene como origen la necesidad de socializar un mensaje que tiene como
recurso a la musica.

El inicio de esta diversidad musical esta marcado por un interés de
comunicar pero el paso hacia el publico esta determinado con una red de
personas e instituciones (ue apoyan y comparten el objetivo para el que fue-
ron concebidas estas creaciones. Es asi como se multiplican los productores

y los coproductores.

CANTAUTOR QUE PRODUCE,
CANTAUTOR QUE GESTIONA

JOHN-JAIRO-TORRES+*DE-LA-PAVA

Cc A N T A U T o

CONSTANCIA EN LA MUSICA,
ACOMPANADA DE LA PRODUCCION
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Musicos que realizan autopro-
duccion, duenos de tiendas discogra-
ficas que coproducen musicas tradi-
cionales, distribuidores que financian
producciones, publicos que apoyan la
produccion  fonografica, instituciones
que generan producciones, producto-
ras independientes que tienen trato
preferencial por determinadas musi-
cas entre ellas la tradicional y por sus
creadores y consumidores. Musicos que
crean emisoras y blogs en internet para
dar a conocer estas musicas. Todos estos
actores generan posibilidades para la
produccion independiente de musicas
tradicionales. Todos participan de ma-
nera activa, todos estan comprometidos
con un género musical que los convoca
como parte de su identidad, que lo di-
namizan como parte de su patrimonio o
simplemente que lo disfrutan como una
sonoridad que les agrada.

En las musicas tradicionales, los

actores son comprometidos (militantes).

Podriamos decir que se configura un contexto como el que plantea Latour
con su concepto del “Actor Red”, es decir, un conjunto de actores (personas,
instituciones, programas) que favorecen la produccion de musica tradicional.

Desde la perspectiva del conjunto de actores alrededor de las musicas
tradicionales es que se plantea la Produccion de Cofradia. Segun el diccio-
nario de la Real Lengua Espanola, Cofradia es: un gremio, una compania, la
union de la gente para un fin determinado. Si bien las cofradias se asocian
generalmente con el culto a una determinada religion y con comportamien-
tos especiales de sus miembros, en ambitos como la musica también encon-
tramos ejemplos de organizaciones de este tipo, la Cofradia David creada por
el compositor Robert Schumann, tenia como objetivo dar a conocer sus pro-
puestas estéticas.

En el caso de las producciones independientes de musica tradicional
también se presentan comportamientos de culto a una sonoridad. Los mu-
sicos, productores, organizadores de festivales y el publico tienen una rela-
cion cercanay fraterna donde su compromiso por estos ritmos los hace tener
aprecio, respeto y actitud propositiva frente a las acciones necesarias para
dar a conocer esta musica y para perpetuar los valores relacionados con la
tradicion.

Las personas que aprecian estos ritmos no son solo nichos especiali-
zados de consumidores, son actores que inciden en la generacion, promocion

y comercializacion de estos ritmos. Es gracias a las actitudes que asume el

conjunto de personas comprometidas con esta expresion que se cuenta con
una oferta de contenidos sobre las musicas tradicionales.

La Producciéon de Cofradia evidencia no solo la militancia de los ac-
tores que participan, sino también las relaciones cercanas entre ellos que los
llevan a conseguir el fin que se trazaron, la promocion de las musicas tradicio-

nales bien desde los eventos o desde las producciones de musica.

MUSICAS REGIONALES, PREOCUPACION
PERMANENTE DESDE LA
INVESTIGACION, EL CONCIERTO Y LA
PRODUCCION

MARIA-EUGENIA-LONDONO

GRUPO+DE-INVESTIGACION
VALORES*-MUSICALES-REGIONALES

DE LA COSTA AL LLANO UN ARPA QUE
UNE SONORIDADES

ROGER-*:BERMUDEZ

R OGERS-+:BERMUDEZ
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LO IMPORTANTE SON TODAS LAS FORMAS DE DESPLAZAMIENTO Y DESDIBUJAMIENTO DE
LAS FRONTERAS QUE COLOCABAN DE UNLADO AL ARTE Y DEL OTRO AL ESPECTADOR, YA
QUE EN ESOS MOVIMIENTOS EMERGEN NUEVAS FORMAS DE LA EXPERIENCIA QUE TRANS-
FORMAN REGIMENES DE LO SENSIBLE O SEA DE LA PERCEPCION Y DEL AFECTO, DEL PENSA-
MIENTO Y LA PALABRA

(MARTiIN:BARBERO.2012+P,37)

I B T S W WNa Wra WS S Wy

En los tltimos anos han aumentado las investigaciones sobre la indus-
tria de la misica en razon a los cambios que se han gestado tanto en la pro-
duccion como en el consumo. Sin embargo, se hace necesario profundizar en
los analisis sobre la diversidad cultural, sobre la produccion independiente y
sobre la presencia de los creadores en la web.

Desde la diversidad cultural es importante mapear la situacion al in-
terior de los paises. Iin ese sentido, se trata de pensar como se ha cambiado
la oferta musical con la llegada de las multinacionales y cuales han sido las
resistencias de los productores independientes. En la mirada a la diversidad
externa es importante analizar como son los intercambios de musica entre
creadores, como son los referentes que se tienen en lo internacional de las

identidades musicales de los paises y como se gestan las autoproducciones.

in la produceion independiente hay que continuar identificando cua-
les son las estrategias que les permiten a esas estructuras ofrecer productos
innovadores. De qué forma la informalidad constituye una fortaleza o si por
el contrario, en los paises se tienen condiciones desde la formalidad que fa-
vorezean la produccion desde estas pequenas estructuras.

Irente a la presencia de los creadores en la web hay que estudiar los
aprovechamientos que hacen de los portales, los correos electronicos, Youtube
vy las redes sociales. Hay que mirar de qué manera la publicacion en la web
favorece la visibilidad local y global de los ereadores, si los intercambios con
el pablico generan opciones para promocionar las producciones o para la
contratacion de conciertos. Finalmente, de qué manera las apropiaciones de
la informacion en internet generan nuevos contenidos digitales.

Estamos en un momento de transicion en las industrias culturales, el
entorno digital ha revolucionado las practicas de produccion y consumo. Pese
alos multiples estudios sobre los cambios que se han generado internet y con
la produceion digital, nosotros consideramos importante mirar esas resisten-
cias al cambio. En la musica especificamente, se impulsa nuevamente el LP,
continua la publicacion de musica en soporte y las tiendas de musica se han
diversificado pero existen.

iste momento de transicion brinda la opcion de hacer analisis de ida
v vuelta, alli podemos mirar tanto los cambios que se gestan con las inno-
vaciones, como las reacomodaciones que se hacen de las viejas practicas de
produceion y consumo. La importancia de mirar esas practicas al margen

de internet radica en la realidad de paises como los latinoamericanos o los

PIONERA DE LAS MUSICAS
TRADICIONALES QUE IMPACTA DESDE
LADISTANCIA

D ORI S -« Z A P AT A
D ORI S -« Z A P AT A
FACEBOOK-

/DORISZAPATA.FACE
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africanos, donde las posibilidades de ac-
ceso al entorno digital todavia no llegan
a toda poblacion.

Es necesario hacer un analisis
de los contenidos de las producciones
independientes de musica tradicional.
Esta investigacion aportaria informa-
cion detallada sobre la diversidad mu-
sical que puede hallarse en estos bienes.
LLos resultados mostrarian cuales conte-
nidos retoman obras de la tradicion con
mnovaciones en la interpretacion, como
ha cambiado la letra de las canciones,
cuales son las obras nuevas y cuales son
los aprovechamientos de los recursos de
centros de documentacion con la graba-
ci6n de obras que siendo parte del patri-
monio nunca habian sido publicadas de
forma sonora.

Desde el contenido también po-
driamos apreciar tematicas que se gra-
ban con la intencionalidad de transmitir
un mensaje, esas producciones donde se

aprovecha la musica para una campana

relacionada con el medio ambiente, la proteccion de la ninez o visibilidad de
una lengua indigena.

Se debe estudiar la relacion entre la normativa de los sectores econo-
micos y las politicas culturales referidas a las industrias culturales y creativas.
Asi podriamos preguntarnos: ;son las politicas culturales efectivas frente a
las fuerzas del mercado? ;Los derechos de autor protegen efectivamente la
creacion y a los creadores? ;La normatividad generada para las industrias
culturales y creativas favorece la diversidad cultural?

Las mvestigaciones sobre la normatividad del sector cultural y de los
olros sectores que tienen relacion con las industrias culturales permiten iden-
tificar la concepcion que se tiene de las producciones que se generan, evaluar
si las normativas estimulan la produccion o si por el contrario, representan
problemas para las pequenas estructuras independientes. Este analisis puede
realizarse tanto al interior de un pais como desde un analisis comparativo de
la situacion entre varios paises, en este ultimo caso, la investigacion serviria
para mirar las posibilidades de intercambio y de coproduccion.

Si bien en América Latina se han desarrollado investigaciones sobre
las politicas culturales nacionales® y se han generado estudios sobre industrias
culturales, no se ha pensado en la relacion con la diversidad cultural, ni se ha
estudiado la incidencia de la normativa legal en la produccion de contenidos
culturales. Es vital importancia el analisis desde la diversidad cultural para es-
tudiar el reconocimiento a la diferencia y a las culturas minoritarias, la interre-

2 El Convenio Andrés Bello y la Agencia Espanola de Cooperacién Internacional han pu-
blicado estudios sobre el tema.

lacion entre las culturas transnacionales frente a la defensa de los imaginarios
de “nacion”y frente a las multiples culturas que coexiten en nuestros paises.
Es importante indagar sobre las relaciones entre la industria de la mu-

sica independiente y las demas industrias culturales de propiedad de las ma-

Jors o de independientes. Iis decir, cudl es la participacion de la produceion

de musica en el cine, el libro, el teatro, la radio y la television. En la relacion
con las majors debemos mirar cuando se generan opciones para los indepen-
dientes y bajo qué condiciones. En los independientes necesitamos saber si
hay conexion entre la produccion independiente de musica y de los otros
sectores. Debemos indagar si la participacion en las otras industrias es una
alternativa a la falta de presencia de la musica independiente en los medios
de comunicacion privados.

Es importante analizar si las medidas que estimulan el uso de pro-
ducciones independientes en medios de comunicacion es una medida que
contribuye a la diversidad cultural®.

s urgente una investigacion sobre la relacion entre las producciones
de musica nacionales y el contexto latinoamericano e iberoamericano. La po-
sibilidad de mirar los desplazamientos internacionales de las musicas locales
desde las apuestas individuales y desde la institucionalidad permitiria definir
parametros de intercambio y circulacion entre estos contextos. Tanto en Lati-
noamérica como Espana pueden generarse opciones para la diversidad apro-
vechando que se comparte no sélo la lengua, sino también un pasado comun.

3 El Convenio Andrés Bello y la Agencia Espanola de Cooperacién Internacional han pu-
blicado estudios sobre el tema.

CONOCIMIENTO DE LA INDUSTRIA
MUSICAL DESDE LA FORMACION Y
COMO PROFESION
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LISTA DE PERSONAS CONSULTADAS DURANTE LA INVESTIGACION

*Tipo de participacion en la investigacion:

A= Autoproductor, PI= Productor Institucional, LI= Label Indepen-

dence (Productora independiente), E= Experto

Tipo de participacion

Tipo de participacion

Nombre y apellidos Organizacion

A Pl L1 E
Alvaro Roa Tango Discos X
Fernando Navas Millenium X
Cedric David Cecom Musica. Manager y Asesor X
Leonardo Guevara Festivales Al Parque X
Ivan Benavides Productor-Creador de LASO X
Humberto Moreno Productora MTM X
Ignacio Ramos Guata Trio X
Jorge Sossa Nueva Cultura X

Nombre y apellidos Organizacion

A Pl L1 E
Juan Consuegra Jalea Fabrica de Musica X
Gustavo Rengifo Gustavo Rengifo X
Carlos Rojas Cimarréon X
Ricardo Gémez Agrupacion Santa Clara — Asesor X
Bernardo Jaramillo Coalicion por la Diversidad Cultural X
Diana Apache Cancilleria X
Luis Armando Soto Cancilleria — Director de Asuntos Culturales X
Pedro Pablo Pérez Puerta Representante a la Camara X
Emmanuelle Pinaut Ministerio de Cultura X
Jorge Nieves Investigador X
Juan Carlos Barquil SunFLower Entertainment — New York X
Beto Murgas Sayco y Acinpro Valledupar X
Chema Moscote Productor X
Edilberto Bermudez Director Casa de la Cultura Albania X
Javier Muno L.eo Music Production X
Leimer Castaneda Casa de la Musica — Almacén X
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Tipo de participacion

Tipo de participacion

Nombre y apellidos Organizacion
A Pl L1
Alvaro Escorcia Fondo Mixto Guajira X
Jaime de la Hoz Festival I'rancisco El Hombre X
Roger Bermudez Roger Bermudez X
Gabriel Vendries Secretaria de Cultura Barranquilla X
Guillermo Carbo Yai Records — Productor X
Lourdes Acosta Lourdes Acosta X
Manuel Antonio Sexteto Son de Negro X
Pedro Tapias Cumbia Caribe X
Marlon Peroza Pueblo Santo X
Pedro Ayala Musico, dueno de estudio X
Luis Villamizar Festivalito Rituoqueno X
Carlos Acosla Barbero del Socorro X
Puno Ardila Los Muchos X
Enrique Mesa y Rubén Dario Gémez Septofono X
Maria Gareia Mochila Cantora X
John Claro Musica para el Pie lzquierdo X

Nombre y apellidos Organizacion
A Pl LI D)
ot de e  ivensidad Pt \
Carlos Fernando Rivera Nocturnal Santandereano X
Nicodemus Viviescas Nicodemus X
Liliana Araque Casa del Libro Total X
Guillermo Rodriguez Almacén Leo X
Mario Serrano Estudio de Grabacion X
Luis Carlos Portilla Apalau X
Segundo Pinchao Trio Fronterizo X
Los Alegres de Genoy Los Alegres de Genoy X
Yeimy Argolty Bambarabanda X
Carlos Artega Casa de la Cultura de Ipiales X
Jorge Idrobo Burbano Secretario de Cultura de Pasto X
Wilson Benavides Estudio X
Galo Grisalba Galo Estudios (Equateur) X
Doris Zapata Doris Zapata X
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ANEXO 2
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LISTA DE PRODUCCIONES INDEPENDIENTES
CONSULTADAS DURANTE LA INVESTIGACION

Productor: A= Autoproductor, I= Institucional,

C= Productora Independiente

Productor
Titulo del disco Artista Region
A Pl LI
YiAdrenalina, Alundark, Atlantico Big Bang, Colectro,
- . L. Cantadoras del Rio, Los Espeisbroders y los marcianos
*Dos mil diez. Fiesta de la Mdsics ; 00, 108 BS ) ane ! o
B'n?rs'i:?lu i(li-(ié testade fa usiea de marte, Javi y su Pregobanda, La gente del Patio, Gai- X Region Caribe
parranguuti teros de San Jacinto, Luchy, Husion Latina, Ras coleto y
Leka el poeta, Coles clan, Stereo Total

“Lompley -Marta la felina, Son bacano, Emigrantes, Zona Norte, X Reeion Caribe

ompiey Pie Peluo, Pedro lLaza, Roncafe, Etelvina Maldonado : g R
*Concierto Son de Negro. La musica . G . S

oneierto Son de Regro st Corporacion Son de Negro X Region Caribe
del canal del Dique
Sexteto Son. Folclor del Rio Sexteto Son X Region Caribe
*Sabor de Gaita. Adolfo Pacheco con . e . RPN

ordas e C0 CON L Adolfo Pacheco con Juancho Nieves y la Tribu Baraji X Region Caribe

Juancho Nieves y la Tribu Baraji v :
*Martina Camargo. Canto , palo y Martina Cama]‘go X |’\egi6n Caribe
cuero

Productor
, . . .,
Titulo del disco Artista Region
*Leccion de Amor Agrupacion Campanitas X Region Andina
*Memo viviescas Nicodemus Viviescas X Region Andina
A Memo lo que es de Memo Nicodemus Viviescas X Region Andina
Doce anos en vivo. Grupo de Cuer- X . . .
] . rul ! Grupo de Cuerdas UPB Bucaramanga X Region Andina
das UPB Bucaramanga
*Tejamos los suenos que queremos S . - .
e . ) ueq Mochila Cantora X Region Andina
sonar.Mochila Cantora
*De nuevo en casa. Nocturnal San- . , . .
- o Nocturnal Santandereano X Region Andina
tandereano
Encarrilados. Septéfono Septofono X Region Andina
*Septofono. Agrupacion Vocal-Ins- . L . .
I gl Septéfono X Region Andina
trumental
FMamita tamos triunfando. Gre-
mio de Bambuqueros Unidos. Los Los Muchos X Region Andina
Muchos
*La familia se crecié. Grupo Bandola | Grupo Bandola X Region Andina
Musica de la Orinoquia. Joropoma- N . N R L .
nia 11 Pedro Pablo Pérez Puerta X Region Andina
Majagua. Claudia Gémez. Musica, es- | L . . .
ajag o - T Claudia Gémez X Region Andina
piritu, naturaleza y vida de Colombia
*listampas. Canciones dibujadas en
la parroquia metropolitana. Grupo | . . .
apa 1 1 ‘ orap Grupo Hatogrande X Region Andina
Hatogrande. Interpreta canciones de
Fred Danilo

)
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Productor

Productor
Titulo del disco Artista Region
A Pl L1

Es e SN . o dieid _

Fmilsen Pd‘“!le"o' Tradicion Bl,llle Emilsen Pacheco X Region Caribe
renguera de San Juan de Uraba
Pasillisco
Trio de Ida y Vuelta. Musica instru- Trio de Ida y Vuelta X Region Andina
mental.
HK N N -
KIi&;gurama. Conjunto instrumental Conjunto instrumental Kira X Region Andina
Maiz Lunar.l.uz Marina Luz Marina X Region Andina
g N - () 7

Oﬁ.cllf) de Cantor. Gustavo Adolfo Gustavo Adolfo Renjifo X Région Andine
Renjifo
Después de todo. Gustavo Adolfo
Renyjifo. Rascanube, Trio Pierrot, S .. . .
Cuatro Palos, Quinteto Fco, Nueva Gustavo Adolfo Renjifo X Region Andina
Cultura
.M,dtrl.mon}o de Qatos.Cdllc,lolles Gustavo Adolfo Renjifo X Region Andina
infantiles.Carlos Castro
*Ol1 Ol X Region Andina
Olo Ol X Region Andina
1\[211:1])0}8;1 SolarVolando en Mariposa Solar X Region Andina
la via lactea
*Facetas. Terzetto Terzetto X Region Andina
*Sin Fronteras. Un mundo en
bandola, tiple y guitarra. Trio Instru- | Trio Instrumental Colombiano X Region Andina
mental Colombiano

Titulo del disco Artista Region
A Pl L1
Trio picaporte, Otro Trio, Trio Agua Dulce, 3,2,1 Trio,
Carlos Andres Zapata, Entretiempos, Ebano, Jaibana,
Yare, Estudiantina Romances, Grupo Ritornello, Doble
Senderos. XIV Concierto Encuentro | Sentido, Conjunto Instrumental Alethia, Semillero Es-
de Cuerdas tradicionales colombia- | tudiantina Casa de la Cultura del Municipio de Caldas, X Région Andine
nas, 2008 Gran Estudiantina infantil y juvenil de cuerdas tradicio-
nales colombianas, Estudiantina Casa de la Cultura de
Bello, Estudiantina Universidad de Antioquia, Estudian-
tina Melodias y Cuerdas
Grupo Andaluz, Los paisas del recuerdo, Los tres ami-
gos, Las Estrellas
de la Musica Popular, Grupo Manantial, Son del Ayer, La
Esmeraldita de Antioquia, Los Reales de Antioquia, Con
*Musicos Populares Parque Sentido Vallenato, Los errantes de Antioquia, La Jardi- . . .
§ . . I X Region Andina
Berrio nerita del Norte, Los Alegres de Oriente, EL Polifacético
del Momento, Renovadores Musicales, El Genuino de
Antioquia, El Jaguar de Amalfi, Los Auténticos Parran-
deros, Los Picantes de Antioquia, Jose Eberto Panesso y
sus Elegidos, DArid Ortiz
*Carlos Alvarez y la otra Carlos Alvarez X Region Andina
*Juglares Juglares X Region Andina
*Bambarabanda. El Baile de . .. .
ambarabanda aeae Bambarabanda X Region Andina
los obligaditos. Erupcion de Colores
*LLas costumbres de mi tierra. . . .. .
s costumbres demitierra Los Alegres de Genoy X Region Andina
Los Alegres de Genoy R
*Apalau.Elemental Apalau X Region Andina
*Un Canto desde el sur. Pri L% . R .
1 anto desae el sut trimc Inti-Nan, Apalau, Quinto elemento, Sin Filtro, Tkiruna, . .
concurso Departamental de Musica SO . X Region Andina
. P - Pambil, Sol Naciente
Popular Contemporanea. Narino 2o11
Tierra firme, La Guanga, Nueva Serie, Los montaneros,
. - LLos paisanitos
Pasto vive su autenticidad. 0 paisanitos . - 5
. . e . del sur, Los alegres de Genoy, Los Auténticos de San . . .
VII Concurso Municipal de Musica ) o~ 0 T N e o X Region Andina
. Juan de Anganoy, Conjunto los Vecinos, Recuerdos del
Campesina ‘ S . o . i
Ayer, Integracion Campesina, Grupo Coordilleras, Trio
Labriegos, Bambu, Bambarabanda, Canto y Libertad
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