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Introduccion

La musica es una forma de comunicacion porque el receptor es el que interpreta la musica, le agrega
informacion y significados a la suma de notas musicales. Es por ello que es importante que se realicen
investigaciones sobre la muasica en el marco de la Licenciatura en Ciencias de la Comunicacion. En este

sentido el etnomusicologo, Héctor Fouce Rodriguez advierte:

“Adentrarse en la misica digital con ambiciones de cartografo es un riesgo para cualquier
investigador, por dos tipos de razones. En primer lugar, porque es un mundo en constante
y veloz cambio; un trabajo que se demore demasiado en el lapso entre la recogida de datos
y su elaboracion corre el riesgo de quedar obsoleto antes de ver la luz. En segundo lugar,
porque implica una multiplicidad de miradas y de campos a abordar: evidentemente, la
tecnologia tiene un lugar central, pero asociada a ella van cuestiones legales, otras referidas
al sector publico, 0 a cuestiones econdmicas y empresariales. Si nos detuviésemos ahi, nos

quedariamos en el mero memorando empresarial.” (Fouce Rodriguez, 2009, 5).

Intentar realizar un analisis de la musica, es decir aquellos sonidos ordenados repetidos por imitacion a
través de un esquema escrito que distingue entre sonidos arménicos y melddicos, implica comprender que
ella no comienza con el primer aparato que la registro y permitié la distribuciéon masiva, sino que
comienza, segln lo que conocemos hasta hoy, hace por lo menos “35 mil afios” (Conard; Malina; Minzel,
2009). Tampoco, las investigaciones sobre la misica terminaran con su digitalizacion, aunque este trabajo

haga foco en este Gltimo proceso.

“La musica no es solo entretenimiento que se agota en la vida efimera de los sonidos que
encarna y no por estar presente en los mas diversos ambitos de nuestras vidas cotidianas se
vuelve un fendmeno banal. La mdsica es un agente social sumamente poderoso y complejo:
es un artefacto cultural como pocos, capaz de organizar la vida afectiva y subjetiva del
individuo. En torno a ella, jévenes, colectivos, culturas enteras y hasta naciones construyen,
refuerzan y transforman sus sefias de identidad. A través de ella, elementos delicados del
entramado subjetivo (como las emociones y el afecto hacia otras personas) son gestionados
socialmente y compartidos intersubjetivamente (....) La musica puede ser, asimismo una
trinchera de resistencia cultural desde la que ciertos colectivos imponen limites a los
discursos hegemdnicos que pretenden imponer su vision de la realidad”. (LOpez Cano,
2006, 4)

En el prologo del libro “Postbroadcasting. Innovacion, colaboracion, y distribucion en la industria

musical” Lopez Cano reflexiona,

“Dentro de los fendmenos de este mundo, la musica tiene una cualidad muy especial. Para
ser considerada como tal, la musica irremediablemente debe ser doble. Por un lado tiende a
constituirse en un objeto en si mismo, cerrado y terminado, digno de contemplacion
estética, valor propio y susceptible de ser manipulado, comprado, vendido, distribuido y

mediatizado. Pero por otro lado, nunca puede escapar a su condicién instrumental, a sus
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irreductibles funciones sociales como agente intencional cuyo valor esta en lo que hace por
y para nosotros. Cuando carece de este doble ser, pues ya no es. (...) Esa doble funcion de
la musica nos acompafia desde tiempos inmemoriales, antes incluso que el homo sapiens se
convirtiera en el hominido mas exitoso de la evolucion (D errico et al. 2003; Tuniz et al.
2012), la musica ha sido un espacio de recreacion y divertimento en si mismo al tiempo que
un instrumento invaluable de sincronizacién neuronal y motora de colectivos amplios
(Chen, Penhue y Zatorre, 2007) y de sintonizador emocional intersubjetivo (Levitin y
Tirovolas, 2009). Por medio de ellas somos capaces de crear colectivos sélidos unidos por
identidades cocinadas por emociones profundas y actividad kinética no verbal, con un
poder inconmensurable (Cross, 2010). La mdsica no es sélo un objeto bello, es también un
modo de “generar realidades sociales” (Marti i Peréz, 2000). No existe arte mas apegado a
la comunicacién que la musica. Después de todo, Steven Mithen, (2007) nos ha mostrado
como el lenguaje y la mdsica tienen un origen en comun en nuestra especie: ella es
simultaneamente el medio y el mensaje, el significado y el significante, el signo y sus

interpretantes” (Lopez Cano, 2014, 2 y 3).

Durante los Ultimos afios el proceso de creacion y registro de la musica estuvo reconfigurandose y
manifestandose en una directriz tecnolégica que quiebra el modo tradicional de distribucion de la mdsica
durante el siglo XX, donde el soporte fisico deja su lugar de preponderancia y modifica los procesos de
produccion, distribucion, comercializacion y difusion. Por muchos afios, la forma de acceder a la misica
grabada se concretd a través de soportes fisicos. El proceso histérico de innovaciones e implicancias en
este &mbito, produjo la posibilidad de grabar musica para poder ser reproducida disociada de su ejecucién
en vivo. El proceso que conformd una industria discografica tiene antecedentes que se remontan a
mediados del siglo XIX. La comprensién de la existencia de sellos que editan musica digital implica
estudiar el proceso histdrico que lo posibilité y su entrelazamiento con las diferentes fases que abarcan la
generacion de propuestas artisticas musicales en la historia, junto a cuestiones tecnolégicas, comerciales,
culturales y regulatorias. La industria produjo cultura, las multinacionales montaron una estructura
organizativa, una organizacién del entretenimiento y se crearon productos musicales, géneros
consumibles regulados por la propiedad intelectual que promulga el postulado del etnomusicélogo

britanico, Keith Negus, “la industria produce cultura y la cultura produce industria® (Negus, 1998, 359).

Ninguna industria vinculada al entretenimiento ha manifestado cambios tan drésticos como la
musical. La reconfiguracion tecnoldgica propiciada por el capitalismo, ha sido un desafio de adaptacién
para la “industria de la musica” en todo el mundo desde su concepcidn. En este trabajo se intenta dar a
conocer un fenémeno global con base local a través de un informe de investigacion (Eco, 1995, 24) que
analiza la experiencia de los netlabels en la ciudad de Buenos Aires. Esta experiencia se gener6 gracias al

pasaje de una “industria discografica” hacia una “industria de la musica”, una transicion que habilita

I Cita original en Inglés, “In broad terms iam using two themes as a way of schematically outlining the involvement of recording
corporations in the production of popular music: that an industry produces culture and culture produces an industry”. Traduccion
propia.
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nuevos analisis que exceden la mera comercializacion de soportes fisicos. En este sentido, se propone una
definicién amplia en tanto “industria cultural” (Adorno, 1967, 7) que implica la integracion de los
consumidores. Este concepto acufiado originalmente por Theodor Adorno y Max Horkheimer en
“Dialéctica de la ilustracion” y retomado por Adorno en “La Industria Cultural” nos permite comprender
una industria regulada por el principio de la comercializacion del arte a la esfera del consumo, una
planificacién de productos culturales ordenados para ser consumidos por un conjunto determinado de
personas. Desde Adorno, las industrias culturales no pueden existir sin adaptarse a las masas que recibiran
los productos culturales seriados a través de los medios masivos de comunicacion, porque de esto
dependerd su rentabilidad y por esto la racionalidad técnica la historia del dominio mismo. En esta
sintonia, aparece una voz disruptiva a través de la propuesta del autor Jesus Martin Barbero en “De los
medios a las mediaciones: comunicacién, cultura y hegemonia” (Martin Barbero, 2003, 63) al introducir
una lectura de Walter Benjamin sobre esta problematica. Benjamin, (como parte de la escuela de
Frankfurt al igual que Adorno y Horkheimer), introduce una nueva nocién, un acercamiento humano a las
cosas, la conquista del sentido del mundo con ayuda de la técnica y la tecnologia en Benjamin aparecen
cercanas, factibles de ser transformadas por las masas, mas alla de la lejania homogeneizadora que la
“industria cultural” de Adorno proponia. Un estudio mas reciente del investigador César Palmeiro indica
que la industria discografica pertenece al “conjunto de las denominadas industrias culturales” (Palmeiro,
2005, 5) es decir, industrias que se constituyen por empresas proveedoras de bienes y servicios, con cierto

grado de valor cultural y/o de entretenimiento.

La historia de esta industria en el siglo XX ha visto transformaciones ciclicas en este contexto, desde
la creacién de instrumentos, la escena de la musica en vivo, la creacion de la partitura, la proliferacion de
la musica grabada en diferentes formatos y soportes. La industria de la misica ha puesto de manifiesto
tantos géneros locales y globales para musicalizar tradiciones, festejos y rituales, es decir “una clase de
diferentes objetos musicales reunidos en una sola categoria cognitiva (...) una serie de muestras, ejemplos
0 piezas musicales especificas que en conjunto forman una clase” (Lépez Cano, 2004, 4). Esta industria
también acarrea intermediarios y actores necesarios para facilitar la creacion de tonos, tonalidades,
escalas, melodias y armonias. Ha propiciado debates sobre el control de propiedades intelectuales,
derechos y licencias de uso; se ha encargado de ennoblecer a los eximios intérpretes, de la misma forma
gue ha destinado al ostracismo a manifestaciones con espiritu masivo. Se han creado hits destinados a ser
comercializados facilmente y a su vez, se ha destinado un lugar para los sonidos y “escenas” mainstream
y underground con diferentes publicos como audiencias. La palabra mainstream significa segin palabras
de Frédéric Martel, “dominante” o “gran publico”, y se emplea generalmente para un medio, un programa

de television o un producto cultural destinado a una gran audiencia.

“El mainstream es lo contrario de la contracultura, de la subcultura de los nichos de
mercado, y para muchos es lo contrario del arte. Por extension, la palabra también se aplica
a una idea, un movimiento o un partido politico (la corriente dominante) que pretende
seducir a todo el mundo.”...”La expresion, cultura mainstream permite pues analizar la
politica y los negocios que, a su vez, también quieren “dirigirse a todo el mundo”. La

expresion “cultura mainstream” puede tener una connotacion positiva y no elitista, en el
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sentido de “cultura para todos”, o mds negativa en el sentido de “cultura barata”, o mas
negativa, en el sentido de “cultura barata”, comercial, o cultura formateada y uniforme”.

(Martel, 2011, 99)

En estos ultimos afios el negocio tradicional de venta de discos desciende su volumen de manera
notable a nivel global, en el periodo comprendido entre 1998 - 2008, (OIC, 2011, 54 y 55) de acuerdo al
relevamiento realizado por el “Observatorio de Industrias Creativas” de la ciudad de Buenos Aires
llamado “La Industria de la Musica en la Ciudad de Buenos Aires: Cambios y perspectivas del sector en
la era digital”. Este proceso se resume en que se revela una crisis de la industria discogréafica y una nueva
relacion entre artistas y sellos discograficos que produjo impactos en la comercializacién y en la
distribucion y modificé el paradigma del modelo de negocios. Se producen asi un nuevo rol en los
consumidores mediante las nuevas tecnologias para producir, distribuir y al mismo tiempo, nuevos
intermediarios. A nivel global, la industria de la masica, fue el primero de los sectores vinculados a la
industria cultural, en el que el acceso de banda ancha a través de Internet ha producido grandes

transformaciones; el cine y la industria editorial actualmente estan en el mismo proceso.

La escena descripta anteriormente se manifiesta con vehemencia en la actualidad, en el transcurso
del proceso de digitalizacion de la musica. El descenso del negocio tradicional pone de manifiesto el
pasaje de la musica como producto a la misica como servicio. En este contexto se produce una
reconfiguracion de la industria, quizas la que implica mayores cambios desde su creacién, un fendmeno
que manifiesta luchas y resistencias, nuevos debates que promueven leyes y acciones legales,
movimientos culturales a veces de intereses antagonicos que disputan los espacios en relacion a los
conceptos de creatividad. También se ponen en disputa los derechos de autor o el copyright, la propiedad
intelectual, la diversidad, el acceso a la informacién, las utilidades de la musica, las concepciones sobre
los productos e industrias culturales. Internet y la digitalizacién promueven una mayor facilidad en el
acceso y con ello aparece una oportunidad de visualizacién, una oportunidad para la manifestacién y
expresiéon cultural, una oportunidad para las diferentes mdsicas de este mundo. Mientras que las
principales acciones de las principales compafiias que poseen grandes sellos discogréficas se erige en la
batalla frente a la mulsica compartida, algunos otros sellos, los mas pequefios, generalmente
autogestionados, se ven beneficiados por un nuevo modelo de distribucion de musica, una nueva
posibilidad de llegada a una mayor cantidad de audiencias. En contraste a las principales compafiias,
muchos sellos dedicados a diferentes nichos de audiencias poseen una gran oportunidad y por ello varias
comunidades de artistas dan a conocer su musica de nuevas formas y soportes, a través de licencias libres,
que permiten crear formas experimentales de musica que se sitdan desde la produccion no profesional o
amateur hasta un standard de trabajo profesional que puede fluctuar entre la dedicacién completa o a

medio tiempo.

En esa linea logica, el proposito de este trabajo es dar cuenta de este fendmeno desde una
perspectiva urbana local como lo son los sellos digitales también conocidos como netlabels, que retnen
las siguientes caracteristicas “Un netlabel es un netlabel si es una plataforma de distribucion de musica de
calidad, si hay mas de un artista en el netlabel, si se permite bajar gratuitamente el audio, si hay al menos

dos referencias online, y si la musica se codifica con una calidad minima de 128kbps” (Lastra Cobo,
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Dominguez, Jiménez, 2010, 6). Esta investigacion surge con un espiritu exploratorio, una nueva mirada
sobre la musica digital local. Se propone un abordaje sobre la configuracién de la industria musical de la
ciudad de Buenos Aires para observar con una intencién de abordaje de exploracion, los netlabels de la

ciudad que se configuran en un espacio virtual como lo es Internet.
1. Presentacion: ;,Como esta estructurado el texto?

El trabajo se estructura en una propuesta enmarcada en la modalidad de tesina de produccion
audiovisual y en su version escrita bajo la modalidad de informe exploratorio que brinde datos sobre esta
produccion tal como figura en el sitio de la carrera. Se intenta de esta manera interpretar un objeto de
investigacién como lo son los denominados netlabels porque posee caracteristicas sonoras y por lo tanto,
puede ser mas asequible en un soporte audiovisual. El abordaje de este fendmeno en esta modalidad
pretende “acercarse” a ambitos ‘“no académicos” y con ello a la mayor cantidad de personas posible a
través de un producto multimedia para el consumo de musica. En el documental se analizan las iniciativas
musicales creadas bajo el proceso de digitalizacion y en los albores de Internet bajo una circunscripcion
geogréafica - la ciudad de Buenos Aires - y en relacion al proceso que lo posibilitd. La herramienta a
utilizar sera entrevistar a los hacedores de netlabels porque de esta forma se permite conocer sus
caracteristicas, su diversidad, red de influencias, puntos de vista regulatorios de la actividad, la relacién

con el vivo, etc.

1.1 Pregunta inicial y el problema de investigacion

En este trabajo se desarrolla de forma escrita la configuracion tradicional de la industria de la
masica, en contraposicién con la nueva configuracién tras la digitalizacion de las obras musicales. Se
analizaran de esta manera los siguientes puntos; los aspectos tecnolégicos, culturales - sociales y legales.
La influencia global y local, y las nuevas dinamicas de produccién y consumo que proponen la era digital
junto con la aparicion de regulaciones alternativas que permiten nuevas formas de produccién con una

l6gica diferenciada. Segln Pierre Bourdieu:

“un campo puede definirse como una trama o configuracion de relaciones objetivas entre
posiciones. Esas posiciones se definen objetivamente en su existencia y en las
determinaciones que imponen a sus ocupantes, agentes o instituciones, por su situacion
(situs) actual y potencial en la estructura de la distribucién de las diferentes especies de
poder (o de capital), cuya disposicién comanda el acceso a los beneficios especificos que
estan en juego en el campo, vy, al mismo tiempo, por sus relaciones objetivas con las otras
posiciones (dominacién, subordinacion, homologia, etc.). (Bourdieu, Wacquant, 2005, 150)
“Mientras el campo artistico, se ha constituido a si mismo rechazando o revirtiendo la ley
del provecho material, el campo econémico emergid, histéricamente, en tanto que universo
en el que, como se dice, «los negocios son los negocios», business is business, y del que las
relaciones de parentesco, de amistad y de amor estan, en principio, excluidas” (Bourdieu,
Wacquant, 2005, 150).
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Desde la perspectiva de Bourdieu, es posible pensar que el “campo” de la Industria Musical ha
interactuado desde sus inicios con tensiones provenientes de distintos campos, el campo artistico y el
economico. Bourdieu establece que en los campos al haber luchas, hay por lo tanto historia - coincide con
la teoria marxista clasica - y ésta la que posibilito, a inicios del siglo XX, el pasaje de la misica como una
experiencia vivencial e inmediata, a una industria de entretenimientos que a partir de la grabacion de la
musica incrementd exponencialmente las alternativas de consumo. En estos Gltimos afios, se profundizo
este pasaje en nuevas opciones, técnicas y dispositivos digitales para producir, distribuir y difundir
musica. En este “campo”, interactian los intereses de ciertos “agentes”, sellos discograficos de gran
tamafio - majors - junto a otros de menor envergadura - indies - que organizan, crean, y protegen la

L]

industria discografica global mediante oficinas locales a través de diferentes “instituciones

2

Los agentes luchan por intereses y establecen estrategias para disputar un “capital simboélico”, “...la
forma que una u otra de estas especies adopta cuando se la entiende a través de categorias de percepcion
que reconocen su légica especifica o, si lo prefieren, desconocen la arbitrariedad de su posesion y
acumulacion” (Bourdieu, Wacquant, 2005, 178) que se presenta bajo 3 especies; Capital Econdémico,
Capital Social o Capital Cultural (Bourdieu, Wacquant, 2005, 177) con sus propias reglas. En este

sentido, el “campo” adquiere una orientacion en funcion del conflicto y la competencia.

A mediados de 2011 se publicé la investigacion realizada por el Observatorio de Industrias Creativas
de la Ciudad de Buenos Aires (OIC), “La Industria de la Musica en la Ciudad de Buenos Aires: Cambios
y perspectivas del sector en la era digital” (OIC, 2011) que pretende brindar informacion cuantitativa y
cualitativa para configurar y disefiar politicas estratégicas para la promocion y el desarrollo de una
industria en estado de “ebullicion” créonica. Se revela asi un escenario complejo de analizar. En este

trabajo, se revela la situacion de la Industria de la musica a través de dos fenémenos:

ii La ley de propiedad intelectual 11.723 contempla usos primarios y secundarios de las obras fonograbadas. El primer uso se
establece en relacion a que los fonogramas se conciben para el uso doméstico y personal. Un disco o cualquier otro soporte
replicado, se crean y se comercializan con esta finalidad en primer lugar. Otro tipo de usos, 0 usos secundarios requieren de una
autorizacion especial. La ejecucién publica de fonogramas, es uno de ellos, e implica que lugares publicos como bares, pubs,
discotecas, restaurantes y los medios de comunicacién paguen por el uso de los fonogramas y en algunos casos requieran explicito
acuerdo para poder utilizarlos. Se puede encontrar la ley completa en el siguiente enlace: (Infoleg, sin fecha)
http://www.infoleg.gov.ar/infolegInternet/anexos/40000-44999/42755/texact.htm que se resguardan en acuerdos internacionales y
locales. Algunas de las instituciones que ofrecen un marco de regulacién y trabajo sobre sobre la actividad son: la Federacion
Internacional de Productores de Fonogramas y Videogramas (IFPI), la Confederacién Internacional de Sociedades de Autores y
Compositores (CISAC), 3) la Oficina Internacional de las Sociedades y Registros Mecanicos (BIEM) 4) y la Federacion
Iberolatinoamericana de Artistas Intérpretes y Ejecutantes (FILAIE), entre otras de caracter global y regional que operan en sintonia
con las disposiciones de la “Organizaciéon Mundial de Propiedad Intelectual” (OMPI). En Argentina, ciertas instituciones protegen
los derechos derivados de algunos actores en la industria musical como las sociedades de gestion colectiva, 1)La “Sociedad
Argentina de Autores y Compositores” (SADAIC), que representa a los autores y compositores por ser titulares de los derechos de
autor, recauda y distribuye equitativamente los beneficios econémicos por el uso del repertorio musical. También dentro de este
grupo se encuentran2) la “Asociacion Argentina de Intérpretes” (AADI) 3) y la asociacion recaudadora de derechos de intérpretes y
productores fonogréficos (AADI-CAPIF). Esta Gltima involucra a AADI, como la entidad que administra los derechos de ejecucion
publica de los intérpretes y a CAPIF en tanto entidad que administra los derechos de ejecucion publica de los productores de
fonogramas. También hay otras instituciones como 1) la “Camara Argentina de Productores e Industrializadores de Fonogramas y
Videogramas (CAPIF), y la 2) Uni6n de Musicos Independientes (UMI), entre otras asociaciones de menor tamafio.
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“..la digitalizacion de los contenidos y el surgimiento de Internet como via de circulacién,
con y sin fines de lucro. Partiendo de una definicion amplia de industria de la mdsica, que
permite inclusive dar cuenta de la sinergia entre los distintos segmentos, el analisis incluye
a toda una serie de actividades vinculadas; las propias de los sellos discograficos, de las
casas editoras, de las empresas replicadoras, distribuidoras, disquerias, estudios de
grabacién, productoras de shows, espacios de musica en vivo, entre otras” (OIC, 2011, 4).
Esta situacion se vio posibilitada por el rol de Internet en la modificacion profunda de los

habitos de produccion y consumo musical que se amplian en su diversidad.

En los ultimos afios y tras la profundizacion de la digitalizacidn en la ciudad de Buenos Aires y en
diferentes ciudades del mundo, se pueden encontrar proyectos musicales que realizan algunas tareas
relacionadas con los sellos discogréficos tradicionales pero que poseen algunas diferencias sustanciales
respecto al “status quo” de la industria discografica. Este trabajo, intenta complementar el panorama de la
“industria de la musica” precisamente en el analisis de iniciativas musicales que no poseen como Unico
fin, el lucro. En el trabajo presentado por el OIC no fue desarrollado este objeto que se encarga de
producir, distribuir, y difundir obras musicales pero no asi comercializarlas como lo realizaron durante
gran parte del siglo XX varias empresas globales con iniciativas locales. Este nuevo agente es conocido
como “netlabel” (también weblabel o mp3label) y se presenta en la disputa de una nueva logica en el
campo de produccion cultural musical. En este sentido, la tesina realizada en el marco de esta carrera por
Angela Bensignor visualiza la aparicion de este nuevo actor en la industria “pequefios sellos que se
manejan Gnicamente a través de la red tanto para reclutar a sus artistas, como para difundirlos y editar su

musica en formato single, EP o album digital” (Bensignor, 2008, 91).

Desde otra perspectiva, César Palmeiro sostiene que el impacto que tiene la misica en una sociedad
tiene caracteristicas particulares y es necesario comprender ese impacto mediante el analisis de su “valor
funcional” y su “valor simbodlico”. El “valor funcional” es un concepto que reside en la perspectiva
mercantil. Este valor es resultado del consumo del producto, y desde una perspectiva tradicional es
resultado de la comercializacion de los “fonogramas” (Palmeiro, 2005, 5). El valor de un fonograma en la
industria discografica, se establece al asignar precisamente, valor en todo el proceso de concepcién. El
resultado de ello es la asignacion de empleo y la ganancia que persigue toda iniciativa comercial con fin
de lucro. El “valor funcional” de la musica otorga beneficios econdmicos a través de la utilizacion
comercial de los derechos autorales, derecho de intérprete, y las diferentes derivaciones contractuales que
se desprenden de ellos. El entramado productivo, y el beneficio obtenido por la industria discogréfica
tienden a estandarizarse, y a su vez los costos a disminuir ostensiblemente. La conformacion de una
industria que posee ldgica de competencia resulta de esa estandarizacion. En el “valor funcional” de la
musica, el fonograma se establece como un bien “susceptible de ser reproducido y como objeto de
intercambio en un mercado”, es decir, se inserta como un producto-mercancia, en relacion a la definicion
de Zallo de Industria Cultural es decir; “un conjunto de ramas, segmentos y actividades auxiliares
industriales productoras y distribuidoras de bienes y mercancias con contenidos simbolicos, concebidas
por un trabajo creativo, organizadas por un capital que se valoriza y destinadas finalmente a los

mercados de consumo, con una funcion de reproduccion ideologica y social” (Zallo, 1988, 26).



Hernando Gémez Salinas / Ciencias de la Comunicacién / Universidad de Buenos Aires 10

De esta forma la industria discografica tradicionalmente obtuvo ingresos por la comercializacion de
soportes fisicos desde la invencion del graméfono vy a través de la produccién de fonogramas (SADAIC,
Sin Fecha, 1), aquellos sonidos de una interpretacion y/o ejecucion fijados en forma exclusivamente
sonora (SADAIC, Sin Fecha, 1) segun la definicion de SADAIC. Los fonogramas se comprenden como
bienes inmateriales donde la fijacion de una grabacién es exclusivamente sonora y conservada en soportes

fisicos. En este sentido, Palmeiro sostiene que;

“segun el sociologo francés Pierre Bourdieu, es posible categorizar a estas industrias como
aquellos sectores de la produccion que, de una u otra manera, satisfacen la demanda de los
consumidores por entretenimiento, ornamentacién, autoafirmacién, cultivo del espiritu,
despliegue social y diferenciacion. Sus productos estan determinados por un alto contenido
simbdlico en relacion con su proposito utilitario; libros, publicaciones periddicas, radio,
television, video, cine, publicidad y, por supuesto, fonogramas son los campos

mundialmente reconocidos de las industrias culturales” (Palmeiro, 2005, 5).

El “valor simbolico” de la musica frente a otras industrias de bienes y servicios es la atribucion de
bien publico, porque los beneficios derivados de su produccion superan a los beneficios econdmicos que
se pueden obtener en el mercado. A través de la masica, se despliega el valor de pertenencia de una
comunidad, se cohesiona la identidad de una region mediante la creacion y la innovacion en un
entramado econémico y social. Asi, la musica promueve valores en una sociedad, mas alla del valor
comercial que se destaca en el mercado. Palmeiro postula desde esta perspectiva, que los valores que
promueve la muisica no deben arraigarse a una Unica perspectiva mercantil (Palmeiro, 2005, 5). De esta
forma, se abre una perspectiva interesante para la misica en tanto que promueve valores en una sociedad,
mas alla del valor comercial, que se destaca en el mercado y asi se desarrolla un campo de produccién

cultural artistica que hace hincapié en la funcidn simboélica o “valor simbdlico”.

Tras varias décadas de control mercantil, la perspectiva artistica obtiene una gran oportunidad a
través de la expansion de la digitalizacién, una posibilidad mayormente vedada en el mercado
discografico porque el comercio fagocita la potencialidad del arte. También esta nueva era modificé
sustancialmente el sustento de comercializacion de la industria de la muUsica y ya no se comercializa la
musica como un producto fisico sino que se asemeja mas a la comercializacion de un servicio al que se le
puede adicionar otros servicios como lo hacen las empresas de telecomunicaciones, archivos digitalizados
en formatos comprimidos para servicios moviles y las nuevas compafiias que distribuyen derechos
musicales mediante streaming, la distribucion multimedia a través de una red de computadoras que de
forma continua, transfieren archivos a un usuario que los consume o reproduce al mismo tiempo que lo
descarga, entre otros. La modificacion de la industria produjo que las compafiias discograficas globales se
conviertan en compafiias de entretenimiento, para poder seguir obteniendo ganancias, aunque hayan
establecido ciertas resistencias como los sistemas de control de derechos de autor DRM (Digital Rights
Management), que se inserta en los CDs por parte de las principales compafiias discograficas, como asi
también las continuas batallas legales que se basan en el derecho y las legislaciones globales y locales
contra los servicios Punto a Punto o P2P, el sistema de intercambio de archivos de computadora a

computadora, en muchos casos hogarefias, que propici6 la consolidacién de los formatos digitales y
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propulsaron una nueva forma de consumir musica que a su vez posibilitd, la creacidn de nuevas unidades
del negocio como conciertos y giras, contratos 360 grados, venta de fonogramas en ringtones a través de
la telefonia movil, la generacidon de musica para comerciales, videojuegos y musica sponsoreada. Estas
nuevas estrategias de adaptacion a las modificaciones tecnoldgicas son parte de las modificaciones de la
industria de los dltimos afios. A partir de este contexto, las compafiias tuvieron que adaptarse y brindar
nuevas formas de acceso digital, diversos tipos de comercializacion, ampliar sus catalogos de artistas,
incrementar las posibilidades de “compartir” musica y los sistemas de recomendaciones. Al mismo
tiempo, la digitalizacion produjo un nuevo espacio, una nueva posibilidad emergente para diversos
artistas que distribuyen sus obras y a su vez influencian y se ven influenciados por nuevas producciones.

Estos artistas ya no necesitan de las grandes compaiiias.

Los denominados netlabels, objeto de esta investigacién son sellos que son reconocidos a nivel
global por un nombre que en su concepcion aparece, como indisociable de la red de redes; sellos
musicales que distribuyen su musica en formatos digitales y que se desarrollan con reglas y estructuras
propias de la red virtual global. Estos sellos se desarrollan en la posibilidad de “compartir” que brinda la
digitalizacion y llevan consigo ciertas caracteristicas globales y por ello es pertinente una profundizacién
sobre este fendmeno de mas 0 menos reciente aparicion - sobre todo a nivel local - y que por ello carece
aun de una bibliografia especifica extensa aunque hay aproximaciones como el trabajo compilatorio del
Medialab — Prado de Madrid;.

“Los netlabels son webs que funcionan como sellos digitales generalmente autogestionados
por artistas y colectivos independientes. Algunos de ellos son versiones digitales de sellos
gue ya existen en formato fisico, pero la mayoria opera exclusivamente a través del formato
digital. En la practica estas plataformas virtuales adoptan criterios personales de identidad y
afinidad artistica para lanzar “discos virtuales” de artistas sonoros, disponiendo para la
descarga el disefio de la portada y los temas musicales. EI modelo surge en Europa a finales
de los afios 90, evolucionando y creciendo progresivamente por todo el mundo. En algunos
casos adoptan la filosofia de la produccion abierta y colaborativa (incluyendo la mayoria la
utilizacion de licencias Creative Commons y la publicacion de sus contenidos en
plataformas como archive.org), lo que ha posibilitado el surgimiento de nuevos estilos y
tendencias musicales de caracter hibrido y experimental. La principal diferencia entre los
netlabels y algunos otros sellos digitales esta en el énfasis que ponen los primeros en las
descargas gratuitas y en utilizar licencias que potencian la comparticion.” (Lastra Cobo,

Dominguez, Jiménez, 2010, 3)

La propuesta de este trabajo exploratorio sin representatividad estadistica, es ser una herramienta
para realizar un relevamiento de los netlabels en la ciudad de Buenos Aires, la existencia de una forma de
organizacion que produce, difunde, y distribuye mdsica sin una perspectiva comercial como un fin en si
mismo. También analizar sus caracteristicas, (su estructura tecnolégica, sus alcances, y sus métodos de
sustento econémico) como asi también situar al objeto en cuestion en un contexto de veloces y profundas
modificaciones en tanto grabacion, distribucidn, comercializacion y soporte que posibilitaron el pasaje de

la mUsica como producto hacia la misica como servicio. Se explora sobre un nuevo enfoque en el analisis



Hernando Gémez Salinas / Ciencias de la Comunicacidon / Universidad de Buenos Aires 12

de la industria de la musica y por objetivo tiene desarrollar en profundidad el formato digital, realizar un
aporte cualitativo en el abordaje de los netlabels, sus particularidades, sus principales diferencias con la
industria tradicional, sus potencialidades y su vinculacion con la mdsica en vivo. Asi se permite estudiar
sus mecanismos de soporte, distribucién, comercializacidn y sus mecanismos de comunicacion. En esta
investigacion se intenta ofrecer una nueva mirada en el estado de la musica digital en la ciudad de Buenos
Aires e introducir en la investigacion social sobre la industria de la muisica mas herramientas para poder
contemplar un escenario cada vez mas vasto y complejo en un entorno caracterizado por la venta de
soportes, la problematica de la comercializacion online, la “pirateria”, la gestion de derechos de
propiedad intelectual situada en el contexto de un territorio de disputa global, la “crisis” de la industria

discografica y el “esplendor” de la industria de la musica en servicios como el streaming.

1.2 Recorte y abordaje tedrico

La eleccion de este objeto se fundamenta tanto en el estado del arte en la materia como en la
importancia del pasaje de la musica en soporte fisico hacia formatos digitales para enriquecer las
investigaciones sobre esta experiencia artistica y mediatica, en el marco de las ciencias de la
comunicacion. La mdsica entendida como un medio que se erige sobre la experiencia, la expresion
mediante el sonido instrumentado, la vocalizacién para ser bailada, y vivida y que en la actualidad
también puede ser archivada en formatos digitales, reproducida a miles de kilometros de distancia de sus
produccion a minutos de ser terminada, para potencialmente ser modificada, reconvertida con otros
sonidos para ser parte de nuevas expresiones y crear una nueva escena musical donde se entremezclan
diferentes latitudes, puntos de vistas, y culturas para dar a conocer algo nuevo que ingresaré en un espiral
de retroalimentacidn para diferentes artistas. Este espiral se alimenta de las distintas fases necesarias que
implican el proceso de produccién y distribucidn de fonogramas, tanto para su consumo y en especial en
formatos digitales, la potencialidad de su modificacion, re significacién e influencia para los artistas que
editan su masica en este tipo de formatos. Es importante para la investigacion de las Industrias Creativas
dar cuenta de nuevas formas en que se produce musica en la ciudad y en el mundo porque implica
variables tecnoldgicas, l6gica de mercadeo y artisticas diferentes a la industria tradicional. Es por ello que
es necesario recorrer la bibliografia respectiva con la idea de observar semejanzas y diferencias en los

modos de produccién musical.

Los trabajos de investigacion, en caracter de tesina de Karina Luchetti (Luchetti, 2007)
“Estructuracion de la produccion y organizacion empresaria en la industria fonogréfica: El surgimiento de
asociaciones de productores fonograficos “independientes” y Angela Bensignor (Bensignor, 2008) “El
desafio de la industria discogréafica en la era digital, Modelos de negocio, aspectos legales, y acciones
especificas desde una perspectiva comunicacional” permitieron establecer relaciones del pasaje de la
industria discografica a la industria de la masica en su forma mas amplia. También conformé parte de las
lecturas necesarias para este trabajo, la tesina de grado: “Regulacion de contenidos en Internet”
(Valvecchia, Wolf, 2003) realizada por Maria Celeste Valvecchia y Barbara Wolf, ha servido de referencia
para comprender la historia de regulaciones tras la irrupcion de Internet como un medio de comunicacion.

Otra de las obras que fueron realizadas como tesina de grado de la carrera y que sirvieron para el analisis
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es la obra de Fernando Krakowiak “Concentracion y transnacionalizacion en las industrias culturales.
Surgimiento y consolidacién de los conglomerados transnacionales de medios” (Krakowiak, 2009). Este
trabajo permiti6 comprender la relaciones del entramado internacional de compafiias sobre el
funcionamiento de la industria de la musica en tanto industria cultural, y en la comprension de que “la

industria produce cultura y la cultura produce industria” (Negus, 2005, 35).

Fue un aporte considerable el relevamiento del Observatorio de Industrias Creativas de la Ciudad de
Buenos Aires; “La Industria de la Musica en la Ciudad de Buenos Aires: Cambios y perspectivas del
sector en la era digital” perteneciente al Ministerio de Desarrollo Econémico de la Ciudad de Buenos
Aires” porque implicé visualizar espacios de generacion de musica no contemplados en las
investigaciones especializadas en la materia. En la citada obra se desarrolla un mapeo de la industria de la
musica en la ciudad, a través de un andlisis cuali - cuantitativo sobre la composicion del sector; las
editoras, los sellos discograficos, las disquerias, las replicadoras, las distribuidoras, los estudios de
grabacion, las salas de ensayo, los espacios de musica en vivo, los servicios de produccion que brindan
agencias y productoras, los portales en Internet que comercializan musica en formatos digitales y la venta
de instrumentos. Este trabajo utiliza los registros oficiales de la Camara Argentina de Productores de
Fonogramas y Videogramas de Argentina (CAPIF) y brinda conclusiones sobre el estado del sector, su
nivel de actividad, estadisticas de empleo de los diferentes actores, los ingresos econémicos directos e
indirectos que aporta a la ciudad junto a su evolucion histérica, la participacién de difusién en los
diferentes medios de comunicacién, los beneficios que se derivan de los derechos de autor, intérprete,
productor, etc. Se aportan conclusiones acerca de la percepcion de los actores, la oferta de géneros, la
disminucién de ventas fisicas y el aumento de la produccion, los cambios en el consumo, los formatos
digitales, y la demanda de los diferentes actores. También se incorporan algunas caracteristicas sobre el
contexto internacional, la venta fisica de fonogramas versus la comercializacién digital en el mundo a
través de los datos que aporta la principal organizacion internacional a la que pertenecen las principales
compafifas discograficas como “International Federation of Phonographic Industry” (IFPI). En este
sentido, el citado trabajo no describe la situacién de iniciativas como los netlabels, que esta tesina

pretende dar a conocer e incorporar a las futuras investigaciones.

Por otro lado, tampoco existen registros oficiales sobre los sellos digitales realizados en la Ciudad
de Buenos Aires, aunque este registro si es de consideracion a nivel internacional a través de la obra de
Patryk Galuszka en un estudio postdoctoral con objetivos exploratorios cualitativos. Galuszka,
investigador del “Max Planck Institute for the Study of Societies” de Alemania se propone relevar el
“universo” de sellos digitales globales en el 2008 a través de encuestas y permite comprender una porcién
de la situacion de los sellos digitales. Galuszka document6 el contenido de su investigacion que fue
dirigido a sellos digitales registrados en catalogos online como Phlow Netlabel Catalogue', Rowolo.de",

SonicSquirrel.net”, Last.fm", Archive.org", entre otros (Galuszka, 2009). El envio de la encuesta se

iii http://phlow.de/netlabels/index.php/Main_Page
iv www.rowolo.de

v www.sonicsquirrel.net

vi www.lastfm.com

vii www.archive.org


http://phlow.de/netlabels/index.php/Main_Page
http://www.rowolo.de/
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realizé bajo el criterio de seleccionar sellos con versiones en inglés en un universo de 650 netlabels
relevados. Estos trabajos colaboran en la conformacién de un estado del arte aproximativo aunque no
especifico sobre la ciudad de Buenos Aires. No se han registrado obras confiables y registros en
castellano especializados en la materia por lo cual se ha realizado un trabajo de traduccién propia. Esta
obra a su vez contempla la posibilidad de que la industria discografica podria encontrarse en crisis debido
a una baja sensible de la venta de formatos fisicos en los Gltimos afios, aunque la perspectiva de la
“industria musical” en su sentido amplio se encuentra en crecimiento porque encontrd nuevas maneras de
distribuirse y difundirse. En este punto de vista también coinciden los autores estadounidenses
especializados en musica, David Kusek y Gerd Leonhard (Kusek, Leonhard, 2005). Otras de las obras
importantes sobre la problematica de la industria musical, que no incluye un analisis sobre este fenémeno
pero que son de utilidad para el pasaje de la industria tradicional a la industria en el contexto digital
tienen autoria de César Palmeiro; “La industria musical y la revolucion digital” (Palmeiro, 2004) y
también, “La industria del disco en la Ciudad de Buenos Aires” (Palmeiro, 2005). La perspectiva local se
encuentra bajo una influencia global en tanto, sobre las cuestiones relacionadas a la digitalizacion de la
musica, fueron trabajadas a partir de la obra del autor espafiol, Héctor Fouce Rodriguez, “Practicas
emergentes y nuevas tecnologias: el caso de la musica digital en Espafia“ (Fouce Rodriguez, 2009) donde
describe las caracteristicas principales de este proceso en el andlisis del caso espafiol y también en el
articulo “Tecnologias y medios de comunicacion en la musica digital: De la crisis del mercado
discografico a las nuevas practicas de escucha” (Fouce Rodriguez, 2010) donde describe como la
innovacion tecnologica permitid nuevas formas de produccion y consumo de musica o desde la
perspectiva econdmica, el concepto de “Long Tail” o larga cola, presente en la obra de Chris Anderson
(Anderson, 2006). Mediante entrevistas segmentadas por grupos etarios, este autor describe la relacion
que las audiencias poseen con el pasaje de una industria basada en comercializacion de discos a una
comercializacion de experiencias con la idea de gratuidad. El escenario que describe Fouce Rodriguez es
el mismo que obligd a las compafiias multinacionales a adaptarse a la nuevas condiciones de consumo, al
mismo tiempo que presentan resistencia mediante dispositivos legales que protegen la propiedad
intelectual y campafias “anti-pirateria”¥" mediante organismos defensores la propiedad intelectual y

entidades de gestion colectiva de derechos.

La obra de César Palmeiro, “La Industria Discografica y La Revolucion Digital: Un enfoque
microeconémico sobre el impacto de las nuevas tecnologias informaticas y de comunicaciones”
(Palmeiro, 2004) ha servido para comprender las nuevas condiciones que produce la tecnologia en la
industria, comprender econdmicamente la dinamica de la industria fonografica, el impacto sociocultural,

las reacciones de las compafiias ante un escenario de digitalizacién, el rol de la propiedad intelectual,

viii Las operaciones de estas organizaciones se realiza, a través de entidades globales, defensoras de la propiedad intelectual como
IFPI y la OMPI, en sus formas locales y regulaciones globales y locales. En Argentina, la entidad que esta afiliada a IFPI es
SADAIC - Sociedad Argentina de Autores y Compositores. También adscriben a la OMPI, CAPIF (Camara Argentina de
Productores de Fonogramas y Videogramas, AADI (Asociacion Argentina de Intérpretes), y otras organizaciones como la UMI
(Unién de Musicos Independientes).
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estructura del mercado, competencia, costos y precio, los efectos en la estructura de la industria; nuevos
formatos y formas de distribucién, disminucion de barreras de entrada, desintermediacion, descenso del
formato album, la comprensidn de la musica como un bien de informacion y el rol que ejercen las
principales compafiias de entretenimiento. También ha sido relevante el aporte de Gustavo Buquet en “La
industria discografica: reflejo tardio y dependencia del mercado internacional” (Buquet, 2003, 67 — 106) a
fin de definir las acciones e intereses de los sellos discograficos registrados en la ciudad. A fin de resolver
los desafios de la industria de la musica en relacion a las nuevas tecnologia, ha sido de importancia la
obra de George Yudice, “Nuevas tecnologia, musica y experiencia” (Yudice, 2007) donde se explora la
influencia de la tecnologia en relaciébn a la experiencia colectiva e individual, los modelos
comercializacion que surgen de la relacién entre la produccion musical digitalizada y los intentos por
parte de las principales compafiias globales vinculadas a la musica por controlar el mercado y por lo tanto
el comportamiento de las comunidades en un ambito de consumo musical digitalizado. Una dificultad
destacada para este trabajo no solo es la falta de registros oficiales sino también los cambios y desafios
que propone la digitalizacion a los generadores de la musica en la ciudad, que a su vez se ven
influenciados por musicas locales y globales dadas las caracteristicas de un medio como Internet. La red
de redes permite cierta “convergencia” (Jenkins, 2008, 14) entre los nuevos medios de comunicacion que
adquieren y transfieren caracteristicas a los medios de comunicacién tradicionales, los intereses se
encuentran, se enfrentan y de ese cruce se generan nuevas opciones, y donde los productores culturales
con grandes presupuestos se ven disputados por productores con menos presupuesto, que traen como
resultado una “cultura participativa” (Jenkins, 2008, 15) y la “inteligencia colectiva” (Jenkins, 2008, 15),
es decir consumidores activos combinandose en un proceso donde muchos de forma individual aportan
para conformar un todo. Desde esta perspectiva, el sistema tradicional vinculado a la “industria
discografica” se ve amenazado por los nuevos consumidores activos, a través de la pérdida del control de
los formatos y del monopolio del contenido, fragmentacion de las audiencias y pérdida de beneficios, y a
Su vez aparece como una oportunidad para readaptarse y buscar nuevas oportunidades y modelos de
negocio tal como lo demuestra el reporte realizado por IFPI (International Federation Phonographic
Industry), “Digital Music Report 2013, Engine of a Digital World” (IFPI, 2013) al detallar el avance del

negocio digital de las principales compafiias vinculadas a la industria de la musica.

Por otra parte, el control de la creatividad mediante la tecnologia y las legislaciones globales han
sido parte de de la problematizacion a través del aporte de la obra de Lawrence Lessig, “Cultura Libre:
Cdmo los grandes medios usan la tecnologia y las leyes para encerrar la cultura y controlar la creatividad”
(Lessig, sin fecha). El aspecto comercial es de relevancia para las industrias culturales y aparece como un
desafio ante la potencialidad de la digitalizacion, y es por ello que el trabajo de Chris Anderson “The
Long Tail: Why the Future of Business is Selling Less of More”, [La larga cola: Por qué el futuro de los
negocios es vender menos de mas] (Anderson, 2006) donde se buscan las posibilidades de la

comercializacién digital con especial foco en las industrias del entretenimiento.
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1.3 Metodologia

Se ha utilizado una metodologia de investigacion cualitativa, con fines descriptivos y exploratorios y
por lo tanto las unidades de analisis no pretenden establecerse como una muestra representativa sino solo
dar cuenta de un fendmeno hasta el momento no investigado en profundidad por la bibliografia
especializada. Se han utilizado diversas fuentes pertenecientes a una matriz de investigacion social que
describe la relacion de poder que se impone desde la industria discografica constituida a partir de la
musica grabada en formatos fisicos, aunque se considere en este trabajo en sus formas mas expansivas, es
decir como industria de la musica. En su formato documental se han relevado datos de sellos digitales de
la ciudad de Buenos Aires mediante grupos especializados en Internet. Las condiciones a reunir por los
mismos deben ser las siguientes; poseer obras editadas de forma digital en formatos como MP3, Ogg,
Vorbis, AAC, entre otros, utilizar a la ciudad de Buenos Aires como sede de trabajo para difundir las

obras y poseer un sitio con dominio propio.

1.4 Premisa

Hacia fines de siglo XX y comienzos del siglo XXI, el proceso de digitalizacion irrumpe a la
configuracion de las industrias culturales, en un escenario que implica que la mdsica sea una de las
esferas que mas transformaciones recibié y que deba ser analizado bajo el contexto global y local al
mismo tiempo por sus interconexiones. El recorrido de esta investigacion posee desde su concepcién una
mirada amplia que intenta dar a conocer e introducir en la agenda académica, un espacio de la generacién
de la cultura urbana de la ciudad de Buenos Aires en relacion a las perspectivas tecnoldgicas, técnicas,
regulatorias, que la posibilitaron en un marco histérico particular. Este trabajo parte desde la
configuracion de la industria durante el siglo XX a nivel global y su puesta en disputa hacia fines de siglo
y comienzos de siglo XXI para comprender el estado actual, los quehaceres de los netlabels de la ciudad
de Buenos Aires en el presente y sus formas de existencia. La configuracién de la influencia de lo global
hacia lo local o regional se encuentra como una marca presente en los analisis de la industria de la misica
y a partir de este nuevo escenario, la premisa que guia esta investigacion es el surgimiento de un proceso
diferente de creacidn, distribucion y consumo de musica que reconfigura las relaciones de la influencia de
lo global en lo local, en todos sus niveles y donde los artistas emergentes que se multiplican encuentran
nuevas formas de dar a conocer su musica, al mismo tiempo que encuentran dificultades al insertarse en
la industria de la misica. Estos nuevos agentes utilizan los formatos digitales como principal formato
presentan cierta resistencia de un modelo de comercializacion basado en soportes fisicos, aunque al
mismo tiempo recurren a nuevas formas para intentar adaptarse como la activacion de consumos digitales
de musica masificada por diferentes dispositivos mediaticos que entran en oferta, a través de nuevos
intermediarios y mediante shows en vivo a través de compafiias productoras de shows. En este proceso se
evidencian iniciativas no comerciales, se disputa la configuracion tradicional sobre la propiedad
intelectual y se plantean nuevos tipos de licencias de acuerdo a los usos que posibilita la irrupcion
tecnoldgica. En este mismo movimiento, se generan nuevas musicas y nuevos géneros locales posibles.
Por ello, es iniciativa de este proyecto de investigacion, dar cuenta de la existencia de netlabels diversos
que se producen en esta ciudad y que no poseen la animosidad de lucro como un objetivo en si mismo -

aunque como resultado se obtenga rédito econémico - porque una definicion amplia de una industria
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cultural implica analizar sellos que se postulen como una nueva forma de produccién y distribucion de
obras musicales. Los netlabels emergen como una alternativa al circuito comercial tradicional generado a
partir de la grabacion de fonogramas en soportes fisicos. Estos sellos ofrecen la oportunidad de difundir
cultura manifiesta en una forma sonora sin las limitaciones legales y artisticas impuestas por la industria

discogréfica tradicional.

Se pretende describir una diversidad musical existente en la ciudad que tiene un arraigo local en un
espacio virtual asequible globalmente y describir las caracteristicas de sellos musicales digitales,
netlabels que contribuyen a un consumo de mdsica que excede la circulacion y la creacién de hits o
musica masiva que proponen las principales comparfiias de la industria de la misica. Estos sellos se
insertan en una matriz de produccion local con influencias globales desde una perspectiva de autogestion,
es decir, no necesitan acoplarse a las grandes compafiias globales y su arquitectura de produccion -
difusién y pueden brindar acceso a una audiencia global. Esta logica confronta a las declaraciones
eshozadas por IFPI (International Federation of Phonographic Industry), la federacion internacional que
representa a las principales compafiias de la industria de la mdsica. Esta organizacion declara (IFPI, 2012,
16) la gran dificultad (o la casi imposibilidad) de la carrera artistica, sin la relacion contractual con un
sello comercial y que pretende disciplinar simbolicamente™ (Bourdieu, Passeron, 1981, 44) a los artistas
actuales, a los futuros y a las audiencias. Por otro lado, como consecuencia de lo anterior, en estos sellos
no se utiliza la estructura de derechos (autor, intérprete, productor, editorial, comunicacion publica,
sincronizacion, performance puablica, etc), que se considera en la concepcién de la propiedad intelectual
occidental que comprende la configuracién comercial, sino que posee caracteristicas propias de derechos
y licencias. La aparicion de esta alternativa es un espacio que estd en desarrollo, tiene nuevos actores y
caracteristicas particulares diferenciales de la conformacion tradicional y a su vez implica una nueva
forma de produccion cultural*. Estos actores promueven un empoderamiento de artistas musicales que se
expresan de esta forma y que son producto de una nueva sensibilidad nacida con las posibilidades de
Internet a la sombra de las grandes compafiias. Estas alternativas presentan no sélo una nueva forma de
hacer musica, producirla, distribuirla y difundirla sino de licenciarla gratuitamente bajo ciertas

condiciones y sustentarse econémicamente mediante la performance en vivo, entre otras posibilidades.

Desde sus comienzos, la industria de la musica se conformé a través de la musica grabada en
soportes fisicos, y la digitalizacion de la musica grabada, se desarrolla con reglas de interconexion
brindadas por Internet y pone en disputa la estructura tradicional que posee casi un siglo de desarrollo.

Internet, como gran red de redes, posee el enorme potencial de intercambio musical y difusion de una

ix Se entiende el ejercicio disciplinador o de “violencia simbolica” es decir, una violencia que se ejerce, a través de imponer ciertas
formas. Las formas indicadas que dan accion a un discurso legitimo, aprobado, porque si fuera de otra manera no podria ser
aprobado. A través de este tipo de violencia regulatoria, se establece un discurso que oculta las relaciones de fuerza y que aporta una
cosmovision propia. En este sentido, la institucion IFP1 cohesiona el poder de representar, de alguna u otra forma a todas los sellos
con intereses en la industria de la musica.

x La ley argentina, no logré adaptarse a esta nueva situacion y por ello aparecen la posibilidad, el surgimiento de nuevas
expresiones que responden al contexto histéricoy a la posibilidades técnicas, legales y culturales que se habilitan.
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gran diversidad de obras. Internet es el espacio sin el cual no hubieran tenido desarrollo los sellos
digitales, conocidos en el ciberespacio como netlabels. Los “sellos digitales” promueven la diversidad y
la autonomia de artistas que encuentran en la red de redes un nuevo lugar de expresion, difusion y
comunicacion de sus productos culturales e implican una alternativa a una matriz global de control sobre
la oferta de contenidos musicales. Los netlabels, se erigen como un espacio “alternativo” frente a los
intentos de control de la reproduccion online que producen las multinacionales (majors) al realizar
acuerdos de difusion que intentan consolidar las formas de propiedad intelectual a nivel global, en sus

versiones latinas y sajonas que tienden a homogeneizarse.

Esta investigacion se construye bajo la concepcién, que a su vez es una premisa guia, de la
experiencia de los netlabels como sellos musicales que acarrean propuestas que desde su concepcion - y
motivados por las posibilidades tecnolégicas junto a su disminucion de costos - la Ilamada
“democratizacion de la tecnologia” - contemplan la difusion en Internet como un medio valido para
actividades, un nexo entre los artistas y el mundo exterior, medios y productores de espectaculos, que
disminuye los intermediarios de la industria discografica y propone un modelo de difusién mas directo
con el pablico potencial en el contexto de un pasaje de un mercado de masas a un mercado de nichos en
una madurez del mercado digital que permite costos de almacenamiento tendientes a cero y por ello
precios bajos. Estos sellos a su vez, se manifiestan como una propuesta alternativa, a la generacion de
obras musicales comerciales motivadas por una estructura capitalista como establecen las principales
compafifas - tanto majors como indies -. Las leyes tradicionales protegen por defecto todos los derechos,
es decir al autor y al productor - o conjunto de ellos - sobre usos no autorizados y para asegurarle un
rédito econémico que le permitan seguir creando musica bajo la estructura de la industria discogréafica
gue comercializa musica en soportes fisicos. Los netlabels se proponen la maximizacion de la difusion
de los productos culturales que editan, y que tienen a soluciones legales como las nuevas licencias
reformistas del copyright sajén y Derecho de Autor latino entre las que se destaca Creative Commons,
como su principal aliada. Se insertan en una nueva matriz, una nueva estructura de consumo que tiene en
los dltimos cambios tecnolédgicos, un nuevo espacio para establecerse, con una Idgica alternativa. A su
vez, promulgan la difusion cultural a través de las presentaciones en vivo y por lo tanto poseen una légica

propia que se pretende identificar.

1.5 Objetivos

En relacion a definir el objeto y el alcance de este trabajo de investigacidn, se consideraron una serie

de cuestiones centrales a la problematica:

1. ¢Cudles son los principales cambios que afectan el pasaje de la industria de la musica grabada en
soportes fisicos hacia la que se realiza en forma digital? ;Cudles son los aspectos técnicos,
tecnolégicos, econdmicos, culturales y regulatorios que a lo largo de la historia posibilitaron estos

cambios?

2. ¢Cudl es la relacion entre los sellos que se establecieron en la industria de la muisica grabada? ¢ Qué rol

ocupan las sociedades de gestion colectiva? ;Cudles son las caracteristicas de los sellos discograficos
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en relacién a la produccion, distribucion, comercializacién y difusién de mdsica? ;Se pueden
establecer diferencias entre los sellos de acuerdo a sus intereses? ;Cual es el rol de los actores
intermediarios en la configuracion de la industria? ;Cual es la relacién entre la musica masiva (0

mainstream) y la musica emergente o independiente, (indie o underground)?

3. ¢Cuales son las formas de acceso a la musica digital? ¢(Qué implicancia tuvo Internet en la nueva
forma de consumir y producir masica? ;Qué servicios se comercializan y cuales no lo hacen? ;Qué
sucede desde la perspectiva legal a nivel global y local en relacion a la propiedad intelectual? ¢ Existen

entes reguladores? ¢Hay alternativas de regulacién?

4. (Existen alternativas locales digitales - netlabels - en la ciudad de Buenos Aires? ¢Cuales son sus
caracteristicas? ;Como editan su musica? ¢Se insertan en una matriz global de produccion? ;Poseen
como objetivo final el lucro? ;Cémo difunden sus obras? ;Cuéles son sus fuentes de financiamiento?
¢Cual es la relacion con la obra en vivo? ;Adscriben a la propiedad intelectual en las formas
homologadas por las principales organizaciones globales? ;Se agrupan en alguna organizacién

representativa?

El andlisis de estas preguntas permitio establecer el siguiente objetivo: Amplificar el estado del arte de las
investigaciones relativas a las producciones musicales en la ciudad de Buenos Aires con un aporte
descriptivo sobre nuevas formas de expresion artistica potenciadas por las nuevas tecnologias y el
entramado de intercambio cultural que permite Internet. En relacion a este objetivo principal, se

desprenden los siguientes objetivos especificos:

1. Describir el andamiaje de la industria de la musica en la era digital, desde la perspectiva de sus fases:
produccion, distribucién, comercializacién y difusién en relacion al crecimiento de Internet como una
nueva red de distribucion de contenidos que permite producciones locales y globales al mismo
tiempo. En esta relacion, se describiran las principales caracteristicas de los sellos digitales de la
ciudad de Buenos Aires en un producto audiovisual ya que se considera mas enriquecedor el registro

sonoro de los protagonistas y de sus obras musicales.

2. Establecer como punto de referencia las principales caracteristicas de la industria de la mdsica, con la
perspectiva de las implicancias del pasaje historico de la misica grabada en soportes fisicos hacia la
digitalizacion de las obras intelectuales, la problematica global, la implicancia de las asociaciones por

el desarrollo del mercado, las sociedades de gestion colectiva y las repercusiones locales aplicadas.

3. Desarrollar las caracteristicas particulares en el contexto digital, de los nuevos sellos digitales
emergentes de la Ciudad de Buenos Aires llamados netlabels. Estos se encuentran insertos en la
nueva matriz productiva que permite Internet en relacion a la industria de la musica; la diversidad de
sus géneros, las relaciones con la propiedad intelectual, los modos de produccion, distribucidn,

comercializacion y difusion de sus obras durante 2014 — 2015.
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2. Un breve recorrido histérico por los medios masivos de comunicacion y de los
sistemas de grabacion y reproduccion de sonidos

En la actualidad, existen dos tipos de sistemas de grabacion y reproduccién del sonido, uno
mayormente asociado a la industria tradicional, el sistema analdgico* y en segundo lugar el sistema
digital® que se conformo en relacion a la musica y la informatica, donde la musica puede transformarse
en informacion facilmente maleable. La evolucion histérica de los medios de comunicacion masiva
(Mangone, 2014, sin pagina), produjo la aparicién de técnicas y tecnologias para la grabacién y
reproduccion de sonidos en un contexto favorable para la expansién global donde se conformaron
mercados propicios para el florecimiento de nuevas tecnologias que instalaron medios de comunicacion a
nivel internacional. La posibilidad técnica de grabar mdsica para poder ser reproducida disociada de su
ejecucion en vivo fue el germen de una industria que se consolid6 en el siglo XX y que durante el siglo

XXI vio cambios profundos.

Un analisis pormenorizado sobre esta situacion, es la obra “De Gutenberg a Internet. Una historia
social de los medios de comunicacion” que realizan Peter Burke y Asa Briggs (Briggs, Burke, 2002). En
esta obra se establecen los principales cambios producidos desde mediados del siglo XV, con la
invencién de la imprenta y la masificacion veloz de la informacién que derivd en mayor alfabetizacion
mundial. En 1877, la invencién del fonografo logré que el registro y reproduccién de masica, pueda
disociarse lo que permitié comercializar masica grabada a través de fonogramas, que ciertas compariias
creen una industria que permitié sustento econdmico tanto para artistas como para otros intermediarios y
de esta forma la industria discografica de la misica gracias a que una performance artistica, la experiencia
artistica podia ser reproducida sin que se realice en vivo. A principios del siglo XIX, el telégrafo permitia
la expansién de las comunicaciones y la transmisién de ondas eléctricas mediante cables., se
estandarizaron las producciones industriales, se cred el codigo Morse y con ello la posibilidad de
transmision de sonidos en cadigo, se inventa la pila y se consolida la prensa escrita. En la segunda mitad

del siglo XIX, se inventa la maquina de escribir, la fotografia en colores, y se realizan los primeros

xi El sistema analdgico de grabacion y reproduccion tiene como punto de partida la sefial anal6gica, un tipo de sefial que se genera
por un fendémeno electromagnético. Estas sefiales varian de forma progresiva y constante donde el sonido puede medirse en forma
cuantitativa y sus variaciones en el tiempo se pueden observar en formas de onda y establecer rangos. La grabacion analdgica se
logra grabando con un micréfono los cambios en la vibracion de las ondas de sonido. Las vibraciones se registran en los cambios de
intensidad de las mismas, en medios como el fondgrafo, graméfonos, magnetéfonos, etc y que luego son convertidas en sefiales
eléctricas. La reproduccion de esos sonidos grabados se realizan por el proceso inverso, los altavoces de los mismos grabadores de
sonido permiten emitir las ondas de sonidos y asi las vibraciones grabadas, el oido humano las reconoce como audibles.

xii La grabacion y reproduccion de sonido en el sistema digital se consigue mediante la utilizacion de tecnologia analogica. Este
sistema utiliza las sefiales analdgicas, las codifica en un cddigo binario, en valores discretos en lugar de valores de cierto rango. A
través del cédigo binario, se convierte las sefiales analdgicas en ceros y unos por intermedio de un software convertidor que toma
ciertas frecuencias de sonido que se denominan “frecuencias de muestreo” y asi las sefiales se transforman en digitales. El registro
del sonido sera de mayor calidad a medida que sea mas alta la frecuencia del muestreo y asi el oido humano registrara las diferentes
intensidades y cambios de vibracion. Las grabaciones digitales poseen la particularidad de conservarse con el paso del tiempo ya
que no sufren la corrosién y degradacion de los objetos fisicos. En este sistema, no se ven afectadas las sefiales por agentes fisicos y
mecanicos, ni tampoco por interferencias, desperfectos mecanicos de los dispositivos grabadores y reproductores, ni por las
particulas presentes en la atmosfera. La reproduccion de sonido digital se realiza mediante software que interpreta el codigo
digitalizado y lo traduce en frecuencias de sonido légica.
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prototipos de teléfonos coincidiendo con la electrificacion de las grandes ciudades y la aparicién de
antenas radioeléctricas junto a avances en telegrafia, electromagnetismo, y ondas de radio. También
comienzan a surgir diferentes invenciones en grabaciones de sonido, un proceso de invenciones que se
profundizara a continuacién. EI comienzo del siglo XX se caracteriza por estar vinculado con medios
masivos como la radio, el tocadiscos, la television, el cine, la conformacién del mercado de masas junto
al desarrollo de fabricas con cadenas de montaje. En este contexto de modificacion profunda de las
tecnologias, desde la consolidacion analdgica en el registro sonoro se inicié con el “fonoautégrafo™ i el
fonografo de Thomas Edison, y el graféfono de Chinchester Bell y Charles Summer, y también el
Gramofono de Emile Berliner, el telégrafono de Valdemar Poulsen. Estas tecnologias permitieron obtener
registros sonoros cada vez de mejor calidad y se mejoraron con la llegada de la expansién eléctrica.
Durante 1890 - 1930, el fondgrafo, el graméfono y también el tocadiscos tuvieron un gran éxito comercial
brindando entretenimiento mediante la reproduccién de sonidos en los hogares. El éxito en los afios
posteriores fue tan rotundo que permitié expandir iniciativas comerciales en las principales ciudades del
mundo y difundir muasicas locales de forma global generando nuevas audiencias, fomentando la escucha
global de nuevos géneros y creando nuevas expresiones musicales. En el transcurso de los afios se
perfeccionaron los discos, incorporandose la posibilidad de grabar en dos caras y en microsurcos,
tecnologia que fue utilizada fuertemente para el lanzamiento de los discos Long Play, discos que
permitian 30 minutos en cada lado y Singles, discos de 5 minutos de duracién por cada lado. Entre 1920 y
1925 se introduce la electricidad para grabar y reproducir los sonidos, reemplazando por completo el
registro mecénico incorporando micréfonos, amplificadores, y altavoces. El tocadiscos, fue el resultado

de la electrificacion del graméfono cuando se le incorporé un giradiscos, altavoces y amplificadores.

En la segunda mitad del siglo XX, se consolida el conocimiento en tecnologia, biotecnologia, salud,
exploracion del espacio, y las comunicaciones, especialmente tras la “guerra fria” protagonizada por
Estados Unidos y la URSS. En este proceso historico, se producen diferentes lanzamientos de satélites
militares y se fortalece la televisidn comercial, principal medio para la conformacién de la “sociedad de
masas”. Mientras se producian innovaciones en discos de vinilo, entre 1950 — 1960 y posteriormente a
comienzos de los afios 80, se produjeron avances en el grabado de sonidos en cintas magnéticas. Las
cintas magnéticas de pléstico podian ser grabadas con el magnetéfono, un dispositivo que imprimia
sefiales eléctricas de las ondas sonoras, en las cintas. EI magnet6fono también utilizaba amplificadores y
altavoces. A diferencia del fondgrafo y el gramdéfono, incorporaba controles de encendido, avance,
retroceso, grabacion, y paro. Entre 1950 y 1990, el magnetéfono permitio grabar los masters, aquellas
grabaciones profesionales que luego se transferian a discos de vinilo y también a casete. El principal
beneficio del magnetdfono era que poseia mayor capacidad de grabacidn. Este aparato fue modificado
hasta lograr grabar pistas en formatos digitales que se traducian en cédigo binario y asi utilizar menos
cantidad de cinta y espacio, logrando un hecho muy importante: la miniaturizacion de los equipos de

grabacion y reproduccion de musica. En 1960, la grabacion de “Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band”

xiii El “fonoautdgrafo” de Edouard-Léon Scott de Martinville es el primer invento de grabacion de sonidos que se haya registrado
segun un articulo publicado en New York Times el 27 de marzo de 2008 “Researchers Play Tune Recorded Before Edison”.
Disponible en: <http://www.nytimes.com/2008/03/27/arts/27soun.html?pagewanted=all& r=0>


http://www.nytimes.com/2008/03/27/arts/27soun.html?pagewanted=all&_r=0
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por parte de “Los Beatles”, propicié un nuevo estdndar en la grabacién de musica. EI magnetéfono de
cuatro pistas permitia la grabacién de sonidos de instrumentos en forma separada y asi la posibilidad de
editar facilmente toda una obra por pistas a diferentes velocidades, sin necesidad de editar la obra
completa. Este nuevo sistema también permitia la pre-ecualizacién del sonido, es decir nivelar todos los

instrumentos a un nivel determinado, editar frecuencias, insertar audio en un dispositivo mezclador.

Fue Philips la empresa que, en coincidencia temporal con la grabacion de “Los Beatles”, lanzo el
casete, un soporte de plastico que contiene una cinta magnética que se enrolla. Este invento permitio la
rapida difusion de musicas locales en el mercado global. Fue introducido en Europa por la empresa
Philips en 1963 y en los Estados Unidos en 1964 con el nombre de Compact Cassette. Philips licenci6 el
formato de forma gratuita y permitié la popularizacion del mismo como alternativa a otros soportes de
cintas magnéticas y a los discos de vinilo. En 1965, se desarrollaron casete virgenes y con ello equipos
hogarefios que permitieron la musica grabada en los hogares. Los magnetéfonos, a pesar de convertirse en
el principal medio de grabacion profesional, eran de dificil transporte. El casete permitié que la musica
utilizara por primera vez un soporte portatil y la posibilidad de que las personas pudieran grabar sus
propios compilados musicales, a la vez que facilité las grabaciones de musicas de forma hogarefia. Otro
invento que facilito este proceso fue el Walkman de Sony. Este dispositivo permitia que la musica no sélo
fuera facilmente transportable, sino que también pueda ser reproducida en cualquier lugar y ser
escuchadas de forma individual con la ayuda de auriculares. Las personas tenian la posibilidad por
primera vez de llevar sus casetes favoritos donde quisieran y escucharlos individualmente. EI Walkman
fue lanzado al mercado en 1979. Durante los afios 80s se produjeron una serie de innovaciones
tecnoldgicas en cuanto a la grabacion y reproduccion de musica que permitieron cambios notables en los
afios siguientes. Principalmente se produce el comienzo de la digitalizacion de las grabaciones con la
aparicion de la Cinta de Audio Digital, (del inglés Digital Audio Tape y abreviado DAT), una sefial de
grabacion y medio de reproduccion desarrollado por Sony a mediados de 1980. Este sistema fue el primer

soporte de casete digital que utilizaba cinta magnética.

Posteriormente, Sony desarroll6 un disco digital magnético llamado Mini Disc, que no tuvo gran
aceptacion comercial. Desde la perspectiva de las ideas planteadas por Angela Bensignor, en “El desafio
de la industria fonografica en la era digital” (Bensignor, 2009, 16) en 1979 tras un acuerdo de las
empresas Sony y Philips, los ingenieros de ambas empresas inventan un nuevo sistema de audio digital: el
CD*V, El sistema optico fue desarrollado por Philips mientras que la lectura y codificacion digital corrié a
cargo de Sony, y fue presentado en 1980 a la industria, luego se adhirieron al nuevo producto, cuarenta

compafiias de todo el mundo mediante la obtencion de las licencias correspondientes para la produccion

xiv Este sistema de grabacion se basa en imprimir en forma de huecos ordenados sobre una linea que recorre un disco compacto en
forma de espiral. Cada linea de espiral se denomina pista y tienen un ancho de 0.6 micrémetros. La informacion de los CDs se
extrae a través de un lector dptico, que interpreta un valor cuando pasa de un hueco a una superficie lisa y otro valor cuando pasa de
una superficie lisa a un hueco. Se trata entonces del comienzo de la digitalizacion de la musica ya que la informacion en los CDs
aparece como un codigo binario. Tras esta invencion se comenzaron a distribuir discos compactos en todo el mundo. Este hito
produjo el lanzamiento del nuevo y revolucionario formato de grabacion de audio que posteriormente se extenderia a otros tipos de
datos en otras industrias.
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de reproductores y discos bajo la grabacién a rayo laser de CDs. La digitalizacion de la musica en su
forma comercial comenzé en 1982 al introducirse esta invencion en el mercado mundial. En el periodo
1981 - 1999 se multiplicaron las ventas mundiales de discos, Y asi se establecié como el soporte reinante
relegando al casete y al disco de vinilo en segundo y tercer lugar, respectivamente. Esta introduccion del
CD como soporte reinante segun las estadisticas del “Observatorio de Industrias Creativas de la Ciudad
de Buenos Aires” (OIC) en el informe “La Industria de la Musica en la Ciudad de Buenos Aires: Cambios
y perspectivas del sector en la era digital” (OIC, 2011, 54, 55 y 56) en base a datos de la Federacién
Internacional de la Industria Fonografica” (IFPI) provoco que la industria discografica se recuperara de
una crisis de ventas con un “boom” comercial que se sostuvo de manera creciente hasta los afio 1998 —
1999. Desde 1999 hasta 2011 se intensifica el descenso de las ventas de musica en soportes fisicos, afio
tras afio y que ha tenido al CD como su principal soporte en ventas. Asi se puede observar un descenso
de facturacion global de musica siendo que “en 1999 se registraron 26.800 millones de dolares en ventas
de soportes fisicos y 10.200 millones en 2011” (Orlowsky, 2011, Traduccién propia). Durante los afios
siguientes, tras la caida sostenida de soportes fisicos de audio, las principales discograficas comienzan a
comercializar de forma creciente un nuevo soporte, el Digital Versatile Disc (DVD)* (IFPI, 2005)
desarrollado en conjunto por Sony, Toshiba, Philips y Panasonic en 1995. Este disco poseia mayor
capacidad de almacenamiento que un CD y a su vez, logro6 establecerse como el estandar para la industria

cinematografica.

En coincidencia con las tendencias decrecientes de los soportes fisicos, en 1998 se lanza un nuevo
dispositivo al mercado de la masica mundial, el reproductor de MP3. En ese afio, dos empresas lanzaron
sus propios dispositivos; la mas famosa fue Diamond, porque al lanzar el reproductor multimedia Rio
PMP300 le trajo consecuencias legales con la RIAA,* aunque unos meses antes la empresa
Saehan/Eiger habia lanzado el modelo MPMAN en Asia y Estados Unidos. En el 2001, Apple desarrollé
su propio dispositivo reproductor de archivos digitales, el Ipod. Este hecho posibilitd que en afios
siguientes, se establezcan las bases para la comercializacion de archivos musicales digitales, con el
lanzamiento de la tienda Itunes en 2003. Durante este periodo, se produjo un proceso de afianzamiento de
mecanismos de grabacion analégicos, uso de transistores, radios portétiles, televisores, videocaseteras,
radiograbadores, y a su vez se produjo el pasaje de aparatos de gran tamafio, hacia la miniaturizacion tras
la invencion del microchip y los microprocesadores que permitieron el lanzamiento de computadoras

personales a principios de 1980 con las primeras computadoras personales de Apple e IBM. Desde 1950

XV Segun consta en el informe de IFPI “The Recording Industry: World Sales 2005”, entre los afios 2003 y 2004, las unidades de
DVDs representaron un 8 % de las ventas totales de la industria discografica pero luego en afios posteriores se registrd un descenso
sostenido de las ventas de este soporte que no pudo establecerse como reemplazo del CD.

xvi Recording Industry Association of America” (RIIA), la asociacion estadounidense, controlada por las majors, que participa en
calidad de entidad afiliada y posee el mayor mercado del mundo. Ambas instituciones son las principales propulsoras de juicios
contra la descarga “ilegal”, intimidacion a redes P2P y otros sistemas de descarga de musica y tienen como aliados a las empresas
que brindan acceso a Internet también conocidos como, Internet Service Providers (ISPs) La federacion posee la representacién en
3 niveles: Internacional, regional y nacional a a través de comités en areas especificas que comprenden tratamiento legal y derechos
de los productores de fonogramas. La RIAA también participa en la generacion de los informes sobre el estado de “ilegalidad” en
varios paises a través de International Intelectual Property Alliance, una alianza privada creada en 1984 que nuclea a las principales
organizaciones de Estados Unidos vinculadas a la industrias creativas y del entretenimiento. Esta asociacion fue creada para reforzar
la proteccion de la industria tradicional.
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hasta la actualidad se conciben los principales avances de las redes electrénicas como una conjuncién de
computadoras interconectadas mediante puntos, nodos y sistemas que se conectan con otras que estan en
otros espacios a través de programas particulares. Estas redes electronicas comenzaron un proceso de
digitalizacion gracias al desarrollo de las investigaciones en electronica y el comienzo de la
digitalizacion, la creacion de programas que emitieran las drdenes necesarias para realizar una u otra
accion. De esta forma, la digitalizacion informatica convirtié las acciones en nimeros binarios, ceros y
unos, y que también podian representar positivos 0 negativos, ausencia o presencia de electricidad,
ausencia o presencia de luz, opcidn A u opcién B, etc. En el periodo de digitalizacién de la electronica se
inventé el microprocesador, se concibié el concepto de “hipertexto” i (Nelson, 1970) y se posibilitd
Internet a través del trabajo de Vannebar Bush, Theodor Holn Nelson, y luego la invencién del protocolo
de intercambio de datos “TCP/IP” (Transfer Protocol — Internet Protocol) (Cerf, Kahn, 1974) que
permitié mayor velocidad en las interconexiones. Posteriormente, el investigador Tim Berners Lee del
Conseil Européen pour la Recherche Nucléaire (CERN), la Organizacion Europea para la investigacion
nuclear, desarroll6 la estructura hipertextual y armé una red de datos interconectados a la que Ilamé
“Mesh” (Berners Lee, 1989) y que dio nacimiento a la web luego de mejorar el sistema con el protocolo
HTTP (Hypertext Transfer Protocol), los documentos HTML (Hypertext Markup Language) y el sistema
de referencia de fuentes bajo concepto URL (Uniform Resource Locator) (Berners Lee, 2000).
Anteriormente habia inventado un sistema de interconexién de hipertextos llamado Enquire (W3C, sin
fecha). El disparador de esta invencion fue lograr una forma de ordenar e interconectar los archivos del
CERN. La rapida expansion de este invento, corresponde segun Berners Lee a que el servicio se puso en
pocos afios a disposicion publica. Robert Caillau, otro investigador del mismo instituto y que particip6 de
este proyecto junto a Berners Lee, al cumplirse 20 afios de la invencién, recordd que una de las
principales motivaciones fue “Let’s share what we know”, (La Nacién, 2009) -“Compartamos lo que

sabemos”-.

En 1991, se inventa el primer estandar multimedia de PC basado en CD Rom junto al lanzamiento
de software para reproducir sonidos como el Quicktime de Apple y Windows Media Player de Microsoft.
En los afios subsiguientes se produce el lanzamiento de la Internet comercial que permite un proceso
gradual de procesamiento de archivos multimedia alojados en su propia memoria y en la actualidad
poseen la capacidad y la velocidad de transmisidn de archivos entre computadoras de manera tal que se
reciban, se procesen y se reproduzcan archivos multimedia en el instante. Este proceso fue producto de la
ampliacién del ancho de banda para la transmisién de datos entre computadoras. En los afios
subsiguientes, estas empresas junto a otras desarrolladoras de software y hardware, participarian de la

divulgacién de los formatos de compresion de audio digitales como el MP3, las redes de difusion entre

xvii Con hipertexto, me refiero a una escritura no secuencial, a un texto que se bifurca, que permite que el lector elija y que pueda
leerse mejor en una pantalla interactiva. De acuerdo con la nocién popular, se trata de una serie de bloques de texto conectados entre
si por nexos, que forman diferentes itinerarios para el usuario". Traduccion propia. La cita en inglés “By “Hypertexte”] mean non-
sequential writing -- text that branches and allows choices to the reader, best read at an interactive screen. As popularly conceived,
this is a series of text chunks connected by links which offer the reader different pathways” Theodor Nelson en “Literary Machines,
1965.
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computadoras “Punto a Punto” (P2P), de la comercializacion de tracks por descarga, de los servicios de
streaming a nivel masivo y de los modelos de suscripcion. Todos estos factores incidieron en la
conformacién de un nuevo entramado digital que posibilité nuevas formas de difusion, consumo y
circulacién de la musica, posibilité la “democratizacion” de la creacion, de la difusion y de la
comercializacién. Estos inventos, posibilitarian la apariciéon de dispositivos portatiles y maleables;
computadoras, celulares, tabletas, y otros dispositivos méviles. Durante esta segunda mitad de siglo, se
produjo el pasaje del sistema analdgico hacia la digitalizacién de productos multimedia, creacién de
sistemas operativos, y software de todo tipo. La consolidacién de las comunicaciones llega a su punto
mas importante con la conformacion de Internet, la red de redes comercial en una “sociedad global”. En
1994 a Internet accedian 10 millones de usuarios (Internet World Stats, sin fecha) y estos primeros afios
de la década permitieron que se desarrollaran los basamentos fundamentales para lanzar Internet

comercial a nivel global.

El lanzamiento de Internet comercial, se inicia en 1995 y con ella una apertura a la masificacion
mundial creciente del acceso, el desarrollo de sitios con una légica colaborativa, otras tecnologias que
permitieron mayor comunicacion entre los hogares, configurando una red de usuarios-productores,
emisores y receptores que intercambian roles por momentos junto a la consolidacion de sitios de descarga
libre, protocolos “Punto a Punto” (P2P), sistemas de chat, blogs y redes sociales a través de una
configuracion “End to End” (Mercelli, 2009, 72) o de “extremo a extremo”. Esta caracteristica de la
configuracion de la arquitectura de Internet segln Ariel Vercelli posibilité el uso de reglas simples para

resolver problemas complejos;

“El argumento E2E se basa en la redundancia, en la idea de que pequefios valores
distribuidos por un sistema se suman a un sistema mayor. Antes que localizar la inteligencia
[procesamiento de la informacion] de una forma centralizada, se prefirié ubicarla en
muchas pequefias funciones requeridas por aplicaciones distribuidas. Esto fue lo que
ocurrié con la arquitectura de Internet. Se crearon redes electrénicas simples en su centro
con aplicaciones complejas e inteligentes en sus extremos. Asi, la complejidad y la
inteligencia de Internet, en vez de concentrarse, fueron empujadas hacia afuera por la
misma red. El argumento E2E hizo uso de reglas simples para resolver problemas
complejos. Internet fue la primera red de computadoras que nacio con este disefio en su
arquitectura. Por ello, el argumento E2E ha tenido un rol central en la arquitectura de
Internet y, por tanto, en toda su politica. Configur6 el espacio y condiciond las formas en
que la red podria crecer, expandirse 0 mutar a través de sus extremos, de sus usuarios -
finales. Asi, la arquitectura descrita puede considerarse una de las instancias politicas méas
importantes de Internet. Estas tecnologias, los argumentos y principios arquitectonicos
descritos definieron y todavia definen una parte importante de qué se puede 0 no se puede

hacer en el ciberespacio ” (Vercelli, 2009, 72).

Internet de esta forma se convirtié en una red flexible, abierta e incluyente y colaborativa en la que
intervienen diferentes grupos sociales con distintos objetivos; personas, empresas, institutos educativos,

centros de investigacion, institutos nacionales e internacionales, instituciones comunitarias y estados. Los
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intereses de estos grupos pueden estar “en sintonia” o ser contrapuestos, y alli generarse situaciones de
conflicto, tensiones, y luchas por diferentes puntos de vista. La arquitectura de la “red de redes” dificulta
las regulaciones regionales sobre las acciones de los individuos porque aquello que en una geografia se
pretende regular puede tener “residencia” virtual en alguna otra geografia donde no sea regulado, con
especial énfasis luego de la masificacion concretada a partir de 19951, En este sentido, la regulacion
estatal comienza a tener ciertas dificultades™ para restringir acceso a contenidos o préacticas que una
sociedad puede considerar no adecuadas porque Internet no es un medio centralizado y jerarquizado sino
que es un medio que fue concebido con la idea de ser un conjunto de nodos, con diferentes funciones en
relacién con otros nodos de forma asimétrica, complementaria o suplementaria. Estos nodos se relacionan
en algunos casos con otros con los mismos objetivos o con objetivos contrapuestos. Lo importante, es que
la red digitalizada permite nuevos saberes, nuevas técnicas, nuevas interpretaciones del mundo donde la
creacion de una persona influye de forma tangible en otras diluyendo el limite entre lo que es original o

una copia.

3. Majors e indies. Entramado productivo en la industria de la musica: Diferencias
entre los sellos discogréaficos

Los actores mas importantes en la industria discogréafica en su forma tradicional y presentes en todo
el proceso son las compafias discograficas, sellos discograficos de grandes multinacionales
denominados majors y sellos independientes denominados indies que se diferencian por su tamafio, por
su modelo de negocios y por su alcance. Las primeras, las majors son compaiiias internacionales con
capitales pertenecientes a empresas globales, poseen un gran presupuesto y reciben grandes réditos

econdmicos basandose en el modelo de la maximizacion de la ganancia y

“se centran principalmente en el lanzamiento, promocidn y distribucion de un limitado
nimero de productos musicales a escala global sobre los que concentran sus mayores
ingresos, lo cual tiende indefectiblemente hacia la homogeneizacion de los mercados
musicales en los que predominan productos con caracteristicas muy similares” (Calvi,
2006, 132).

Es por esto que estos sellos poseen la bisqueda permanente de la ampliacion de la participacién en
el mercado. Esta Ultima caracteristica, implica que el modelo de negocio de las majors, involucre la
produccion y distribucion de grandes volimenes de artistas seleccionados y probados comercialmente,
concentrando el catalogo propio en una légica mayoritariamente expansiva y global, donde hay poco

espacio para nuevos artistas, estilos y géneros no masivos. Estas discograficas poseen un poder

xviii En 1996, se comienza a trabajar en una red, Internet2. Esta nueva red fue pensada para la investigacion y la experimentacion
educativa a través de la vinculacion de universidades de todo el mundo, pero con una gran mayoria en Estados Unidos. Este
proyecto, que ain hoy se encuentra en constante innovacion, pretende innovar en telemedicina, laboratorios virtuales, mejoras en las
tecnologias actuales, bibliotecas digitales y aplicaciones de tecnologia para el mejorar la calidad de vida.

xix Por este motivo, en 1998 se crea la Internet Corporation for Assigned Names and Numbers (ICANN), una organizacién que
regula los dominios a nivel internacional y que es controlada desde sus inicios por Estados Unidos.
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econdmico que controla la produccion, la distribucidn de discos a nivel global y con implementacion
local mediante filiales en cada uno de los paises que reditien econémicamente. Las majors al pertenecer a
compafiias multinacionales controlan no sélo la produccién sino que poseen empresas replicadoras, de
distribucion y logistica, editoriales, crean - o compran- sellos dirigidos a publicos de nicho vy en la
actualidad comienzan a invertir en servicios de distribucion digital y se erigen como proveedoras de
contenido de las empresas de telecomunicaciones. Los sellos discogréaficos tradicionales promulgan el
copyright en su forma sajona, ya que sus bases de operaciones se encuentran en Estados Unidos, aunque
se adaptan localmente en las versiones del derecho de autor latino. Los sellos majors promulgan la
reserva al derecho de copia, y también la distribucién de sus ediciones y controlan toda la cadena de

produccion con el fin de maximizar el beneficio econémico.

Por su parte, los sellos indies son sellos de caracter independiente, en general con alcance local, que
poseen un modelo de negocio se especializado en “nichos” o mercados seleccionados de baja o mediana
escala. La gestion independiente posee la ventaja de carecer de una burocracia administrativa y financiera
externa como se establecen en los grandes sellos, y al poseer una estructura pequefia permite mayor
flexibilidad y condiciones para la produccién de nuevos productos culturales musicales propios. Estos
sellos que producen volimenes de discos acorde a su tamafio y demanda, postulan criterios estéticos
particulares ya que no se ftratan de empresas transnacionales. En lineas generales, los sellos
independientes se dedican al desarrollo de nuevos artistas, estilos y géneros “emergentes” que producen
discos pensados para un publico especializado, melémano y avido de nuevos sonidos. Al producir una
escala baja o media, no logran poseer grandes presupuestos dedicados a la distribucion y
comercializacion de su catalogo ya que sus presupuestos se dedican mayoritariamente a la bisqueda de
talentos y a la produccion de “calidad” para un publico fiel y por ello muchas veces se encuentran en
desventaja con respecto a las multinacionales. De acuerdo a lo descripto, la direccién artistica de los
sellos indies protagoniza un papel fundamental en la bisqueda de nuevos sonidos que enriquezcan la
diversidad cultural, aumenten del catdlogo propio y las expresiones musicales de una region y tiempos
determinados dirigidos al publico indicado en relacion a cada produccion realizada. Algunas veces, se
desarrollan sellos discogréficos pequefios que no persiguen mas que la difusion de las iniciativas
musicales de un s6lo musico o una sola banda y se conocen como “sellos autogestionados”. Algunos de
ellos, se posicionan en un estadio superior; comienzan a producir nuevas bandas y musicos deseosos de
poseer un publico que sustente sus quehaceres. En resumen, los sellos indies generan el producto y lo
difunden en una escala acotada y muchas veces necesitan del poder de distribucion de las majors a fin de
poder obtener mayor volumen de distribucién y difusién. Desde este punto de vista, se establece una
contraposicion marcada con respecto a las majors que persiguen el beneficio extraordinario propio de la
I6gica capitalista y pueden escalar comercialmente artistas “descubiertos” por sellos de menor tamafio y

reducir los riesgos de inversion e instalan un conglomerado global con base local.

Desde la perspectiva de Palmeiro se establecen relaciones de complementariedad (Palmeiro, 2005,
30) entre ambos tipos de sellos. Segun el autor, este vinculo fue desarrollado en las Gltimas décadas,
debido a las desventajas presupuestarias que presentan los sellos independientes frente a los

multinacionales. Los sellos independientes aprovechan el gran poder de distribucién de las majors para
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llegar a la mayor cantidad de puntos de venta y a su vez utilizar la capacidad de promocion. En tanto, los
grandes sellos también se ven beneficiados; aprovechan el repertorio construido por los sellos indies a su
favor, es decir detectan oportunidades comerciales en los artistas emergentes y los suman a su catalogo.
Esta complementariedad beneficia a ambos, y de ello surgen compra de licencias y derechos, como
acuerdos de cooperacion particulares a nivel local y global. La estructura de compafiias, y las ventajas
competitivas de las majors sobre las indies, implican que el mercado discografico desarrolle un
entramado entre compafiias con una logica preponderantemente global con base local, que establezca
relaciones de “complementariedad” entre las compafifas. La preponderancia de compafiias
multinacionales se establece en la actualidad a través de 3 agentes que poseen un gran porcentaje de la
participacién del mercado y controlan® (Lucchetti, 2007, 68 — 128). Estas son 1) Warner Music Group,
2) Sony Music Entertainment y 3) Universal Music Group. En 1998, afio descripto anteriormente como el
afio que comienza un descenso sostenido en las ventas de discos (OIC, 2011, 56,57 y 58) a nivel mundial,
los principales sellos globales eran las tradicionales 1) Warner Music Group, 2) EMI 3) Sony Music 4)
Universal Music Group y 5) BMG Music que llegaron a controlar el 80% de la comercializacion global
mediante la explotacién de fonogramas, en soportes fisicos, la derivacién de ganancias por reproduccion
en medios masivos a través de estrategias de marketing, RRPP y brokers de empresas que difundan el
producto, etc. por sincronizacion, por la performance en vivo y la comunicacidn publica. Desde ese
momento se han establecido una serie de fusiones; las principales fueron la absorcion de la tradicional
Polygram y también de EMI por la corporaciéon Universal Music Group (Carter Z, Cherkis, J., 2012)
mientras que Sony Music se fusiond con BMG Music adquiriendo un nuevo nombre Sony Music

Entertainment.

3.1. El proceso productivo de la industria discografica

El proceso productivo de la industria discografica tiene como resultado, la creacién de fonogramas.
Los grupos de sellos discograficos anteriormente mencionados, majors e indies enmarcan la matriz de la
industria discografica conformada a nivel global por actores que ejercen diferentes roles desde autores y
compositores, arregladores, productores artisticos, musicos cesionistas, postproductores, intermediarios
distribuidores y otros roles especializados necesarios para poder lograr que un disco llegue a los oidos
apropiados. La descripcion de este proceso se puede distinguir en etapas o fases. La explicacion sobre el

proceso creativo que desarrolla Diego Levis funciona en tal sentido:

“Todo proceso de creacion artistica implica, en primera instancia, la concepcién y la
produccion / realizacion de la obra, etapa en la que participan directamente los autores. Una
vez terminada la obra existe una segunda fase de difusién/distribucién/divulgacién a cargo,
en general, de un agente cultural o de una empresa perteneciente a las Ilamadas industrias
culturales (editor, distribuidor cinematografico, cadena de televisién, etc.), que puede 0 no

haber participado en la produccion. De las caracteristicas de la distribucion de la obra

xx Las caracteristicas particulares y la conformacién de las compafiias pueden observarse en este trabajo de Karina Luchetti,
Estructuracion de la produccién y organizacién empresarial de la industria fonogréfica: El surgimiento de asociaciones de
productores fonograficos “independientes”.
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dependeréa en gran medida su llegada al publico, en cuya recepcion - colectiva o individual -

se produce la culminacion del proceso creativo. ” (Levis, 2007,32)

Desde la perspectiva del misico Matias Lennie en “Musica en libertad: La industria musical frente
al cambio de paradigma” (Lennie, 2010) se considera que es posible segmentar el modelo de la industria
musical en diferentes fases o tramas productivas: A) produccion, B) distribucién, C) comercializacion y
D) difusion (Lennie, 2010) donde pueden describirse los diferentes actores necesarios en todo el proceso.
La descripcion de actores intervinientes es a modo ilustrativo ya que muchas veces el rol necesario para
cumplimentar con cada fase se encuentra realizado por varias personas que realizan diferentes acciones
gue podrian vincularse con uno u otro actor y varia segun el tamafio de la obra en cuestidn, el presupuesto

y por supuesto el tamafio de la compafiia que posibilite la obra, multinacional o independiente.

Durante mas de 80 afios, la industria discografica tradicional se ha conformado de la siguiente
manera: A) Una primera fase relacionada con la produccion se producen la creacion y el registro de las
obras. Las discograficas seleccionan los artistas y los géneros musicales que podrian tener potencial para
generar fonogramas comercializables, que son remunerados a través de contratos* (Bajarlia, 2009)
(Méspero, 2005) que incluye una cantidad de singles y dlbumes remunerados con montos predefinidos.
Para comprender este proceso, es necesario diferenciar las intenciones comerciales en extremo de las
discogréaficas majors en contraposicion a las indies, aquellas discograficas que se definen por sus
intereses sobre un género, sobre una década especifica o sobre un regién geogréfica, y de esta manera
cubriendo la demanda musical particular, de nicho o también de ciertos gustos particulares de las
personas interesadas. Para Lennie, la trama de produccion de la industria de la musica es el momento de
mayor creatividad, una fase productiva donde intervienen varios actores que son necesario para establecer
el “germen” de las obras. La influencia de las majors es notable en este aspecto ya que son las compafiias
que enmarcan las directrices del conglomerado musical, los géneros, las musicas locales y globales
porque su principal tarea es seleccionar artistas y repertorios, coordinar el proceso de forma integra a
través de la utilizacion de técnicas y herramientas de marketing para maximizar la ganancia. César
Palmeiro en “La industria del disco en la Ciudad de Buenos Aires” (Palmeiro, 2005, 8 y 9), los actores
intervinientes en esta etapa son los “creadores de la musica”; 1) los autores o compositores, aquellos
creadores de la obra de la que sera objeto de la fijacién sonora; los 2) intérpretes cantantes y musicos que
producen, ejecutan las obras en estudio y en vivo. De esta fase también participan los 3) arregladores, las
personas encargadas de los arreglos musicales, técnicos en sonido que se encargan de la preproduccion de
la grabacidn y su posterior masterizacion, proceso en el que se obtiene un original o master listo para ser
multicopiado. A su vez, interviene en este proceso de produccién otro actor llamado 4) realizador o

productor artistico, una persona que ejerce el rol de coordinar todas las tareas de grabacién, la

xxi La explotacién comercial de los fonogramas precisa reunir los derechos de los intérpretes y los productores a través de un
contrato de produccion fonografica, y también los derechos de los productores frente a otros productores o compafiias que se
acuerda mediante una licencia. También se establecen contratos entre autores y compositores, misicos sesionistas, e intérpretes
como también editoriales, sellos discograficos, compafiias de eventos y entretenimiento, entre otros. Por Gltimo, la informacién
presente en el sitio del Ministerio de Justicia y Derechos Humanos de la Nacién explica el derecho vinculado que debe ser
registrado en la Argentina. Disponible en: <http://www:.jus.gob.ar/derecho-de-autor/que-se-registra.aspx>
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participacién de los intérpretes, de los misicos invitados o sesionistas. El realizador en lineas generales
trabaja para una discografica, dirige las grabaciones al detalle, establece parametros sobre el género
musical a producirse, controla al resto de los actores participantes y sus instrumentaciones para obtener
las mejores ejecuciones posibles, elige las locaciones de grabacién con el fin de obtener fonogramas
“interesantes” o con potencial de hit para el mercado, es decir que obtengan beneficios montearios para la
compafiia discografica para la que trabaja. En resumen, esta fase tiene en el productor el control de todos
los actores creadores para obtener buenos resultados en el registro, la mezcla y la masterizacion. Segun el
autor Pablo Méaspero “El titular de los derechos sobre fonogramas es el 1lamado productor de fonogramas,
la persona fisica o juridica que toma la iniciativa y la responsabilidad de realizar una grabacién. Conviene
sefialar, de todos modos, que no existe superposicion absoluta entre “productor” y “titular”; aunque estas
figuras coincidan en casi todos los casos, quien paga los gastos, no se hace titular de los fonogramas en
funcion de convenios privados. El rol del productor de fonogramas, que se encuentra especificado en
convenciones internacionales, no aparece definido en la legislacion argentina” (Méspero, 2005, 4). Por
altimo, hay un grupo de actores que no pertenece al grupo de los creadores de mdsica, pero es parte
fundamental del proceso creativo es 5) el equipo contable, administrativo, legal y financiero que equilibra

el negocio y promueve sustento econdmico a todas las fases desde sus inicios.

Una vez producido el fonograma, en segunda instancia, el entramado productivo continda con B) la
fase de distribucidn, el momento de que el producto se realice en los volimenes necesarios y se entregue
a la comercializacion bajo sus formas diferentes soportes y puntos de expendio. En esta fase, basicamente
se realiza el proceso de multicopiado, es decir hacer copias y embalarlas, una vez que el disco esta listo.
Esta Ultima es la fase que permite monetizar el producto conseguido donde las compafiias discogréaficas
poseen un rol importante ya que propician que todo el proceso se realice en tiempo y forma. Los grandes
volimenes de ventas corresponden a las discograficas multinacionales, situando una vez mas a las
discogréaficas independientes en una posicion mas débil en la fase de distribucion, y restringiendo la
llegada a puntos de ventas estratégicos. Frente a este escenario muchas discograficas independientes
establecen acuerdos de distribucion con las multinacionales. En algunos paises la distribucién también
estd centralizada en algunas pocas compafiias de logistica que realizan gran parte de la distribucién.
Segun Palmeiro (Palmeiro, 2005, 8 y 9), los actores tradicionales necesarios involucrados en esta fase
son: 6) Los fabricantes, aquellas personas que se encargan de la manufactura, de la duplicacién de los
soportes fisicos partir del master proporcionado por los realizadores o la compafiia discografica y también
de la impresién de las tapas y el ensamblaje para sus posteriores envio a actores que se encargan,
basicamente, de distribuir. Se trata como su nombre lo indica de 7) los distribuidores, las personas que se
ocupan de que todos soportes sean ofrecidos a los consumidores en los locales correctos y de la forma
apropiada, con especial énfasis en los comercios minoristas o locales especializados en musica. La
intervencion de estos actores, adicionan costos de fabricacion y costos de logistica junto al valor

monetario de los soportes fisicos. Estos costos se trasladan a la siguiente fase.

La siguiente fase presente en el entramado de valor es C) la comercializacion. Se destacan los costos
y valores adicionados en fases previas, pero a su vez se conforma el entramado de valor de acuerdo a las

ventas reales de los soportes fisicos y de este se devengan derechos de autoria y composicién, de
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intérprete, del productor fonogréafico, de las editoriales, como asi también margenes de ganancias para las
distribuidoras, y las disquerias. Desde el punto de vista de los actores intermediarios, intervienen 8) las
sociedades de gestion colectiva, que en varios paises del mundo tienen un caracter monopolico u
oligopdlico en la gestion de los derechos autorales. Este caracter de las sociedades de gestion colectiva
varia a nivel global y cada pais tiene una legislacion especifica al respecto. En la Argentina, la sociedad
de gestion colectiva se llama SADAIC™ (Sociedad Argentina de Autores y Compositores). Su principal
tarea es regular los derechos de autor, de los autores y compositores de las canciones con el objetivo de
protegerlos, independientemente de que se persigan o no, fines comerciales. El hecho de utilizar
canciones y con ello derechos autorales permite el ingreso de un nuevo actor 9) los abogados se ocupan
de los contratos, de la asesoria legal entre los artistas, las discogréficas y también del uso de los derechos.
Otro punto fundamental en la estructura tradicional de la industria son los puntos de venta de discos. Los
actores involucrados son 10) los vendedores en disquerias y vendedores en otros puntos de venta como
supermercados, kioscos de revistas, discotecas. Estos adicionan costos y valores hacia el usuario final que
se evidencia en el precio de los productos a la venta. La comercializacién, diferencia mas las posiciones
de las diferentes caracteristicas de las discogréficas. Las compafiias multinacionales poseen acuerdos de
venta, acuerdos de preferencia que se establecen mediante el volumen previamente distribuido. De esta

manera, pueden conseguir mejores ubicaciones en los puntos de venta.

La udltima fase del entramado de valor, es D) la difusién. En este momento, se propaga la
informacion de los productos realizados, mediante diferentes medios de comunicacion - tv, radio, prensa
grafica, y via publica - y también Internet a través de comunicados, técnicas y métodos publicitarios. La
difusién publicitaria implica la aparicién de profesionales especializados en cada uno de los &mbitos
necesarios para llevar a cabo un buen trabajo de marketing y publicidad. Algunos de los actores
intervinientes en los medios de comunicacién son; 11) los directores de artisticos que en general trabajan
en los sellos discograficos y son agentes necesarios para otorgarle un determinado concepto, una
identidad especifica a cada uno de los artistas de un sello como asi también proveer de nuevos talentos
para su futura incorporacion. En la fase de difusion, se destacan otros actores como 12) los especialistas
en marketing, branding, comunicacion, publicidad y disefio grafico que se encargan de trabajar sobre la
promocion de discos, giras, merchandising promocional y también de realizar el disefio de los discos,
coordinar la produccion de videoclips, etc. Otros actores necesarios, participantes de esta fase son: 13)
los relacionistas publicos, 14) los agentes de prensa, y principalmente 15) las editoriales de musica. El
artista cede a las editoriales a través de un contrato, los “derechos editoriales” que consisten en otorgar la
representacion del derecho de autor en un pais determinado. Una empresa editorial compra la cesion de

estos derechos editoriales, es decir son representantes en la gestion de derechos de los autores o

xXii Sobre el repertorio de SADAIC se contempla a “todas las obras musicales o literarias musicalizadas o a musicalizarse, ya sean
originales, en colaboracion, arreglos, adaptaciones, versiones, recopilaciones, transcripciones y/o toda otra modificacion ajustada a
derecho de las mismas, que corresponda o correspondan en el futuro, conforme a sus asociados y a los autores y compositores
representados por aplicacion de la Ley 17.648 y su Decreto 5146/69, en todo lo referente a las representaciones otorgadas
expresamente por las Sociedades de Autores Extranjeras y por el Fondo Nacional de las Artes. Disponible en:
<http://www.sadaic.org.ar/shared/cdrw/archivo-DDJJ-Grab-Particulares.doc>
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compositores, en funciéon de una potencial comercializacion que se concreta mediante acuerdos de

difusiéon con medios de comunicacion.

Otro concepto importante es el de los shows en vivo que se establecen como una industria en si
misma derivada de los contratos denominados “360” impuestos por las principales discograficas con sus
artistas. Estos incluyen giras y festivales alrededor del mundo y que muchas veces se encuentran
sponsoreados por marcas multinacionales. Los festivales y conciertos aparecen muchas veces, como la
ocasion ideal para presentar los albumes recientemente lanzados. La gestion de shows en vivo, contempla
que grandes y pequefias compafiias discograficas se involucren en el booking y management de sus
artistas, realizando la administracion de la agenda de los diferentes tours, mediante la gestion de vinculos
con compafiias de entretenimiento y produccion de shows, los arreglos con la prensa, y con los sponsors.
El show en vivo se conforma de esta manera como uno de los principales motores para comercializar
fonogramas. Las compafiias discograficas con motivo de sincronizar el negocio, se asocian o desarrollan
su propia compafiia editorial con el fin de gestionar los derechos de autor y compositor y los derechos
conexos derivados de la comercializacion de fonogramas mediante los derechos fonomecanicos, los
derechos de comunicacion publica por la difusion masiva de los medios de comunicacion o
establecimientos publicos, y los derechos de ejecucion en vivo, entre otros. Estas caracteristicas de la
industria seran profundizadas posteriormente. Todos estos actores en conjunto poseen la tarea a su vez de
promocionar y apoyar las giras de los artistas, asegurdndose que haya discos en los lugares que van a ser

visitados, que las radios locales los difundan, etc.

4. Nuevas respuestas de la industria frente a la "crisis' discogréafica

Como resultado del proceso detallado y ante el descenso sostenido de la venta de discos, los sellos
discograficos han establecido nuevas estrategias a fin de adaptarse a un nuevo escenario de produccion,
distribucion, comercializacion y difusion. Un modelo de negocio basado en el traspaso de informacion en
soportes fisicos, desde la produccion a las audiencias, es costoso y necesita de intermediarios para que el
beneficio econémico sea creciente. Los intermediarios, por su parte, poseen como incentivo la
disminucién de costos de trasladar informacion a fin de conservar su roles; producir, convertir en objetos,
distribuir en puntos de venta, dar a conocer la obra, recaudar ganancias, repartir derechos, etc. Su
actividad tradicional, aparece amenazada por nuevos desarrollos tecnol6gicos que poco a poco socavan la
organizacion de la industria musical grabada en soportes fisicos como se la conocié durante décadas.
Otras industrias culturales atravesaron un proceso similar a lo largo de la historia como la que se produjo

cuando se invent6 la imprenta en relacion a los escribas.

En los dltimos afios los cambios tecnoldgicos, técnicos, culturales, de acceso, regulatorios
produjeron una serie de cambios en la industria. El acceso a la tecnologia ha abaratado sus costos y es por
eso que algunos artistas tienen medios para grabar y masterizar sus obras a una calidad profesional sin
que un sello que cubra los gastos de produccion y multicopiado. En este sentido, por ejemplo, los sellos
indies comenzaron a comprar licencias a otros sellos en el exterior y a editar discos masterizados por la
autogestion de los musicos. Es por eso que en el mercado discogréfico, los sellos indies y en algunos

casos los sellos multinacionales, delegan la produccion de los discos en los propios artistas y los dotan asi
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de un poder mayor sobre las decisiones artisticas de sus obras. Los sellos por su parte, comienzan a
dedicarse a las tareas de distribucion, comercializacién y difusion. Los nuevos acuerdos entre artistas y
sellos fluctdan entre las ganancias derivadas de la grabacién y un porcentual sobre las ventas de entradas
de los shows en vivo que conforman un modelo de negocio en si mismo ante el descenso de la venta de
discos. De esta forma, la figura del productor fonografico se encuentra vinculada al artista que invierte en
su produccién y los sellos, segiin su tamafio y posibilidades se vinculan al management y booking de
artistas, organizacion de eventos en vivo o en el armado de otras actividades como la comercializacion de
derechos derivados por sincronizacion en cine, tv y videojuegos, ringtones para celulares, streaming, y
venta por track propios de la apertura digital de contenidos. Por otro lado, desde la perspectiva de
Palmeiro (Palmeiro, 2005, 76 — 87), este nuevo esquema presenta nuevos desafios para las discograficas
indies como la posibilidad de financiamiento, el acceso a los medios de comunicacién masiva controlados
por las empresas multinacionales, la llamada “pirateria”, los costos en moneda extranjera, la
concentracion de la cadena minorista, la insuficiente coordinacion entre sectores y camaras
independientes, la prevalencia de un star system que se avala en el status quo y en férmulas de
rentabilidad probada junto a la disminucién del repertorio local en el mercado discogréfico, las
insuficientes politicas estatales de financiamiento, politicas de fomento del disco y de la diversidad de
géneros y expresiones musicales. De este punto de vista, es factible esbozar las caracteristicas de la

industria de la musica en su devenir digital.

5. La creacion de Internet

La digitalizacion junto a la creacion de Internet modificd las capacidades de los usuarios de crear,
copiar y compartir obras intelectuales y con ello trajo consigo ciertos cambios en el derecho de autor y en
el derecho a la copia. La “red de redes” es una “red de relaciones” (Vercelli, 2009, 67) y por ello tiene
ciertas caracteristicas organizativas. Comprender la arquitectura de Internet en la actualidad, implica un
entramado “tecnocultural” como postula Ariel Vercelli. Desde este punto de vista, el autor contempla que
el actual estado de Internet se debe a cémo fue concebido a la largo de su historia; “muchos de los
desarrollos fundamentales de Internet llevaron afios de trabajo e implicaron importantes inversiones de
universidades, agencias estatales, empresas y, sobre todo, de las comunidades de usuarios que los
construyeron. Sin embargo, Internet no fue planificada en ningin momento como tal. El crecimiento y
estado actual de Internet no fue disefiado por ninguna persona, corporacion comercial o Estado en
particular. Internet es un emergente. Es, ante todo, una creacidn tecno-cultural. Es la resultante de
procesos auto-organizados, de luchas, tensiones y negociaciones de los diferentes grupos sociales que la
construyeron. Muchos de los motivos de la emergencia de Internet y, sobre todo, de su crecimiento en las
Gltimas décadas pueden explicarse a través de su arquitectura. Esta arquitectura estd caracterizada
histéricamente por ser distribuida, abierta y transparente, y de produccion colaborativa” (Vercelli, 2009,
69). Junto al crecimiento sostenido de la Internet comercial se conformd un nuevo escenario en la
distribucion de la masica que posibilité diversos puntos de vista sobre la propiedad intelectual, el rol de
los sellos discograficos - majors e indies - el uso y el consumo de la musica en el mundo de nuevas
formas de comercializacién y difusion que produjo un también la aparicion de nuevos sistemas de

licencias diferentes al derecho de autor y al copyright de origen sajon. En este nuevo escenario se
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destacan la aparicion de nuevos géneros musicales en sintonia con las mezclas de musicas locales y

globales que emergen en nuevos productos de la sociedad global.

6. Implicancias técnicas, econdémicas y artisticas del proceso de digitalizacion

La configuracion tradicional de la “industria discografica” se modifica con la aparicién de la
digitalizacion. Este proceso pone de manifiesto conceptos vinculados a la historia de Internet y al
desarrollo de nuevas tecnologias y por ello se vinculan algunos conceptos propios del historico devenir de
la mlsica grabada. También se produce una ampliacidn del intercambio entre computadoras en tanto
volumen de datos, un proceso que esta vinculado al afianzamiento de Internet como espacio de desarrollo
de productos culturales y se propone ser un eje de consideracion. Para el investigador en comunicacion
Diego Levis (Levis, 2007) la digitalizacion de la masica conlleva a la aparicion de nuevas posibilidades
de creacion tanto en el ambito de la imagen y el sonido como al mismo tiempo un precio menor de las
tecnologias que modifica la produccion, la distribucion y el acceso en las industrias culturales. La
consolidacion de la digitalizacién, fendmeno que segin el investigador, “culmina un proceso
de “desmaterializacion” de las obras culturales, que se independizan del soporte utilizado para su
distribucion y su recepcion. Esto abre nuevas perspectivas para el desarrollo y difusién de la creacién
artistica, situando a los creadores en una situacion de mayor poder ante la industria y al mismo tiempo
plantea nuevos desafios en el campo de la difusion y comercializacion de los productos culturales” (Levis,

2007, 34).

A fines de los afios 80, se produjo el primer cambio, donde la reproduccién de ondas de sonido a
través de bits. Nicholas Negroponte, investigador del Massachusetts Institute of Technology (MIT), en
su libro “Ser Digital” desarrolla las implicancias del proceso de la digitalizaciéon como liberalizacion del
contenido en un soporte fisico, aspecto clave para pensar la comercializacién de contenidos y la

diversidad cultural, en este ambito. En palabras del autor:

“Cuando pasamos la aduana declaramos nuestros atomos, no nuestros bits. Incluso la
musica grabada digitalmente se distribuye en CDs de plastico con costes muy elevados de
inventario, embalaje y transporte. Esto estd cambiando muy deprisa. EI movimiento masivo
de musica grabada en forma de piezas de plastico, al igual que el lento manejo de gran parte
de la informacidn en forma de libros, revistas, periédicos y videocasetes, esta a punto de
transformarse en una instantdnea y econdmica transmision de informacién electrénica que
se mueve a la velocidad de la luz. De esta forma, todo el mundo tendrd acceso a la
informacién. Thomas Jefferson invento el concepto de las bibliotecas e implanté el derecho
a consultar un libro sin coste alguno. Pero nunca penso en la posibilidad de que 20 millones
de personas tuvieran acceso a una biblioteca digital que funcionara de forma electrénica y
donde se pudiera obtener informacion de manera gratuita. La transformacion de atomos a

bits es irrevocable e imparable.” (Negroponte, 1995, 7)
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Sobre las implicancias de la réplica del contenido en formatos digitales, Negroponte concluye:
“Digitalizar una sefial es tomar muestras de ella de modo que, poco espaciadas puedan utilizarse para

producir una réplica aparentemente perfecta”. (Negroponte, 1995, 13).

La transformacion del analégico al digital con la invencion del CD posibilité entonces el inicio del
consumo de bits (ver Bit)*. En la citada obra, el autor asevera que un CD, el sonido se somete a un
muestreo 44,1 mil veces por segundo (Negroponte, 1995, 13) y asi se graba la forma de onda de audio en
nameros discretos convertibles a bits. Esta sucesion grabada de bits cuando se reproducen en el muestreo
proporcionan un sonido continuo en una frecuencia audible por el oido humano. Negroponte postula las
ventajas de la digitalizacion: 1) La compresion de datos, 2) La correccion de errores y control de la sefial
acustica (que ocupan un tercio de la informacion), y una ventaja que se desprende de las anteriores: 3) El
bajo costo porque los bits pueden combinarse, usarse y reutilizarse, siendo estas caracteristicas
fundamentales en la distribucién de informacion en un canal costoso o ruidoso y del tamafio de este canal
depende la velocidad de transmision de bits*" (Negroponte, 1995, 13 y 14). Las ideas de Negroponte,
nos permiten comprender las derivaciones de remixes, recombinaciones de mdsicas del mundo y
géneros®™. Se develan los comienzos y el camino hacia la consolidacién del formato MP3*¥ en 1999
con la irrupcion de software P2P o “punto a punto” (Sandulli, Martin Barbero, 2004, 34) y la l6gica “End
to End” que se erige como una competencia comercial para las discograficas y el comienzo de la

integracién de la industria discografica y la informética. En esta perspectiva es posible establecer que “la

xxiii Un bit no tiene color, tamafio ni peso y viaja a la velocidad de la luz. Es el elemento méas pequefio en el ADN de la
informacion. Es un estado de ser: activo o inactivo, verdadero o falso, arriba o abajo, dentro o fuera, negro o blanco. Por razones
préacticas consideramos que un bit es un 1 o un 0. El significado del 1 o el O es una cuestion aparte. En los albores de la informética,
una cadena de bits representaba por lo general informacion numérica. (Negroponte, 1995, 7)

xxiv La reutilizacién y combinacidn de bits o bits mezclados permite la aparicion de productos multimedia donde sonido e imagen
se superponen, posibilitando a su vez generar informacion sobre esos productos multimedia a través de otros bits que actGan como
guias ordenadoras de informacion, “cabeceras” o “bits acerca de bits”. Estas cabeceras no son audibles ni visibles pero envian
informacion a las computadoras, dispositivos lectores de informacion digital y software preparado para ello permitiendo visibilizar y
ordenar la informacion y con ello potenciar la creacion de nuevo contenido a partir de una combinacion y recombinacion de
fuentes”. En los archivos se combinan todas las ventajas digitales, datos comprimidos que permiten ser corregidos, recombinarse,
clasificarse, etiquetarse y perfeccionarse a un bajo costo. ( Negroponte, 1995, 13 y 14)

xxv Estas ideas también nos permite comprender el funcionamiento del algoritmo de buscadores de metainformacién como Google
lo hace a través de sus crawlers, programas que inspeccionan las paginas de internet de forma metodica y automatizada. Buscan
nuevos enlaces o actualizaciones de estos de forma metddica y automatizada para alimentar de informacion a los principales
buscadores.

xxvi Por motivo de la digitalizacion, el lanzamiento del formato de musica digital comprimida llamado MP3 se convirti6 en un
hecho fundamental en el desarrollo y expansion de la musica. A diferencia de lo sucedido con el CD, con la aparicién de los
formatos digitales, las personas convirtieron sus CDs a estos formatos, hecho que provocé un descenso sostenido en las ventas de
soportes fisicos desde principios del afio 2000 hasta el presente. Entre los formatos digitales, se destaca el MP3, un formato creado
por un grupo de expertos en codificacion de audio y video conocido como Moving Pictures Expert Group coordinados por el
ingeniero de sonido Karlheinz Brandenburg, Director de tecnologias de medios electrénicos del Instituto Fraunhofer IIS,
perteneciente al Fraunhofer-Gesellschaft, una red de centros de investigacion alemanes que junto con la compafiia francesa
Technicolor, controla el grueso de las patentes relacionadas con el MP3. EI MP3 funciona mediante un algoritmo de compresion
que se basa en las limitaciones del oido humano, que sélo es capaz de captar frecuencias entre 20Hz y 20Khz (es mas sensible entre
2 y 4Khz), y elimina las frecuencias inaudibles conservando la esencia del sonido. Al obtener un MP3 es posible seleccionar el nivel
de codificacion y compresion que se desea consolidandose la ecuacion “A mayor compresion, menor calidad”. Actualmente la
codificacion 128Kbits/44khz estéreo permite conseguir un buen equilibrio entre compresién y calidad siendo este el nivel que
encontraremos por defecto en los compresores y en las canciones disponibles en la red.
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digitalizacion de la masica y su distribucidn desligada de soportes fisicos han hecho de ella un producto

basado en la informacion” (Sandulli, Martin Barbero, 2004, 34)

La historia del MP3 es la historia de cdmo la propiedad intelectual se transforma en un commodity y
desata el inicio de los grandes cambios en la forma de consumo de productos culturales al mismo tiempo
que produce un segundo momento de cambios hacia mediados de los afios 90s. Tras el desarrollo de
reproductores autbnomos, portatiles o integrados estéreos, el formato MP3 llega mas alla del mundo de la
informatica, gracias al despegue comercial de Internet. Se instala asi, un punto de quiebre para la
aparicion de nuevas formas de produccion de musica y de manipulacién de la grabaciones de estudio,
posibilitando un estandar que permite la aparicion de masica y sonidos que dificultan el anlisis entre los
limites de la produccién de musica amateur y la produccion de musica profesional. El cientifico aleman
Karlheinz Brandenburg (Ganz, Rose, 2011) junto a Moving Picture Experts Group, un grupo de expertos
en tecnologia multimedia pertenecientes a varias universidades crearon un formato en 1992 instalé la
problemética de la propiedad intelectual en el mundo, el control sobre las creaciones de productos
culturales multimedia, la libre distribucién de ideas y asi se dio comienzo a la revolucién en la
distribucion de contenido y una gran cantidad de cambios en la industria discogréafica. La tecnologia MP3
fue concebida con el objetivo de comercializar una licencia que permita codificar y decodificar grandes
volimenes de datos, facilitar la transmisién a un costo bajo. Las comunidades en Internet rapidamente
modificaron esta licencia comercial y la convirtieron en freeware i, Lawrence Lessig, abogado
catedratico de Derecho en la Universidad de Stanford y fundador de Creative Commons, en su libro
“Cultura Libre” describe el ascenso del formato MP3 como estandar en el intercambio de musica a través
de la historia de la creacion del sitio MP3.com (Lessig, Sin Fecha, 212 y 213), y le otorga un lugar
preponderante en el hecho de facilitar nuevas formas de acceder y crear contenido, una diferencia
sustancial con lo que ofrecian las principales compafiias discogréaficas, porque ofrecia una via para
distribuir creatividad y para ello cred un software para recopilar datos sobre los usuarios y sus
preferencias musicales a través de la identificacion de CDs que en sus comienzos eran méas de 50 mil. La
historia de la compresion de audio MP3, que produjo un nuevo estandar se asocid al nacimiento de las
redes de distribucion de archivos digitales P2P, conformé las experiencias digitales de los millones de
oyentes de musica y usuarios de Internet globales al brindarles la posibilidad de descubrir nuevos
sonidos®™ii, Las grandes compafiias multinacionales relacionadas a la industria de la misica y también las
compafiias que vendian reproductores de musica digital tuvieron que realizar dispositivos que se adapten
primero a través de CDs, luego a través de memorias USB, y discos rigidos internos incluidos. La
aparicion de MP3-blogs y sitios que realizan resefias sobre nuevas musicas y que ofrecen la posibilidad de

escuchar la musica que estan resefiando, articulé una nueva posibilidad de difusién de sonidos a las

xxvii El término freeware define un tipo de software que se distribuye sin costo, disponible para su uso y por tiempo ilimitado. A
veces se incluye el codigo fuente pero no es lo usual. Freeware suele incluir una licencia de uso, que permite su redistribucion pero
con algunas restricciones, como no modificar la aplicacion en si, ni venderla, y dar cuenta de su autor. También puede desautorizar
el uso en una compafiia con fines comerciales o en una entidad gubernamental, o bien, requerir pagos si se le va a dar uso comercial.

xxviii A partir de la irrupcion del MP3, aparecieron otros varios formatos de audio digital que corresponden a desarrollos de
diferentes organizaciones y compafiias. Algunos de estos formatos se han creado con motivo de establecerse como un estandar en la
industria, algunos otros para proteger la propiedad intelectual o para vincularse con dispositivos de una empresa.
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comunidades globales. Los nuevos dispositivos moviles, celulares, notebooks y tabletas conforman un
nuevo conglomerado tecnoldgico disponible para la creacion de aplicaciones que “recomiendan” musicas
de manera automatica en las redes sociales en base a los intereses del usuario previamente cargados. En el
acto de “compartir” archivos digitales con una comunidad cercana permite una red robusta de difusion
para las musicas globales. Los archivos digitales, en la actualidad se encuentran en “la nube” o en la
posibilidad de estar disponibles para su consumo en cualquier parte del mundo donde se posee acceso a
Internet y conformando una tendencia de desprendimiento de la “posesion” o la “propiedad” sobre la

musica.

Por otra parte, Héctor Fouce Rodriguez, en su libro “Practicas emergentes y nuevas tecnologias: el
caso de la musica digital en Espafia” (Fouce Rodriguez, 2009, 14) introduce una idea que promulga un
punto de quiebre en la concepcion del negocio discogréafico: La aparicién del CD significaba el inicio de
la conversién del negocio de la musica en su concepcién de venta discografica en un negocio digital y con
ello se erige una nueva concepcion del mismo. Segin el autor este negocio estd basado en la

inseguridad;

“Esta incertidumbre estaba en la base de todas las dindmicas industriales de la musica, tanto
en lo referente a las politicas de concentracién como en las estrategias de comercializacion
y marketing. Se producian muchos discos en busca de un éxito que permitiese recuperar la
inversion de los fracasos; por eso, la industria de la misica se centrd en los géneros y
artistas mas conocidos, dejando para las empresas independientes el terreno de lo novedoso

o experimental” (Fouce Rodriguez, 2009, 21).

El autor sostiene que le costé 20 afios de maduracion a la industria musical pensar que la digitalizacion
facilitaba la transmisién de mdsica ya que en los inicios de los afios noventa en Internet no habia
suficientes personas conectadas a la red y a su vez la velocidad de transmision de datos no era lo
suficientemente rapida para un compartimiento de archivos que facilitara una experiencia comoda y
sencilla como lo es en la actualidad (Fouce Rodriguez, 2009, 22). Segun el autor, un factor importante es
gue un archivo de compresion de audio que se quisiera compartir implicaba una gran inversion de
recursos informaticos para cualquier computadora y compartir ese archivo implicaba que la transmisién
trajera problemas en la red. Las nuevas tecnologias asociadas al desarrollo de la red en el mundo, el
ingreso de nuevos usuarios a nivel mundial luego del lanzamiento comercial de la red y el aumento
evolutivo de la velocidad de las conexiones hogarefias posibilit6 mayor dinamica a las
intercomunicaciones propiciando el intercambio de archivos. En este sentido, los artistas y las audiencias
pueden disponer del control digital y por lo tanto el arte como una expresion consumada y consumida por
una audiencia de forma acabada ya no es posible gracias a la apertura en la red distribuida que permitio
Internet. En la actualidad, una obra musical permite que los consumidores pueden realizar otras versiones
de musicas producidas a miles de kildmetros de distancia. Estas nuevas posibilidades generan nuevas
espacios para la diversidad cultural y alteran cada una de las fases de la industria de la mdsica como asi
también la forma de consumirlas especialmente por tratarse, en la era digital, de bienes intangibles. El
desafio se encuentra en la forma en que se desarrollan las posibilidades de la misica en otros ambitos y

con otros propositos diferentes a la maximizacion de ganancia. En esta légica, presentar una alternativa
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cultural musical diferenciada de la estructura tradicional de musica grabada que presenta resistencia a
través de regulaciones del derecho, sociedades de empresas, utilizacién de software DRM, entre otros
mecanismos de control. La tendencia es firme y estable: los productos digitales comienzan a ser
gratuitos y los productos fisicos que puede ser digitalmente producidos y estandarizados no cuestan mas

que los materiales de los que estan hechos®™. (CIFS, 2009)

Cuando un producto se vuelve digital, su suministro se puede volver practicamente infinito y el
costo de produccion y distribucion tiende a cero. De esta forma, como especifica Negroponte, “No es
sorprendente que la musica y la interpretacion sean las artes que mejor se adaptan al ordenador, ya que en
ellas se mezclan la tecnologia de la interpretacion, la divulgacion y la experiencia estética. Compositores,
intérpretes y plblico pueden disponer de control digital” (Negroponte, 1995,135). Asi, se considera una
reaparicion de principios anarquicos en alternativas musicales que no poseen como fin dltimo, la
maximizacion del lucro, una diferencia respecto de la teoria econémica en la tradicion liberal clasica, que
establece el precio en la distribucién de productos y servicios se encuentra entre el balance de oferta y
demanda. La explicacion en tal sentido es que a mayor oferta, el precio desciende; a mayor demanda, el
precio escala. Desde el pensamiento de un economista clasico como Adam Smith, “la mano invisible”
(Smith, 1776) regulara el mercado y este es el mecanismo fundamental del sistema econémico en la teoria
liberal econdmica, por el que la suma de acciones egoistas del conjunto de la poblacion provoca una
asignacion eficiente de recursos y también una valuacion exclusiva. La exclusividad de un producto o
servicio subyace en el precio que se le otorga a ese objeto comercial, mientras més dificil de conseguir un
objeto, més valor de transaccion posee y por consiguiente mayor es su precio. El acceso ilimitado que
propone la era digital quiebra este escenario econdémico porque el costo del acceso tiende a cero lo que lo
iguala a la casi gratuidad del recurso. La digitalizacion provoca un fenémeno donde el conocimiento y la
cultura parecieran estar en oferta constante y sin limites. El conocimiento digitalizado y distribuido; el
software, la informacion y el entretenimiento digital pueden ser compartidos sin las restricciones del
soporte fisico. Este hecho para el Instituto de Copenhague es el eje del concepto de Anarconomia (CIFS,
2009) y en este sentido, la era digital promueve un nuevo empoderamiento de los artistas independientes.
El contenido y el conocimiento digitalizado, permite pensar un nuevo escenario en consonancia con las
teorias econodmicas tradicionales. El nuevo escenario de la digitalizacion permite reflexionar sobre la

valuacion inclusiva: una red social vale mas cuanto mas usuarios posee, un buscador de Internet vale mas,

xxix El instituto de Estudios Futuros de Copenhague ha desarrollado un concepto llamado “anarconomia”, un término que ha
nacido en los albores de la digitalizacién y la ampliacién del acceso a las nuevas tecnologias junto a una arquitectura distribuida de
Internet. El florecimiento de contenido y servicios gratuitos disponibles en Internet plantea la reaparicion de principios anarquicos y
se debe considerarse como un desafio en el presente y futuro inmediato. En el contexto digital, el costo de produccién de un bien
digitalizable es tendiente a cero. Desde el Instituto consideran que este nuevo escenario desafia a las compafiias y a su vez
complementa la oferta, ya que permite la aparicion de alternativas que no tienen como Unico fin el lucro. Desde el punto de vista de
este estudio, la “anarconomia” es un concepto que cambia la economia en el mundo fisico y que se concibe en la sumatoria del
ciertos ideales anarquistas en la nueva economia donde aparecen ideales como el “Codigo Abierto” (Open Source), y el “Contenido
Abierto” (Open Content), enciclopedias sociales como Wikipedia que provee el libre acceso, junto a la aparicion de diferentes
licencias para gestionar derechos, y la posibilidad de que la informacion tienda a cero. En este reporte se propone pensar el futuro
donde la Unica forma para hacer dinero parecieran ser las soluciones Unicas y las experiencias. De estas ideas queda en evidencia
como idea central que en el anarquismo no hay una autoridad central con el poder de imponerse por sus ideales sino porque la
sociedad estaria organizada por los libres acuerdos dispuestos en varios grupos.
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cuantos mas usuarios posee. En el contexto de la digitalizacién, las ideas valen mas si muchas personas
las comparten y por ello puede presentarse una paradoja: si se puede, a casi gratuidad, obtener mas y mas
cosas de valuacion inclusiva, es posible obtener un crecimiento en el acceso al conocimiento sin
necesidad de crear un crecimiento econdmico exponencial. En el mundo digitalizado el “contenido libre”
aparece como un desafio que modifica las estrategias de creadores de contenidos y conocimientos, obliga
a aquellos que persiguen fines comerciales a trabajar en esa misma ténica. El “contenido libre ” expone al
“contenido comercial ” en una dinamica donde el usuario es el ganador porque puede obtener lo mejor de
cada uno de ellos. El “contenido libre” esta basado en varios ejes descentralizadores: 1) desarrollo, 2)
distribucion y 3) produccidn. Un eje que promueve nuevas ideas, estimulando personas y compafiias, y a
su vez condicionando el monopolio al que tiende el “contenido comercial”. El “contenido libre” se
manifiesta liberado de un control central®™*, se perfecciona con el trabajo de voluntarios y expande el
universo de lo posible ya que es gracia y obra de una comunidad entusiasta. El libre contenido se enarbola
en el paradigma del “crowdsourcing” (Howe, 2006) también conocido como "tercerizacion masiva" o
"subcontratacion voluntaria”. Este sistema de trabajo consiste en externalizar tareas que tradicionalmente
las realizaba un empleado o contratista, a un grupo numeroso de personas 0 una comunidad a traves de
una convocatoria abierta. Este sistema también es tomado por los creadores de “contenido comercial”
para perfeccionar la produccion y la ganancia. Lo que costaba mucho dinero en el pasado, en el futuro
tiende a la gratuidad y por ello un nuevo escenario estad en juego, nuevos conocimientos y contenidos
pueden ser compartidos a mayor velocidad y menor costo y se permiten asi la aparicion de nuevas
estéticas, nuevos puntos de vista y se establecen nuevas relaciones de poder que se ponen en juego a
través de cambios en la tecnologia, legislaciones que intentan adaptarse a estas nuevas posibilidades y a

los nuevos paradigmas en la gestion de derechos de autoria.

7. Nuevas perspectivas de la industria de la musica

El modelo discografico tradicional se ve modificado por nuevas perspectivas de trabajo tal como lo

considera Héctor Fouce Rodriguez,

“La industria del disco estd inmersa en una notable crisis, pero no de la musica, sino de la
venta de soportes. Durante casi un siglo, la industria de la muasica ha sido sobre todo la
industria del disco, pero el proceso de digitalizacion es mas que probable que redefina su
modelo de negocio. A la espera de ver como coexisten la musica digital (aquella que circula
en forma de ficheros a través de diversos aparatos) y los viejos soportes (no sélo el CD, ya
que el vinilo, lejos de desaparecer, parece experimentar una ligera subida de ventas), parece

que este nuevo modelo se encamina a la gestion integral de la muasica, incorporando la

xxx Ahora, el monopolio de entretenimiento podria mantener ese suministro controlado si consigue controlar los derechos
intelectuales siempre y cuando ese derecho sea respetado por una sociedad y mientras alguna parte de esa sociedad no los respete es
imposible prevenir las reversiones o en su concepto en inglés, remix, o bootleg, 0 quizas su simple copia ya sea por artefactos
legales o tecnoldgicos. El control de las producciones que tienden a ser producidas, compartidas, y distribuidas libremente en
Internet, deben ser controladas para conservar el negocio de la “industria de la musica; en un primer momento a través del sistema
de control de derechos de autor mediante software como el sistema DRM que fue instaurado como control de copias en los CDs,
durante la primer década del siglo XX por parte de las principales majors.
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gestion de los conciertos y festivales e intensificando los ingresos generados por la gestién

de derechos de propiedad intelectual.” (Fouce Rodriguez, 2009, 26)

La concepcion sobre la industria discografica deja de ser una categoria concebida desde la venta de
soportes para desarrollarse como una categoria que permita mayor amplitud en el tratamiento de las
actividades comercializadas. Esta distincion es necesaria para poder enmarcar bajo una misma
concepcion, los soportes fisicos de musica grabada compuesta por fonogramas, la venta por tracks en
medios digitales, la utilizacién de la musica por otras industrias del entretenimiento, los servicios de
suscripcion - radios digitales y streaming - , la utilizacién de musica para ringtones y backtones, y los
vinculos contractuales de artistas con discograficas conocidos como “360” que incluyen varias opciones
de comercializacién del trabajo. En perspectiva de comprender los puntos de inflexién hacia la
digitalizacion es pertinente describir el modelo tradicional de comercializacion de fonogramas en soportes
fisicos como asi también la conformacion de los los sellos discogréficos; sus caracteristicas, actores y las
organizaciones que regulan este proceso. En este sentido, la industria ya no se limita a la produccién de
discos sino también a la conformacién de nuevas posibilidades de comercializacion de fonogramas y
productos relacionados junto a la performance de mdsica en vivo. Segin CAPIF (CAPIF, 2012), en base a
datos extraidos del reporte anual de IFPI, la masica digital genera ingresos anuales a nivel global que
fluctuaron de 4.600 millones de ddlares en 2009 a 5.200 millones de délares en 2011. Este hecho
demuestra una creciente participacion en el mercado y la participacion de nuevos actores vinculados a la
comercializacion digital; venta de musica por track, suscripcion a radios digitales y servicios de
streaming. En informe de ese mismo afio de CAPIF, sitta al mercado digital en Argentina con un

crecimiento del 57% respecto al afio anterior en celulares e Internet.

Desde la perspectiva de las majors, la caida de las ventas discograficas se debe a la llamada
“pirateria” y es la principal causa por la que la “industria de la musica” comienza su “crisis”, aunque sea
posible distinguir que hay una desaceleracion de la venta de discos de forma global como ha sido
desarrollado, desde 1998. A su vez, la digitalizacién de la musica coincide con los cambios en el volumen
de ventas de musica en soportes fisicos. Es por este proceso, que la utilizacion de la categoria “industria
discografica” no permite analizar la aparicion de nuevas formas de produccion y consumo de misica y
por consiguiente, abarcar y analizar la crisis de la venta de discos y el florecimiento de la industria de la
musica en un sentido amplio porque incluye no solamente a la tradicional industria discogréafica sino
también a otras formas culturales de la misica como el consumo por cancién o track, los eventos en vivo,
las nuevas experiencias de circulacién como los servicios P2P, el streaming, las tiendas digitales como asi
también el merchandising, las actividades de promocién, las nuevas plataformas, los nuevos
dispositivos, etc. En este sentido, se traza un paralelismo con el pensamiento de Fouce Rodriguez, sobre
la crisis de la industria discografica pero no de la industria de la musica (Fouce Rodriguez, 2009, 26).
Fouce Rodriguez también introduce nuevas ideas respecto al cambio cultural que se produce y destaca las
ideas de Mark Prensky sobre nativos e inmigrantes digitales. Para este autor, mientras que los inmigrantes
digitales se rigen por la cultura analdgica letrada, los nativos digitales reciben mucha informacion al
mismo tiempo porque se criaron en una cultura hipertextual, de acceso aleatorio en red. A partir de esta

distincion realiz6 una serie de investigaciones que determinaron que para los inmigrantes digitales
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valoraban la mdsica en su soporte objeto con una apreciacién hacia el ritual, un valor que tiende a
desaparecer en los mas jovenes de sus investigaciones. El teléfono mévil, el acceso a la banda ancha y el
software que posibilita la divulgacién de musica en formato digital, son formas de acceder a la misica
que genera una diferenciacion entre los inmigrantes digitales y los nativos digitales en cuanto a sus
preferencias. Para el autor, realizar un estudio sobre la musica permite establecer el futuro de la cultura
global. Los cambios que describe este autor, implican que los artistas y los sellos discograficos
tradicionales deben aceptar una nueva organizacion a partir de los cambios tecnolégicos y utilizar nuevas
formas de gestion, nuevos intermediarios y nuevas funciones para desarrollar sus propias carreras
artisticas o las carreras de otros artistas. Ya no pueden utilizarse de la misma forma y con los mismos
resultados, la exposicién constante a los medios de comunicacion tradicionales como en el sistema de
broadcasting por parte de los equipos de relaciones publicas y management. Internet a diferencia del
sistema de broadcasting, permite que la informacion tenga un flujo mdltiple y de esta forma los
receptores poseen la potencialidad de generar un nuevo mensaje que posea relacion o que modifique una
parte del mensaje original del emisor. Esta es una caracteristica diferencial de la unidireccionalidad de los
medios tradicionales que emiten un mensaje donde los receptores no tienen la potencialidad de respuesta.
Ahora, los propios artistas y audiencias posibilitaron que Internet y la performance en vivo, sean practicas
mucho mas asiduas debido a una red de contactos propia que le permite conseguir lugares para tocar. Por
este motivo, los contratos entre sellos y artistas se modifican porque anteriormente se basaban en
comercializacion de soportes fisicos y porcentajes asociados. EI gran descenso del precio de la tecnologia,
la aparicion de Internet, el descenso de la comercializacion de soportes fisicos, los cambios entre la
relacion de las audiencias y las corporaciones. A este escenario se adiciona la aparicién de nuevas formas
de regulacion de derechos junto a las acciones que facilitan la posibilidad de compartir mdsica y la
reduccion de los intermediarios en la produccion musical son algunas de las cuestiones a ser analizadas.
El contexto digital implica cambios sustanciales sobre las caracteristicas de la industria de la musica en su
fase como “industria discografica” y tiene en el reemplazo del CD como soporte fisico una forma de
comercializacion que se encuentra agotada. No se han desarrollado hasta el momento otros soportes
fisicos que permitan mejorar las ventas de forma creciente aunque el vinilo en los Ultimos afios, haya
mostrado cierto interés por su fidelidad para el publico especializado. Desde 1998, el volumen de ventas
globales se encuentra en decrecimiento, aunque el modelo de comercializacién por track de Apple a
través de ltunes Store, haya mostrado las posibilidades de negocios en el nuevo medio naciente, Internet.
Hay ciertas tendencias que influencian al nuevo modelo de la industria: 1) la problematica de la mdsica
tradicional para evitar el replicado de discos sin el control de las discograficas tradicionales y las acciones
para compartir mdsica siguen en evolucion, 2) la carencia de lideres creativos en los puestos jerarquicos
de las principales compafiias discograficas, que generen nuevas acciones para potenciar al negocio con
nuevas formulas. 3) El sistema esta optimizado por las grandes discograficas para una era diferente a la
que ofrece esta nueva era digital y los nuevos consumidores han nacido como nativos digitales. La
industria todavia estd en proceso de adaptacion a fin de encontrar nuevas posibilidades de negocios.
Desde la perspectiva del autor, “No se trata de colocar en las tiendas digitales lo que tiene valor cultural
real: esa es una decision que no corresponde a los distribuidores, sino a los usuarios. Y no se trata de una

recomendacion basada en la creencia de la democracia del gusto, sino en una constatacion econémica. En
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este nuevo tipo de economia, es mas costoso evaluar los productos que producirlos” (Fouce Rodriguez,
2009, 15).

En el caso de la musica digitalizada y presente en Internet ha implicado que las formas de regulacion
tradicionales hayan sido modificadas profundamente y por ello es necesario establecer las nuevas formas
de regulacién, acceso, y también las fases que fueron expuestas anteriormente, de produccion,
distribucion, comercializacion y difusion. Los actores principales como el artista, el intérprete, los
mausicos sesionistas y el productor fonogréafico junto al rol de los actores intermediarios de cada una de las
fases de la produccién de fonogramas se encuentran en un proceso de constante cambio. En este sentido,

las ideas del misico Matias Lennie, nos permite comprender el estado actual de la industria:

“Cuando se habla de la “crisis de la musica” -esa terrible peste que asola el siglo XXI- se
estd obviando que es estrictamente en este segmento de la cadena de valor en el que las
transformaciones sistémicas tienen una repercusion que se podria evaluar como negativa.
Lo mas interesante del tema, es que tal cambio no va en contra de la mdsica, sino mas bien
de su soporte material mas difundido en el siglo pasado: el disco. Las grandes empresas que
han montado sus imperios en base a este soporte estdn buscando ganar tiempo para poder
reestructurar sus enormes costos fijos basados en una industria ya caduca, y acoplarse a los
tiempos que corren. Para esto han tomado como centro de su estrategia la lucha contra la
pirateria” (Lennie, 2010).

Estas nuevas perspectivas nos permiten analizar a la industria de la musica en relacién a nuevas
caracteristicas generales y a los 1) diferentes tipos de acceso junto a la experiencia que brindan los
diferentes soportes y las posibilidades que brinda la técnica, 2) el nuevo modelo de difusién vinculado a
una experiencia colectiva de la masica y los cambios en la organizacion de la industria que eso produjo;
3) los nuevos actores que adquieren importancia y 4) el modelo de produccidn y difusién que genera un
nuevo modelo de negocio junto a la potencialidad de empoderamiento de los artistas. Por Gltimo, nos

permite establecer las tensiones de los diferentes modelos de regulacion

7.1. Las nuevas posibilidades técnicas que brinda la digitalizacién. Nuevas formas

de acceso a la musica.

A través de Internet, el contacto entre diferentes culturas y tradiciones se hace posible de forma
inmediata, en un juego dialéctico de interpelaciones, interpretaciones y reinterpretaciones que otorga
como resultado nuevas experiencias culturales y sociales. Por ello, las producciones musicales se amplian
y se diversifican al mismo tiempo que el consumo de la mdsica se intensifica porque aparecen nuevos
formatos digitalizados. Este pasaje de la grabacion y reproduccion de musica de forma analdgica y
mecéanica implica en palabras de la etnomusicéloga colombiana, Ana Maria Ochoa que el siglo XX haya
sido “el siglo del sonido” (Ochoa, 2006) y que se destaque por ser “El tiempo en el cual las maquinas del
sonido dispersaron las ondas musicales como nunca antes, en el que los ruidos de la ciudad se
multiplicaron, en el que se captaron los sonidos de la vida cotidiana para convertirlos en trasfondo de

radionovelas, en el que las voces lejanas se metieron en nuestras casas por medio de la radio y la
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television, y el micr6fono amplificd los susurros de la intimidad para volverlos asunto de audiencias
masivas (Ochoa, 2006). El escenario que describe la autora, hizo que la mdsica se haga transportable y se
descentrd de su lugar de origen, las musicas de diferentes latitudes se escucharon alrededor del mundo y a
su vez se mezclaron con nuevos sonidos de otras geografias. Nuevos géneros fueron posibles, y nuevas
percepciones del mundo fueron trasladados a través de la musica hacia regiones donde nunca fueron
escuchadas. Para Ochoa, este siglo se caracterizé también por la “intensificacion de lo sonoro” (Ochoa,
2006) en la vida cotidiana, a través de la mezcla del ruido de la maquinaria, de las ciudades y de su
diferenciacion con los sonidos del campo combinandose con musica melodiosa y armoénica productos de
los programas de radio, television, computadoras, Internet y la institucion de la estructura publicitaria
que a través del sonido promulga nuevos sentidos. La evolucién de los medios de comunicacién no puede
escindirse del proceso de divulgacién de la sonoridad tanto en la grabacidn, ya que el contenido de estos
medios, se convierten en contenido para otros medios. La creacion de los medios de comunicacién
profundiz6 la necesidad de la innovacién en dispositivos que conservaban sonidos. Este proceso historico
implicé conflictos politicos y juridicos, que pusieron durante mucho tiempo en debate la propiedad
intelectual y los usos de los sonidos durante todo el siglo XX y con especial énfasis con el proceso de

digitalizacion. Para explicar este punto de vista la autora propone la siguiente idea:

“Tenemos ademas la facilidad de poder escuchar musica de diferentes partes del mundo,
producto de la globalizacién, en una paradoja evidente: si, por un lado, tenemos a nuestra
disposicion, y a través del mercado musical (independiente, masivo o autoproducido), una
proliferacion de musicas y sonidos de diversas partes del mundo que hoy en dia estan a
nuestro alcance, es evidente que muchas de estas masicas también se producen signadas por
el poderio de las musicas populares anglosajonas (sobretodo norteamericanas y britanicas)
y su fabuloso poder de expansién el mundo globalizado. Y tenemos también, en la
actualidad, un forzoso y generalmente conflictivo reordenamiento de la industria del
entretenimiento, propiciado por la alta transportabilidad y facilidad que lo sonoro alcanza
con la digitalizacion, donde las tensiones entre creadores y duefios, monopolios que
acumulan y sonidos que se dispersan, derechos, deseos y usos hacen que la industria esté

cada vez mas fragmentada” (Ochoa, 2006).

La autora otorga un lugar importante a la divulgacién de misica gracias a la transportabilidad de
los instrumentos y la miniaturizacién de los sistemas de grabacién y reproducciéon como asi también al
debate sobre la percepcion de la musica letrada y la mdsica popular. También las invenciones sobre
grabaciones y reproducciones implican la aparicién del andlisis y desmenuzamiento del discurso sonoro,
la grabacion como medio para preservar la voz, las ideas, y asi trascender los tiempos. En este proceso, se
establecen interpretaciones, sensaciones, percepciones respecto de la musica y la aparicion de la
inspeccion sobre lo grabado cobra gran trascendencia y en palabras de Ochoa, la transformacion del

“sensorium de la escucha” (Ochoa, 2006) con fines profesionales.

El acceso a la muUsica en esta nueva perspectiva, es radicalmente diferente a como solia ser. El
acceso tradicional a la musica podia fluctuar desde la performance en vivo en bares y lugares publicos, en

encuentros familiares para escuchar musica en los primeros afios de la muUsica grabada, junto al comienzo
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de consumos particulares con la irrupcion tecnoldgica de dispositivos cada vez mas pequefios que
permitieron poco a poco, consumos tendientes a la individualizacion. Internet se convirtié en un medio
que brinda acceso sin la necesidad de una gran cantidad de los intermediarios que generaron un espacio
de negocio y que se han convertido en actores muy importantes para la industria que hoy ponen en debate
las nuevas posibilidades que ofrece Internet en luchas tales como las gestiones “anti - pirateria” que lleva
a cabo, por ejemplo IFPI. (IFPI, sin fecha). La creacién de Internet permitié una nueva posibilidad de
divulgacién de musica, mientras que el consumo deja de estar focalizado en la posesion de un soporte
fisico y comienza a estar presente en tanto acceso digital como servicio. Los nuevos consumidores
pueden elegir mas de una forma de acceso desde la compra de un archivo hasta la suscripcion a un
servicio 0 acceder a la musica mediante la réplica de copias digitalizadas que otros consumidores
brindaron acceso. En este nuevo escenario se fluctta entre el pablico con preferencias musicales de nicho
y el publico que posee consumos masivos. Estas nuevas posibilidades ordenaran las ideas tratadas en el
trabajo de aqui en adelante porque también generan una nueva perspectiva del mundo y de las
regulaciones que rigen de forma global y local. La diversidad y la potencialidad de generar musica sin
fines comerciales aparecen como posibilidades bajo esta nueva perspectiva. Desde Ochoa, se comprende
que “la tecnologia digital de fines de siglo XXI, esta convirtiendo la industria musical de productos en
servicios, donde los derechos pasan a reemplazar (o por lo menos compiten con) el producto como
ambito econdmico determinante. Es decir, la apropiacion mediatica y comunicativa de lo musical a través
de la tecnologia digital. Que permite intercambiar muasica por Internet, duplicar copias exactas de los
originales, y facilita la autoproduccion, estd jugando un papel crucial en trasladar lo musical al &mbito

comunicativo e informatico de la sociedad posindustrial” (Ochoa, 2003, 46)

El analista Mark Mulligan, especialista en la difusiéon de musica digital en nuevos medios, en su
articulo “The Music Format Bill Of Rights: A Manifesto for the Next Generation of Music Products”
(Mulligan, 2012, Traduccion propia), sostiene que la musica digitalizada posee una serie de caracteristicas
diferentes en tanto las posibilidades técnicas y de acceso. Para el autor, la musica digitalizada es 1)
dindmica, 2) interactiva, 3) social y 4) personalizada. En primer lugar la musica digital es 1) dindmica
porque en la actualidad los consumidores digitalizados fluctdan su consumo de medios entre diferentes
dispositivos, a diferencia del consumo que se hace de la mdsica en soportes fisicos. El formato digital
debe adaptarse a esta situacion para lograr llegar al consumidor de musica en el medio en que se
encuentre. Es 2) interactiva porque la mdusica digital debe adaptarse a las caracteristicas de
multidireccionalidad de emisidn de mensajes a fin de recibir algin tipo de respuesta del consumidor que
no solo consume sino que participa. El soporte fisico tradicional se adapta de mejor manera a un modelo
de comunicacién basado en la unidireccionalidad del modelo de broadcasting propuesto por los medios
masivos de comunicacién. La musica también es 3) social porque posee la caracteristica intrinseca de
serlo, aunque bajo el contexto digital la accion de compartir obtiene un gran poder en relacién a la
arquitectura distribuida en la que se basa Internet. Los servicios de musica integran funcionalidades para
maximizar el poder de alcance de una cancion. Por Gltimo la musica digital es 4) personalizada, ya que la
proliferacion de musica gracias a los formatos digitales crece exponencialmente y con ello la cantidad de
informacion sobre musica, desde resefias hasta informacién cuantitativa. Es por eso que las empresas y

sellos que se vinculen con la musica digital deben realizar acciones para que la experiencia de los
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consumidores con la mdsica logre cumplir sus expectativas como herramientas para hacer listas de
reproduccion, aplicaciones interactivas, fotos exclusivas porque la masica digital ya no es solamente la
reproduccion de una cancién. La experiencia de estos consumidores podra ser sustentada de diferentes

maneras con modelos pagos o gratuitos, Premium con soporte de publicidad, legal o ilegal.

En cuanto a los tipos de accesos referentes a la musica digital se destacan las siguientes
caracteristicas: A) El “acceso gratuito” de compartir albumes y canciones digitalizadas con allegados en
diferentes formatos en especial MP3s o mediante la bajada en sitios de forma directa, 0 por medio de
sitios P2P (Punto a Punto) y reproducida por software de reproduccion. B) A través de la compra de
tracks o canciones en archivos digitales que contienen musica a través de tiendas digitales en sus todas
sus versiones tanto para el consumidor final como para licenciatarios con el fin de utilizarlos en formatos
multimedia como videojuegos y peliculas. C) Mediante el acceso a musica a traves de sistemas de
streaming de audio y video en su modalidad gratuita o de suscripcién con la posibilidad de realizar listas
de reproduccién. Otro tipo de acceso se establece mediante la divulgacion de la informacion sobre
conciertos en vivo y sobre los conciertos en vivo transmitidos por streaming. Al ser difundidos mediante
streaming es posible considerarlos como parte del mismo tipo de acceso. D) Por ultimo, es posible

obtener acceso mediante aplicaciones de moviles y tabletas.

El hecho destacado en las nuevas formas de acceso que se generan a partir de la digitalizacion de la
musica es la gratuidad de la escucha. En cuanto a las licencias el objetivo de poder comercializar las
obras musicales, en el caso argentino, se ha establecido un acuerdo de CAPIF y SADAIC para la
administraciéon de licencias digitales que conforman obligaciones y limites de uso. Mediante estas
licencias, los usuarios y empresas pueden adquirir musica de forma legal a través de permisos de uso de
obras musicales en las modalidades que seran analizadas en profundidad a lo largo del trabajo, pero que
en resumen se trata de la explotacion online mediante 1) la Comunicacion Pablica que comprende los
siguientes sistemas A)webcasting (emisiones de radio no interactivas), B) simulcasting (emisiones de
radio en simultaneo con la emisién hertziana), C) streaming directo o “musica a la carta” (el usuario
puede elegir qué obra escuchar). También comprende 2) los derechos de reproduccién mediante el
downloading o “bajada directa” donde el usuario transfiere un archivo multimedial de un dispositivo a
otro. Estas modalidades de licencias pueden encontrarse en el “Régimen autoral y licencia para el uso del
repertorio de SADAIC en Internet o Redes analogas” (SADAIC, sin fecha) que también contiene la tabla
arancelaria de cada una de las modalidades. Se destaca en este nuevo escenario del acceso a la musica, el
hecho que las audiencias ya no acceden a la musica en soportes fisicos sino que en los Ultimos afios se
destaca el acceso mediante formatos digitales. En Estados Unidos hay una organizacion sin fines de
lucro afiliada a la RIAA llamada SoundExchange,** que trabaja de forma similar a una sociedad
colectiva y con la potestad brindada por el Congreso de este pais, para recaudar los derechos de artistas y

sellos discograficos que generan en medios digitales. Este caso es importante ya que la mayoria de los

XXXi www.soundexchange.com


http://www.soundexchange.com/
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servicios que comercializan musica en toda sus modalidades se amparan en legislaciones de este pais. La
situacion en la actualidad es que estos formatos digitales permiten que se utilicen ciertas caracteristicas
que “heredan” de los soportes fisicos pero en formas mas interactivas como; la actividad de compartir
musica que antes se podia realizar mediante el “boca a boca” hoy se puede realizar desde redes sociales,
chat, celulares o tabletas, email o servicios P2P, la portada del disco que puede ilustrarse digitalmente con
diferentes imagenes dinamicas para cada track como lanz6 hace unos afios la banda canadiense Arcade
Fire (Cosores, 2010), la adicién de informacién importante para buscar albumes en una computadora a
través de MetaData (Wells, 2010), la inclusion de material adicional para mejorar la experiencia como
por ejemplo sitios de una sola cancion como Viinyl™i, entre otras caracteristicas. Las bandas también se
nutren de la venta de tickets para recitales en vivo y en la actualidad lo pueden hacer mediante servicios
como GigsWiz®il - SubstanceGigs™ o HotVox*, servicios globales de ventas de tickets en Internet
gue también sirven como herramienta para saber la geolocalizacion dela audiencia de una banda y donde
es légico - comercialmente - organizar recitales. Otro caso de interés es el de Splother,* una empresa
que ofrece el servicio de otorgar derechos de sincronizacion musical para entretenimiento, es decir
videos, clips, publicidad, o videojuegos a través de un sistema click to pay. A través de Splother un artista
puede subir su masica y comercializarla s6lo con fines de sincronizacién. Estos sitios permiten conocer
los movimientos de las audiencias en las redes sociales para aconsejar a las bandas sobre cudl es el lugar

maés conveniente a nivel global, algo que antes de Internet no era posible.

Por otro lado las redes sociales colaboran con la difusion de musica y establecen nuevas
posibilidades de fragmentacion de audiencias. EI consumo de musica en dispositivos méviles también se
encuentra en crecimiento. Estos casos ponen de manifiesto las nuevas formas que adquiere la industria
para poder lograr mayor facturacién y obtener ganancias de la misma forma que se obtenian en la
industria tradicional. Esta nueva organizacion eliminé las restricciones de espacio — tiempo y redujo
costos fijos como el transporte y el mantenimiento. Una de las empresas con mayor penetracién en el
mercado a nivel global es “The Orchard”™i una empresa de distribucion de derechos digitales a través
de licencias ya que posee gran parte de los derechos digitales de los artistas globales, especialmente de
masica independiente. Esta compafiia otorga estadisticas de lanzamientos de albumes, tours, publicidad y

analitica de las principales compafiias en el mercado digital.

xxxii http://viinyl.com/

Xxxiii www.gigswiz.com
XXXiv www.substancegigs.com
XXXV Www.hotvox.co.uk/
xxxvi www.splother.com/

XxXxvii www.theorchard.com
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7.2. El nuevo modelo de difusion y los cambios en la organizacion de la industria.
La experiencia privada y la experiencia colectiva

Otra perspectiva sobre la musica digitalizada es la que introduce George Yudice (Yudice, 2007, 55 -
65) al considerar que la digitalizacion posibilitd de una experiencia privada como es el consumo musical,
hacia nuevas formas de interactividad que generan lazos socioafectivos, de una experiencia privada a una
experiencia colectiva. La tecnologia de los Gltimos afios permitid una nueva organizacion de la
produccion cultural y de la experiencia, debido a la aparicién de nuevas formas de produccion, difusion y
distribucion a través de Internet en general, las posibilidades del hardware y software, los sitios y las
redes sociales en Internet. El pasaje de una experiencia privada a una experiencia colectiva produce
nuevos espacios para la creacion musical, a través de espacios de encuentro y redes de individuos®oVi
gue modifican el &mbito de la escucha privada que controlaban las principales compafiias de la industria
discografica. Al situarse por fuera del ambito de control de estas compafiias, el “modelo 1.0” (Yldice,
2007, 55), de comercializacion de fonogramas al que Yudice hace referencia, se ve dificultado. La
experiencia de escucha colectiva y ya no privada, posibilita la potencialidad de una produccién musical
mas interactiva y asi aparece la posibilidad de un cambio del modelo de negocio basado en una oferta que
tiende a ser ilimitada y reversionada. Se presenta de esta forma, un problema vinculado a las regulaciones
sobre la comercializacién de fonogramas porque la tecnologia permite realizar mas acciones que lo que
las regulaciones globales estipulan. En este sentido aparece un modelo que el autor llama “modelo 2.0,
que refiere a las nuevas compariias vinculadas a Internet como Google, Youtube, Myspace, y Spotify >
(Nielsen, 2012) por nombrar algunas, que buscan monetizar esa experiencia de escucha colectiva porque
las tecnologias permiten nuevas formas de interactividad, es decir creaciones musicales que surgen con la
potencialidad de ser reversionadas, a diferencia del anterior modelo donde se creaban en un contexto de
ser s6lo consumidas, escuchadas. El “modelo 2.0” surge en un contexto de uso en el que los artistas

actian en forma colaborativa en lo que el autor llama, “trabajo afectivo” (YUdice, 2007, 64), lazos de

xxxviii El escenario actual de la muasica en la era digital se configura por la cantidad de servicios que proponen “descubrir” nueva
musica y brindar acceso a un catadlogo mundial diverso en todos los dispositivos posibles aunque hay pocos que se dediquen a
facilitarle la produccién de obras a los artistas que permitan producir a una calidad superior y por ello el desafio para las
compafiias en la era digital es ofrecer nueva musica grabada con una alta calidad, facilitar la disponibilidad en los dispositivos que
utilizan los usuarios y facilitar la interaccion de las audiencias y también de los artistas a fin de mejorar la experiencia para ambas
partes. La tendencia de los ultimos afios marca el camino de la descentralizacion del esquema controlado por afios por las majors y
la aparicién de sistemas como ChartBurst, (www.chartburst.com) ReverbNation, (http://www.reverbnation.com/) SonicBids,
(www.sonichids.com) Topspin, (http://www.topspinmedia.com/), ArtistData, ( http://www.artistdata.com/us/), TheSixtyOne
(http://www.thesixtyone.com/), Nimbit ( http://nimbit.com/) o BandPage, (http://bandpage.com) entre muchos otros plataformas que
ayudan a que una comunidad premie a los talentos y las discograficas puedan contratarlos. En la actualidad es posible editar mUsica
de forma independiente a un costo bajo.

xxxix Un estudio llamado Music 360 realizado en 2012 por la consultora de mercado Nielsen, que investiga el consumo de muisica
en Estados Unidos a través de varias encuestas en un universo de 3000 personas, establece que la radio sigue siendo la principal
fuente de difusion de musica porque el 48% de los entrevistados, es decir una muestra de toda la poblacién en Estados Unidos,
respondi6 que era su principal influencia. En segundo lugar se encuentra el canal de videos perteneciente a Google, Youtube con el
7 %. El caso es que esta situacion se modifica porque en el caso de los adolescentes entre los 18 y 24 han respondido que utilizan
Youtube en un 64% mediante el uso de las recomendaciones de amigos y también mediante las recomendaciones que realiza el
algoritmo de recomendacion de esta pagina. El analisis de esta situacion que si bien corresponde al mercado estadounidense permite
detectar las tendencias de consumo en diferentes grupos etarios que en muchos casos se observan en otros mercados como el
argentino.


http://www.reverbnation.com/
http://www.sonicbids.com/
http://www.topspinmedia.com/
http://www.artistdata.com/us/
http://www.thesixtyone.com/
http://nimbit.com/

Hernando Gémez Salinas / Ciencias de la Comunicacién / Universidad de Buenos Aires 48

solidaridad y afectos en la colaboracion por la produccién musical que el modelo tradicional de la
industria busca erradicar a través de la utilizacion de la llamada “pirateria”. Para el autor la explosion de
la actividad en Internet, las acciones de compartir y descargar musica gratuitamente al mismo tiempo de
crearla a través de la utilizacién de obras con derechos de autor, es un fenémeno positivo. En este sentido,
las personas disfrutan de la musica, de la experiencia de vincularse con otros pares a través de ella y no
porque deseen causar un dafio econdmico a las principales compafiias de la industria. El nuevo “modelo
2.0” busca ampliar y comercializar estas nuevas formas de escucha colectiva, al potenciar las
posibilidades de compartir misica por parte de las personas, y en ese movimiento crear una opcion para
nuevos modelos de comercializacién musical no limitados a la venta de fonogramas. Yudice postula que
para que este movimiento sea posible fueron importantes la influencia de los hackers, el acceso libre a la
informacién nuevos insumos creativos, y su movimiento colaborativo que sentd las bases para nuevas
formas de vinculacién con lo que es posible en términos de creacion cultural y nuevas regulaciones o
licencias sobre este quehacer. Estas nuevas formas de creacion cultural fomentan practicas vinculadas al
“hazlo ti mismo” o comportamientos mas vinculados a las posibilidades de interaccién que promueven la
mezcla de culturas y musicas a través del sampling y los mashups, denominaciones que refieren a la
recombinacion de canciones, tonos, melodias y sonidos que fueron hechos por diferentes artistas, estilos y
géneros en diferentes partes del mundo y en distintas épocas. La tecnologia para el autor permite ampliar
la oferta de sonidos y por lo tanto complejiza el tratamiento sobre los géneros, los gustos musicales, la
geografia de origen de cada sonido, y la ubicuidad musical. Se amplian las posibilidades individuales y
colectivas de la escucha musical. Desde la perspectiva del autor, podemos encontrar que las compafiias de
ambos modelos - 1.0 y 2.0 - intentan poseer el control y monetizar los comportamientos de las audiencias,
poseen como aliados la regulacion de copyright que implica que monetizar una forma de escucha - ya sea
privada o colectiva - les permita capitalizar fuertemente a los principales paises de origen de estas
compafiias, y exacerbar la dominacién cultural de los paises mas desarrollados sobre el resto de los
paises. Aunque se presentan resistencias a estos modelos de comercializacion de productos culturales
como la musica y se adopta una perspectiva de hibridacién cultural, la masica digital permite reescribir lo
ya escrito, si se entiende a la masica digital como una fuente de informacién manipulable. Existen
algunas voces que se resisten al modelo de comercializacién tanto en el modelo 1.0 0 2.0 y uno de estas
voces se destacan en el “Foro para la innovacion, la creatividad y el acceso al conocimiento™ que se
realiza anualmente en Espafia. EI Foro establece su punto de vista en su pagina oficial “.... La produccion
de cultura no debe ser simplemente sinbnimo de la creacion de negocios y los modelos econémicos
emergentes no deben ir en detrimento de una libre circulacion de conocimiento. El verdadero reto
consiste en comprender que existe cultura sin que ello conlleve una dimension econémica...” (FCForum,
sin fecha, 4). Las nuevas posibilidades de creacion musical se sitdan entre el ambito comercial donde

conviven el “modelo 1.0” que postula el consumo de fonogramas mediante el derecho de autor

x| Foro para la innovacion, la creatividad y el acceso al conocimiento. coalicion de ciudadanos, usuarios, consumidores,
organizaciones, artistas, hackers, miembros del movimiento por la cultura libre, economistas, abogados, profesores, estudiantes,
investigadores, cientificos, activistas, trabajadores, desempleados, emprendedores, creadores provenientes de mas de 20 paises.
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tradicional, el “modelo 2.0” que se apropia del uso interactivo, colaborativo propio de Internet donde
“compartir” es parte del uso cotidiano y que utiliza adaptaciones a las regulaciones del derecho de autor
que permiten su comercializacion en la era digital. Por Gltimo, y como se propone demostrar este trabajo,
tenemos formas de creacién musical donde la comercializacién no es el leit motiv de la creacion musical
y que necesita nuevas licencias que lo protejan y le permitan el desarrollo como las licencias libres. Asi,
en el “modelo 2.0” se comenzaron a desarrollar estrategias comerciales diferentes a las formas
tradicionales. En este nuevo orden el artista y el consumidor tienen mayor poder de influencia que en el
pasado porque el artista posee la capacidad de producir su trabajo, difundirlo, ponerlo en
comercializacion por si mismo a través de tiendas como Itunes que se encarga de distribuirlo por la via

digital.

En relacion a las nuevas caracteristicas del “modelo 2.0”, la produccién de mdsica desde la
perspectiva digital y el nuevo modo de distribucion permiten considerar la potencialidad de
empoderamiento que poseen los artistas. Las caracteristicas de la mdsica digital, su esencia 1) dindmica,
2) interactiva, 3) social y 4) personalizada* (Mulligan, 2012, 7) como establece el analista Mark
Mulligan, representan un nuevo desafio para los artistas debido a la cada vez mas destacada participacién
de las audiencias en la formas que adquieren las obras musicales y en relacién a la creacion de contenido
con tendencias de software como el “codigo abierto” que se extienden como practica de los usuarios hacia
el ambito cultural como lo es la masica. Esta perspectiva debe ser incluida en la forma en que los artistas
realizan sus obras mediante formas mas “ludicas”, multimedia, y participativas de creacién y co-creacién
de los artistas con las audiencias que modifica la estructura econémica clésica de oferta y demanda. La
reasignacion de roles en la industria, junto a que se prescinden de ciertos intermediarios, potencia la
posibilidad de que los artistas, generen nuevos productos musicales gracias a la gran irrupcién
tecnoldgica de los dltimos afios. La actual coyuntura contribuye a la disminucién del control de la
industria por parte de las multinacionales debido a una serie de factores como; 1) el modelo tradicional de
broadcasting que establecieron los medios de comunicacién masiva durante el siglo XX se encuentra en
un proceso de cambio ante la aparicion de Internet como un medio que aglutina varias iniciativas. Las
radios comerciales, la television abierta y por cable y la prensa escrita deben adaptarse a los servicios y
las funcionalidades que se desarrollan en Internet como el intercambio de informacion mediante sitios,
chat, y redes sociales a través de videos, bibliotecas y enciclopedias digitales. El entretenimiento y la
cultura aparecen en Internet como fuertes competidores a los medios tradicionales porque permiten la
circulacién de informacidn en una modalidad que tiende a ser horizontal frente a la verticalidad del
modelo de broadcasting, donde un gran medio distribuye para muchos otros puntos receptores. La
arquitectura de distribucién de informacion de broadcasting es esencial para las grandes compafiias
multinacionales, ya que de esta forma pueden distribuir sus hits, rotar sus canciones por todos los medios
disponibles mediante acciones de relaciones publicas a fin de maximizar el beneficio de sus fonogramas y
por consiguiente posicionar a los artistas en un mercado global. Otra posible causa 2) se debe a la falencia

que tienen las discograficas para posicionar artistas en dispositivos de reproduccién como los

xli El texto en inglés dice lo siguiente sobre las caracteristicas: 1)Dynamic, 2) Interactive, 3) Social, 4) Curated. Traduccion propia.
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reproductores de MP3s. Las grandes compafiias pueden patrocinar y gestionar mejores puntos de ventas
en tiendas fisicas, pueden patrocinar eventos en vivo, pueden publicitar sus artistas en la television, la
radio y la prensa escrita pero tienen ciertas complicaciones para promocionar a sus artistas en medios de
reproduccion privados y personales que se han convertido en el dispositivo de mayor uso al consumir
musica. Esto Gltimo, puede cambiar con el crecimiento del servicio de streaming y de las tiendas digitales
que se detallara en proximos capitulos. La personalizacién de musica es una tendencia de consumo que se
presenta como un desafio para las multinacionales y las listas de reproduccién o playlists todavia son un
espacio personalizado. En relacién a este caso, 3) la personalizacién y la tendencia hacia consumos de
mausica por segmentos, derrumba poco a poco la masificacion de musica que controlan las majors. De esta
forma, se generan nuevas formas de consumo musical por nichos en detrimiento de la masificacién que
fue parte de la estructura fundamental del modelo de negocio™ de las grandes comparifas discogréficas,
tal como lo explica Chris Anderson (Anderson, 2006). Por ltimo, 4) la aparicion de nuevos métodos para
descubrir y compartir masica a través de nuevos dispositivos, aplicaciones y redes sociales erosiona la

credibilidad de los consumidores respecto de las recomendaciones de las grandes compafiias.

Las nuevas formas de compartir masica permiten a los artistas ejercer el rol de productores,
distribuidores, difusores y comercializar u obtener mayores posibilidades para dar conocer su musica a
diferentes audiencias con mayor facilidad que en el pasadoXil (Smith, 2013). Permite que los artistas
puedan hacerse cargo ellos mismos de cada una de las fases y posibilita nuevas posibilidades de
divulgacion de sus obras como también de consumo de obras que se han generado en algun lugar del
mundo. Por otro lado, las obras protegidas por derecho de autor y derechos conexos son difundidas
masivamente a través de Internet, ponen en cuestién ciertas regulaciones internacionales y nacionales. Es
de importancia tener en cuenta que la convencién de Berna establece para los paises firmantes, que los
derechohabientes extranjeros deben tener igual trato que los nacionales y es por eso que la sociedad de
gestion colectiva en cuestion debe aplicar el mismo trato. Este hecho implica a su vez que las
discogréficas promocionen a sus artistas de forma global en ambitos locales. De esta forma se aplica el
papel de la concentracién de empresas y medios que generan un “oligopolio global” a través de un
entramado financiero tal como lo explica, Fernando Krakowiak en “Concentracion y transnacionalizacion
en las industrias culturales: Surgimiento y consolidacién de los conglomerados transnacionales de
medios” (Krakowiak, 2009, 19 - 34). En este sentido, queda manifiesto en la publicaciéon de IFPI

“Investing in Music” al establecer el sentido de “Local Repertoire, Global Reach” (IFPI, 2012, 8) -

xlii Las obras digitalizadas implican un nuevo desafio para cada una de las fases del proceso de la industria fonogréafica en la
adaptacion de musica globales hacia lo local y de lo local hacia lo global. Los tratados del afio 1996, conocidos por el nombre de
“Tratados Internet”, el Tratado de la OMPI sobre Derecho de Autor (TODA) y el Tratado de la OMPI sobre Interpretacion o
Ejecucion y Fonogramas (TOIEF), se constituyeron con el objetivo de contemplar este nuevo escenario. El estado actual de la
produccion de fonogramas implica que todas las fases puedan ser resueltas con mayor facilidad por la misma persona. El artista
autor y compositor puede distribuir, comercializar y difundir sus obras.

xliii Se han registrado durante muchos afios algunas iniciativas musicales realizadas en diferentes partes del mundo de generacién
de musica a través de formatos fisicos como el Casette. estas iniciativas fueron realizadas por entusiastas de la musica y en la
actualidad viven cierto esplendor Esta tendencia se enmarca en la exacerbacion del “hazlo ti mismo” pero en este caso se aplica a
formatos fisicos que permiten también la experimentacion musical tal cual lo permite la musica digitalizada.
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Repertorio Local, Alcance Global- que puede traducirse con la frase “piensa globalmente, actla
localmente™ en la que se apoyan las corporaciones para poseer raices locales y maximizar el conjunto de
una inversion. La produccién de bienes intelectuales, de obras de arte y cultura local se han visto
influidos por una perspectiva global de acuerdo a este nuevo medio de comunicaciéon que tiene la
particularidad de brindar acceso a muchas otras formas de vida, otras culturas e ideas, religiones,
costumbres y perspectivas del mundo. Un caso interesante que abona a esta tendencia es el proyecto
“DNA Music Project” del musico israeli J Viewz que busca comercializar un album que brinda acceso a
los sonidos iniciales de la obra por separado, es decir la grabacion de todos los instrumentos, las voces,
los arreglos, etc, un album conceptual que permita acceder al corazon de la obra, a su “ADN”. Este
concepto de comercializacion permite acceder a este material y luego se pueden realizar nuevas obras y

remixes. En definitiva permiten diferentes interpretaciones y puntos de vista de una misma obra.

El ciberespacio se modifica mucho més répido que las lecturas que se pueden hacer de él. En este
nuevo paradigma la masica es informacion y en la distribucion de Internet se convierte en hipertexto. La
concrecion de esta situacion son los casos que analiza Yudice de musica de diversos géneros que se
distribuye rapidamente a través de Internet en formato MP3 y luego se graba en CDs no oficiales o
“caseros” que posibilitan la aparicion de formas de expresion locales con inspiracion global o regional de
diversos géneros como la “cumbia villera” en los suburbios de Buenos Aires, el “technobrega carioca” en
Brasil, la champeta colombiana, entre otros que crean una cadena productiva alternativa, generan sus
propios mecanismos de validacion, y se asocian a las clases sociales “excluidas” en los suburbios de las
grandes metrépolis de Latinoamérica (Yudice, 2007, 81 — 83). En estos casos, el autor analiza que el
sustento comercial se genera mediante la generacién de performance en vivo y fiestas donde se escuchan
algunas de estas versiones y géneros que remezclan la cultura local con tintes globales. Ante este
panorama, las sociedades de gestion colectiva como las camaras empresarias y organizaciones afines a la
musica y al comercio comenzaron a trabajar, a desplegar su capacidad de “lobby” con el fin de generar
nuevas estrategias, acuerdos y legislaciones que contemplen las figuras del derecho tradicional y
promulgar el beneficio econdémico en la industria. La industria de la musica tuvo que modificar su modelo
de negocio basado en venta de fonogramas a partir de esta nueva forma de consumo de musica digital y
también cre6 los llamados contratos “360” grados que se basan en contemplar todas las actividades que
realizan los musicos. EI modelo de negocio se fundamenta en la venta de entradas para conciertos,
merchandising, patrocinio, streaming y ventas digitales en tiendas alojadas en Internet. De esta forma, la
discografica provee servicios para el misico y factura en funcion de su capacidad para ocupar mas y mas
nichos de mercado (Fouce Rodriguez, 2010, 5). Desde la perspectiva de Fouce Rodriguez, la industria de
la mUsica hasta hace unos afios no habia entendido que la digitalizacion implicaba modificar su modelo
de negocio (Fouce Rodriguez, 2009, 15). El autor explica la dindmica de la industria a partir de que la
produccion de discos en grandes cantidades en blsqueda de maximizacion de la ganancia destacaba
aquellos géneros que habian demostrado una buena performance de ventas, dejando a un lado los géneros
mas experimentales. Es posible describir las mutaciones de la industria de la mdsica en tres elementos
interrelacionados: “la reorganizacion de la industria, las polémicas y conflictos politicos causadas por
esas transformaciones y por Gltimo, su influencia en las conductas y valoraciones de los oyentes. La suma

de estos tres niveles (econémico, politico y cultural) dan una imagen holistica del desplazamiento hacia
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una cultura digital” (Fouce Rodriguez, 2009, 2). Ahora, el gran desafio de la industria fue lograr retomar
el control tras la caida sostenida de la comercializacion de soportes fisicos*'" - la mlsica como producto -
y promover la comercializacién de la mdsica como servicio. La industria con fines comerciales comienza
a apoyarse en servicios unicos, en la experiencia del consumo y la pertenencia cultural al mismo tiempo
que intenta controlar nuevamente la industria a través de las diferentes organizaciones representantes a

nivel global como IFPI, RIAA, OMPI, las principales organizaciones que controlan el mercado.

Una vez abandonada por parte de la industria de la masica, su matriz discogréfica se ha adaptado a
la distribucién digital a través de las diferentes posibilidades, tiendas digitales que comercializan tracks,
radios digitales, servicios de streaming™ (SADAIC, sin fecha) o aplicaciones para dispositivos moviles.,
comercializacion de derechos por sincronizacion, comercializacion de performance en vivo, etc.
Actualmente estas compafiias se encuentran en litigio constante contra este tipo de servicios a través del
concepto de “pirateria” De esta forma, debe adaptarse a un tiempo donde “compartir” musica es una parte
esencial para poder comercializar misica como lo demuestra el modelo “freemium’ Vi de los servicios de
streaming, aplicaciones en moviles y las audiencias agrupadas en redes sociales. El caso del servicio de
streaming Spotify, es el mas destacado para comercializar mediante un modelo freemium al abonar

algunos centavos a cada artistas por cada reproduccién, aunque tenga ciertos artistas muy influyentes a

xliv En los albores de Internet comenzaron a generarse sitios publicos a fin de compartir copias privadas de obras digitalizadas. Esta
préactica de distribucion de archivos mediante sitios alojados en servidores descentralizados que proveen acceso, se extendio con el
crecimiento de Internet. Desde la creacion de Internet comercial, se han desarrollado muchos sitios de descarga directa.

La industria discografica tradicional no ha podido controlar eficientemente el acceso a la musica mediante cyberlockers - servicios
que ofrecen descargas a cambio de publicidad o servicios P2P - Servicios de distribucion Punto a Punto o computadora a
computadora. Ambos servicios que ofrecen musica libremente y con un control limitado por parte de las principales compafiias de la
industria.

xlv La definicion establecida por SADAIC para el sistema de streaming, se trata de musica de “musica a la carta” bajo demanda
En este modelo los costos de distribucion son tendientes a 0 por tratarse de un producto digital, no hay limitaciones en la
produccion al momento de satisfacer la demanda, y a su vez los costos de promocién se reducen debido a la recomendacion entre
personas. A medida que se vendemos mas, el margen de ganancia se hace mayor. Segin el reporte, “Digital Music Report 2013,
Engine of a digital world” realizado por IFPI, los servicios de suscripcion son un parte integral del mercado de musica con mas de
20 millones de suscriptos en 2012 a nivel global, un incremento del 44% respecto al afio anterior e incluso en algunos paises es el
modelo de comercializacién de mdsica dominante.

xlvi Dentro del servicio de suscripcion, se destaca la modalidad freemium, una variante dentro del servicio de suscripcion que
consiste en que un porcentaje muy grande de los usuarios de un servicio lo utilicen gratis mientras que un porcentaje chico del resto
de usuarios de un servicio pague por un servicio similar pero con unas funcionalidades adicionales. Algunos portales de streaming
ofrecen esta variante en el servicio de suscripcion gratuita escalable a versiones pagas a un porcentaje muy alto de miembros. Los
usuarios que utilizan el servicio gratuito pueden escuchar las canciones con la particularidad que reciben mensajes de publicidad. El
modelo de suscripcién se desarrolla de la siguiente manera: Un grupo chico de suscriptores pagos subvencionan los costos que
generan los usuarios que acceden al servicio gratuito. Los usuarios que abonan el servicio acceden a una suscripcion donde pueden
escuchar la musica que deseen sin interrupciones publicitarias, entre otros beneficios. Hay ciertas diferencias entre los servicios,
algunos permiten el uso de los archivos en modo offline, sincronizacién con otros servicios como el caso de ltunes. A diferencia del
servicio de bajada directa, los modelos de streaming por suscripcion abonan un cargo por el uso a las sociedades de gestion
colectiva del pais en cuestion a un monto bajo, cada vez que una cancion es reproducida. La disponibilidad del servicio de
streaming puede estar disponible para cualquier dispositivo como también limitada a un tipo de dispositivo en particular como
computadora, tableta o celular y bajo diferentes condiciones de acceso en el pais que se encuentre el usuario y puede implicar que la
persona esté con conexion constante a Internet. Las transacciones son bajas pero pueden ser constantes en el tiempo, a diferencia de
la venta por track.
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nivel global en contra de su modelo como Thom Yorke, de la banda Radiohead™i (Dredge, 2013). La
estrategia de control sobre una industria digitalizada, es la tendencia de comercializar la experiencia
porque esta no puede ser manipulada, ni copiarse y los artistas consagrados - mediante los medios de
comunicacion masivos tradicionales y los nuevos medios de comunicacion vinculados a Internet -
realizan giras globales. Los festivales ganan espacio en la industria del entretenimiento aunque ciertos
artistas locales no obtengan los mismos beneficios. En este sentido, Fouce Rodriguez considera que “al
perder el soporte su valor emocional y, por tanto, monetario, la explotacion comercial de la musica se
dirige hacia los elementos que no pueden ser digitalizados ni copiados, y que permiten, ademas, que las
grandes empresas mantengan el control sobre el consumo musical (Fouce Rodriguez, 2009, 15). Esta
caracteristica del negocio y la exacerbacidn del hit, sostenida en especial a través de las acciones de las
majors se ven modificada a través del proceso de digitalizacién que habilita la aparicién de nuevos
actores. En este proceso es que el artista y los usuarios comienzan a tener la posibilidad de experimentar
nuevos géneros, nuevas musicas que lleguen a audiencias que no habian sido contempladas durante
mucho tiempo ya que no otorgaban un grado maximo de beneficio econémico para las discograficas. Por
consiguiente se genera la aparicién de nichos y nuevas expresiones de la musica global en diferentes
regiones del planeta potenciadas por nuevas formas de acceso y nuevas demandas. Un proceso que deja
de sostenerse en la creacidn de hits que aseguren alta rentabilidad para basarse en una perspectiva de

millones de nichos que comienzan a asegurar cierta rentabilidad economica.

El consumo de musica digital se ve expuesto a una dindmica que vincula puntos con puntos o en la
perspectiva de Vercelli “End to End” (Vercelli, 2009, 72) o de “extremo a extremo” en forma distribuida.
La arquitectura de comunicacion de “extremo a extremo” genera los habitos del compartir y recomendar
consumos culturales a través de Internet como ya ha sido expresado, por las redes sociales, blogs, sitios,
servicios de streaming, tiendas digitales aplicaciones de tabletas o software P2P. Una nueva forma de
descubrir y compartir musica se establece en la era digital con gran expansion y diversificacion donde el
descubrimiento de musica por diferentes medios sigue siendo parte de la razones del escuchar masica. El
descubrimiento de musica de forma tradicional por parte del publico es decir, mediante los grandes
medios de comunicacion que realizan criticas a las obras musicales, djs que pasan musica en la radio o en
una discoteca, y allegados que recomiendan discos se complementa con nuevas formas digitalizadas. En
la actualidad se consumen aplicaciones que “aprenden” de los gustos musicales y facilitan la accion de
compartir, radios digitales que registran el historial de uso, allegados que nos facilitan informacion sobre
obras musicales por intermedio de software o tiendas digitales que realizan un buen trabajo de marketing
y conocen los gustos musicales de lo que hemos comprado en el pasado, nos recomienda nueva musica
para descubrir y por consiguiente comprar. EI mercado se encuentra actualmente en la blsqueda de un
punto de equilibrio ya que muchas veces, estas iniciativas de aplicaciones dejan de existir (Bylin, 2011) al

poco tiempo.

xlvii En una nota publicada en el diario britanico The Guardian, llama a Spotify “la ultima flatulencia de un cuerpo que esta
muriendo” 'y se refiere a su asociacion con los principales sellos discograficos.
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7.3. Los nuevos actores que adquieren importancia. Las fases productivas

Matias Lennie desarrolla en “Musica en libertad: La industria musical frente al cambio de
paradigma” (Lennie, 2010) algunas ideas que permiten establecer a la industria discogréfica tradicional
bajo un modelo compuesto de 4 fases o tramas productivas A) produccién, B) distribucion, C)
comercializacion y D) difusion (Lennie, 2010). Anteriormente se desarrollaron los intermediarios que
tradicionalmente trabajan en cada una de las fases. Lennie en este texto establece una linea de accion
sobre el cambio de paradigma*™i que implica la musica digital en cada una de sus fases donde la
produccion creativa es abierta y distribuida como la arquitectura en la que Internet fue diagramada. La
musica digital implica la desmaterializacion de la musica y, con ello, nuevas implicancias en la
produccion, la distribucién, la comercializacion y la difusion de obras. En esta perspectiva se produce una
mayor capacidad de realizaciéon y de participacion para el artista autogestionado o se genera el
“empoderamiento” de los artistas. De esta perspectiva es que aparecen influenciadas cada una de las fases
necesarias para poder consumir muasica bajo el modo de produccion capitalista con influencias del
proceso de digitalizacion. Este empoderamiento permite cierta flexibilidad al artista de prescindir de los

ingresos econémicos que permite la comercializacion de derechos.

La produccion de musica digital implica que los artistas sean la parte esencial de la creacion, la
razén de ser donde la digitalizacion los ubica en un lugar de preponderancia frente al paradigma de la
industria discografica. Es necesario que los artistas sigan produciendo ya sean autores, compositores,
intérpretes, sesionistas, arregladores, etc. En el esquema tradicional estos actores eran seleccionados por
las empresa discografica ya que la posesién de los medios para realizar una produccion particular, implica
ciertas personas que ejerzan los roles necesarios para contemplar cada parte necesaria. En el nuevo
paradigma los actores siguen siendo necesarios, base fundamental de la generacion de musica aunque las
posibilidades técnicas en perspectiva de la penetracién de Internet, el descenso de los precios del
equipamiento y hardware, las nuevas perspectivas del software libre junto a la codificacién de formatos
digitales. La distribucién tradicional implica tener un producto material, es decir distribuir basicamente
discos en el comercio minorista. Al carecer de producto material, los intermediarios vinculados a esta
fase, principalmente los fabricantes y los distribuidores forman parte de un proceso que poco a poco
configura un nuevo escenario para ellos donde su labor ya no se encuentra tan requerida. El hecho de
hablar de una crisis de la industria implica hablar del descenso de ventas de soportes fisicos, y por ello no

hay demasiado material para distribuir.

La comercializacién, la siguiente fase, se modific6 de manera profunda segun IFPI. La
comercializacion de fonogramas mediante soportes fisicos manifiesta un descenso en las ventas y la

industria tradicional evoca nuevas estrategias digitales en relacion a conservar el rédito econémico. En

xlviii En el modelo de negocio tradicional una discografica major posee el control sobre la distribucion, el marketing, y los
esfuerzos promocionales controlados a partir de ciertas asociaciones con los medios de comunicacién. La llegada de Internet y las
nuevas formas de distribucion y difusion obliga a generar nuevas formas de comercializacion. Las grandes compafiias poseen un
control menor en el ciberespacio y deben trabajar con un nuevo escenario, la fragmentacién horizontal de audiencias aunque
realicen acciones para poder lograr obtener audiencias con predominancia vertical como el sistema tradicional de broadcasting para
poder escalar de forma sostenida su modelo de negocio.
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muchos casos, el concepto de “pirateria” es el principal aspecto que consideran las organizaciones y las
camaras que nuclean a las principales discograficas. La comercializacién de fonogramas digitalizados
implica una nueva l6gica de distribucion de derechos de autor y compositor y derechos conexos. Estas
figuras fueron creadas para lograr un acuerdo “justo” entre las discograficas y los artistas para proteger la
produccidn y difusion cultural. En la actualidad estos derechos forman parte del complejo entramado en
disputa que las discograficas utilizan a su favor en la disputa frente a la “pirateria”. Las regulaciones
internacionales aplicadas para este caso, en muchos casos no pueden ser aplicadas debido a
particularidades de cada pais. La irrupcion de la tecnologia en el &mbito doméstico, también potencia la
posibilidad de que los propios artistas asuman la fase de comercializacion entre sus tareas ya que los
servicios de streaming, las radios digitales, y las tiendas digitales le ofrecen herramientas y plataformas
para que lo puedan realizar por si mismos. Las sociedades de gestion colectiva particulares de cada pais
se ven afectadas para nuclear a los artistas de una regidn, en especial porque es posible que los artistas
con alta participacion en formatos digitales no necesiten los servicios de representacion en el pais, la
principal razén de ser de las sociedades de gestion colectiva como SADAIC, AADI. La comercializacion
también se ve afectada por un proceso de creciente autonomia en la gestion integral de los artistas en cada

una de las fases.

La cuarta fase, la de difusion™™ se encuentra como sus antecesoras, influenciada bajo las mayores
capacidades que poseen los artistas para poder dar a conocer su musica de forma global. Esta fase bajo el
fendmeno de la digitalizacion se ve determinada por nuevas condiciones y reglas diferentes a las que se
encuentran en la estructura tradicional. Los artistas pueden difundir sus obras mediante sitios, blogs, redes
sociales por accidon de algunas compafiias nacidas y concebidas bajo la arquitectura de Internet,
comenzaron a facilitar la accion de “compartir” con una red de referidos. Algunas de estas compafiias
disefiaron modelos de negocio que le permiten escalar la rentabilidad en potencia de esta accién de
difusion que los usuarios de Internet realizan ya sea en la comercializacion de publicidad o mediante
servicios de suscripcion. En los cambios del proceso de difusion, los grandes medios de comunicacion ya
no poseen el mismo lugar “hegemoénico” que supieron tener porque mediante Internet los usuarios y
también los usuarios - artistas tienen un espacio para compartir cultura sin necesidad de la utilizacion de
los grandes medios de comunicacion tradicionales como la radio terrestre, la televisién, o la prensa
grafica. El sistema de broadcasting tradicional de los medios de comunicacién donde la arquitectura de
comunicacion se realiza mediante un punto que emite hacia muchos otros puntos receptores, se encuentra

modificado hacia una red distribuida que fluye la informacion mediante un medio que fue concebido con

xlix La difusion es una fase esencial para dar a conocer las obras y acumular valor en la cadena productiva de la musica porque la
comercializacién va a depender en parte de la difusién en los medios de comunicacién masiva mediante el trabajo de prensa y la
capacidad de lobby de las discogréaficas. Esta fase, como se ha detallado en la estructura de la industria discografica tradicional, es
necesaria para la concrecion de la venta. Los artistas adquieren beneficios de acuerdo a licencias mediante la “cesién de los
derechos editoriales”. El artista recibe de esta manera cierto rédito econdomico en base al éxito comercial de su obra 0 Su
interpretacién en relacion a la difusion que consiga en los medios de comunicacién mediante la figura de comunicacion publica y las
ventas de discos que se hayan realizado gracias a la exposicion recibida en los medios y por consecuencia mayores posibilidades de
realizar conciertos “en vivo”. En algunos casos, las discograficas forman parte de un broker de empresas que poseen medios de
comunicacion y empresas de entretenimiento, de esta forma se aseguran rentabilizar su inversién en cada una de las fases mediante
la generacion de hits, obras musicales con alta capacidad de rotacién en los medios y por consecuencia alta generacion de consumo
por parte de las audiencias.
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la idea de ser un conjunto de nodos que se interrelacionan de forma asimétrica, complementaria o
suplementaria. Como ha sido expuesto, estos nodos se relacionan en algunos casos con otros con los
mismos objetivos 0 con objetivos contrapuestos. En este flujo de comunicacién se quiebra la perspectiva

vertical del broadcasting por una arquitectura horizontal.

Esta nueva organizacion excluye en especial a los intermediarios distribuidores, a los encargados de
tiendas fisicas y hasta los declara obsoletos. A su vez afecta también al modelo de negocio elucubrado por
afios por las discograficas junto a los medios de comunicacion masiva tradicionales. La transformacion
clave de ambos modelos es el hecho de que el consumo de musica deja de ser Unicamente en soportes
fisicos y se desmaterializa. EI consumidor también tiene la posibilidad de consumir géneros de nicho,
musicas del mundo, a un costo marginal tras la obsolescencia de los distribuidores tradicionales y también
de producir su propia obra y convertirse en artista sin la necesidad de que una discografica le otorgue el
aval artistico y comercial. Esto Gltimo, es primordial en la posibilidad de pensar masicas y expresiones
diversas producidas de forma local (y hasta hogarefia) para ser potencialmente consumida en cualquier
parte del mundo. Al mismo tiempo, aparecieron nuevos espacios, sitios de tanta relevancia como
Facebook, Twitter, Myspace, Youtube, y durante el Gltimo lustro servicios de streaming como Spotify, y
Grooveshark, entre otros que los artistas no pueden ignorar si quieren realizar acciones de difusion de su
obra. La aparicion de servicios que ofrecian musica como Napster (King, 2002) que logré mas de 80
millones de usuarios en todo el mundo junto a la llegada de varios servicios similares, la creacion de
servicios comerciales como Itunes de Apple que modificé el formato album para comenzar a vender
canciones, las redes sociales y servicios de videos como Youtube mas acé en la linea temporal, crearon
un escenario propicio para potenciar nuevas formas de crear y consumir musica a través de que los
artistas tengan un espacio virtual de difusién gratuita. Las nuevas formas de consumo musical también

impactan en las revistas tradicionales especializadas en musica como Billboard', porque deben adaptarse

| Billboard, la centenaria revista internacional especializada en musica, realiza el Hot 100 de los temas mas escuchados en cada pais
de acuerdo a las pasadas en medios tradicionales y la creacion de hits realizados por la capacidad de lobby de las grandes
discogréficas y a lo largo de sus historia ha poseido especial interés en musica de lengua inglesa, particularmente de Estados Unidos
e Inglaterra. En la difusién de musica realizada por este tipo de revistas, y por otros medios es que se ha conformado cierta difusion
masiva de musica sajona al resto del mundo. Billboard mide principalmente la popularidad de una cancién mediante las pasadas en
radio y ventas de musica en soportes fisicos. Como resultado, cuando un artista dejo de ser girado en la radio se caeria en el
Billboard Hot 100. En 2009, Billboard se ha modificado sustancialmente no s6lo a través de la incorporacion de herramientas
sociales que facilitan la accioén de compartir en redes sociales y permita consumir musica directamente en el sitio, sino que también
incorpord las canciones més escuchadas bajo los sistemas de streaming “a la carta” como también de las radios online y los sitios
donde las bandas publican su musica como Myspace. El gran desafio que encuentran las revistas de rankings y los medios dedicados
a la musica, es que deben cambiar el foco desde donde obtienen la informacidn sobre lo que es relevante para las audiencias porque
para lograr ser Utiles para sus lectores de la revista impresa y a los visitantes de sus sitios es obtener informaciéon sobre los consumos
de musica mas alla de la informacion que brindan las discograficas. Por otro lado, el caso es relevante en tanto que los nuevos
medios digitales, los sitios y las aplicaciones también ofrecen informacion sobre las bandas, historia, sus mejores temas, préximos
shows, etc. EI cambio sustancial de Billboard emerge en un contexto en el que el streaming de sonido posee un crecimiento
sostenido. Las acciones de sitios como “We are hunted”, un sitio que indexa las canciones emergentes con alta penetracion en el
espacio digital y las presenta en una interface disefiada para que la informacion sobre noticias, conciertos, biografia de los musicos
sea facilmente compartida. Basicamente funciona como un “catalizador” de musica, un filtro para descubrir musica, una lista para
descubrir musica. Las fuentes de esta aplicacion son blogs, redes sociales, foros, servicios de musica online y redes P2P. “We are
Hunted” fue comprada por Twitter en abril de 2013 con motivo de lanzar el servicio de streaming de esta red social. .Otro caso
importante en la industria de la musica digital global actual es el de “Big Champagne”. Esta empresa fue adquirida por Live Nation,
uno de los conglomerados de entretenimiento mas importante del mundo. Live Nation establece contratos de giras globales con los
musicos mas reconocidos en el mundo. El caso es que Big Champagne establece un ranking llamado “Ultimate Ranking”, a través
de las fuentes de diferentes servicios de streaming en el mundo como Pandora, Vevo, y Spotify, que se suman a las las tiendas
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(Bylin, 2012) a fuentes de informacion sobre lo que es relevante para las audiencias y lograr conformar
informacién (til para sus lectores de la revista impresa y a los visitantes de sus sitios es obtener
informacién sobre los consumos de musica mas alla de la informacidn que brindan las discograficas. El
cambio del sitio de Billboard emerge en un contexto en el que el streaming musical posee un
crecimiento sostenido porque no solo incluye en su ranking los resultados de difusion radial, televisiva y
la comercializacion de soportes fisicos sino también la difusion via streaming y la comercializacion por
track. Estas Gltimas son nuevas formas de descubrir misica tanto en dispositivos méviles como en
computadoras de escritorio y son el puntapié de analisis de este cambio profundo en la distribucion

digital.

7.4. El nuevo modelo de produccion y difusion. Un nuevo modelo de negocio y la
potencialidad de empoderamiento de los artistas

La era digital posibilit6 una apertura hacia nuevas formas de produccién, nuevas formas de
distribucion y acceso gratuito y comercial. Por otro lado, también generd un escenario propicio para
nuevas formas de realizar masica, que permitié la apertura hacia nuevos sonidos y nuevas formas de
consumo. La industria de la masica en la actualidad permite nuevos alcances y conexiones con las
audiencias y permitié una nueva relacion entre la masica de un determinado lugar geografico porque
permite que los sonidos se puedan separar de los lugares de origen y pueda ser manipulado porque tras la
digitalizacion el sonido puede ser transportado, modificado a placer. En palabras de Ochoa: “La musica
entonces media la consolidacion de un contexto social interactivo, un conducto para otras formas de

interaccion, otras formas de mediacion social para apropiarse del mundo” (Ochoa, 2003, 45).

El nuevo modelo de negocio que adopta la industria trae consigo la aparicion de nuevos actores que
sustentan su labor, en especial en las fases de distribucién, comercializacién y difusion digital de
contenidos, debido a que las fases de produccién que incluyen las tareas de post produccion vy
masterizacion bajo la logica digital, se encuentran en lineas generales, acaparadas por los propios artistas
mas alla de los indices de calidad que detente cada produccién de obra musical. En esta nueva
organizacion, los tradicionales intermediarios dejan de ser necesarios porque ya no requieren grandes
inversiones en producir discos, empaquetarlos y distribuirlos mediante una logistica sofisticada. En esta

era, las copias se producen en el momento en que un consumidor las solicita. Se hacen necesarios

Amazon, ltunes, Emusic y algunas redes sociales. Otras empresas vinculadas a la industria de la mudsica empiezan a trabajar en
difusores de musica como el caso de MTV, que lanzd su propio ranking basado en redes sociales llamado “Music Meter”, en el
analisis de menciones y sentimiento que manifiestan las personas en las redes sociales alrededor del mundo. La empresa Echonest,
especializada en sistemas en “inteligencia artificial”. El ranking no estd basado en la popularidad sino en la velocidad de
“surgimiento” de los nuevos artistas y asi elevar de alguna forma el underground al mainstream. Por otro lado, se produce cierta
influencia de revistas digitales especializadas en musica Indie como Pitchfork, NME, NPR, Mess and Noise, Stereogum, Spin,
entre otras que forman opinidn acerca de la muasica emergente en audiencias particulares. Este hecho se suma a la reciente
aparicion de aplicaciones para celulares y tabletas para descubrir masica como SoundHound, Tastemakerx, UberHype, y Last.Fm.
Estas nuevas formas de descubrir musica para los usuarios en computadoras como en dispositivos méviles otorgan la posibilidad a
los artistas de ser escuchados mientras que los nuevos rankings son el puntapié de analisis de un cambio profundo en la distribucién
de la masica digital.
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sistemas de “filtros” y “post filtros” como los que nombra Anderson ya sean motores de busqueda y
portales como Google, tiendas digitales, radios online, servicios tales como; de acceso a Internet,
streaming, P2P, telefonia mévil o compafiias de entretenimiento multimedia; de videoclips, peliculas o
videojuegos. Las nuevas actividades son reguladas por IFPI, a fin de evitar usos que socaven los intereses
de las compaiiias multinacionales nucleadas a través de esta asociacion. El informe de IFPI “Digital
Music Report 2013, Engine of a Digital World” (IFPI, 2013) establece que segin datos de la empresa
Comscore y Nielsen, el 32% de los usuarios globales de Internet utilizan sitios que ofrecen musica sin las
licencias (IFPI, 2013,28) reguladas mediante esta asociacion. IFPI realiza un monitoreo constante e
informa a las compafiias sobre sitios que infringen las disposiciones sobre copyright y Derecho de Autor.
Segun se establece en el “Reporte 20137, el IFPI realiza acciones a fin de que las empresas no auspicien
en este tipo de espacios y de esta forma beneficien econémicamente a los sitios que utilizan y ofrecen
musica “pirata”, ilegal o simplemente comparten musica que puede ser potencialmente comercializada.
Este punto se contrapone con la concepcion sobre la divulgacion de “copias privadas”. IFPI acciona
legalmente con foco especial hacia Google para que no ofrezca resultados de obras musicales en sitios
gue no abonan sus licencias y contra las empresas que proveen acceso a Internet para que bloqueen el
servicio de bajada de obras musicales que poseen licencias de copyright y Derechos de Autor en servicios
P2P o sitios de bajada directa - cyberlockers - como lo era Megaupload. En este sentido, Fouce Rodriguez
anuncia que “el gran eje argumentativo que sostiene todas estas acciones es que Internet atenta contra la
propiedad intelectual y que hay que defender ésta si queremos que siga existiendo la cultura” (Fouce
Rodriguez, 2009, 40)

En el contexto digital, estas 4 fases tienden a fusionarse. De esta forma, en esta nueva organizacion
de la creacién de musica en la era digital se establezcan 2 grandes fases; una vinculada a la produccion y
por otro lado otra que fusiona las fases de comercializacion, distribucion y difusién. Estas fases confluyen
entre si mediante software especifico, tiendas digitales, servicios de streaming, servicios de suscripcién,
redes P2P y sitios de bajada directa sin costo como también distribucion entre usuarios de forma privada
mediante discos rigidos uno a uno. La digitalizacion implica un costo tendiente a cero porque luego de la
creacion, la copia o fabricacion de un fonograma digital “tiende a costo cero”. Generar una copia idéntica
de un fonograma, distribuirla y difundirla posee un costo marginal en relacion al volumen que
potencialmente puede generar; una computadora doméstica con acceso a Internet y prestaciones
estandares alcanza producir y para volver a producir, duplicar, distribuir, comercializar y difundir una
obra, un fonograma en un soporte que llegue a mayores audiencias en las redes distribuidas de Internet y
dejando de utilizar la cantidad de intermediarios de la industria tradicional. Asi se obtienen menos costos
en logistica, fletes e impuestos como también cargos para otorgar el salario a los empleados
distribuidores. En esta perspectiva se encuentra en un cambio notorio en la forma de creacion y consumo
de musica que modifica el consumo del disco como una mercancia posible de ser comercializada,
estandarizada a nivel global, producida en serie y distribuida por los actores indicados. La
desmaterializacion redistribuye las tareas necesarias para cada una de las fases donde el software
especifico adquiere un lugar predominante. Bajo esta l6gica no se necesitan personas con sapiencias en
logistica sino personas que puedan programas bases de datos, analistas de software, programadores, y

analistas estadisticos. En este contexto también aparecen otros actores intermediarios que se pueden
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enumerar como distribuidores, como las operadoras de telecomunicaciones, Internet Service Providers
(ISPs), y otras empresas de servidores que permiten y estimulan el uso de formatos digitales con el
objetivo consumo de ancho banda y ofrecimiento de entretenimiento para consolidar las suscripciones de

los usuarios. Estos nuevos intermediarios persiguen objetivos diferentes a las majors.

De esta manera, el negocio de la musica se fue fragmentando y permite la emergencia de nuevas
bandas ante esta nueva organizacion. Tal es asi, que los sellos indies tomaron relevancia que comenzaron
a organizarse en conjunto para imponer condiciones de negociacidn frente y ejercer cierta capacidad de
lobby, como es el caso de la organizaciones Music Indie", World Independent Network y Music Ally'
que se erigen como alternativa a las organizaciones de las principales majors entre las que destacan 1) la
Federacion Internacional de Productores de Fonogramas y Videogramas (IFPI)"i, 2) la Confederacion
Internacional de Sociedades de Autores y Compositores (CISAC)™, 3) la Oficina Internacional de las
Sociedades y Registros Mecéanicos (BIEM)"™ 4) y la Federacion Iberolatinoamericana de Aurtistas
Intérpretes y Ejecutantes (FILAIE)M, entre otras de carcter global y regional que regulan trasnacional
los derechos de copyright y derechos de autor derivados con el fin de proteger los intereses econdmicos
de las principales compafiias internacionales. Estas organizaciones permiten entender el concepto
tradicional de aquel sello llamado indie en otros sentidos porque estos sellos en la actualidad tienen
mayores posibilidades para distribuir su musica y obtener contratos de edicién con las editoriales

pertenecientes a las majors.

El autor Chris Anderson, director de la revista de tecnologia Wired, en el libro “Long Tail: why the
future of business is selling less of more” (Anderson, 2006) desarrolla una nueva perspectiva acerca de la
fusion de las fases de distribucion, de comercializacion y de difusion a través del concepto de “Long
Tail "V, La introduccion de los conceptos de esta obra introduce una nueva perspectiva en los cambios en
el consumo de musica. Internet es un medio que revoluciona el modo de consumo gracias a que la
tecnologia ahorra costos de almacenamiento y de distribucién de algunos productos. En este trabajo,

Anderson comprende que los entornos digitales provocan un cambio profundo en las leyes de distribucion

li http://www.musicindie.org/

lii http://www.musically.com/cgi-bin/content.cgi

liii http://www.ifpi.org/

liv http://www.cisac.org/

Iv http://www.biem.org

Ivi http://www.filaie.com/

Ivii “Long Tail” o la “larga cola” es el concepto central desarrollado por este autor, que se utiliza para denominar ciertos modelos
economicos y de negocios. La expresion se utiliza, en general, para ciertas distribuciones estadisticas en las cuales la alta frecuencia
o alta amplitud de las poblaciones es seguida por baja frecuencia o baja amplitud. Esta teoria indica que Internet desafia el Principio
de Pareto (el 20% de las cosas son vitales y el 80% son triviales o indtiles) y en esta nueva economia los productos y servicios para
minorias tienen un amplisimo espectro de oportunidades mediante el comercio electrénico. Implica a su vez pensar un cambio

dréstico del consumo con modelo de broadcasting donde un punto le comunicaba a otros puntos como se realiz6 desde la creacion
de la imprenta, del fondgrafo, la prensa escrita, la radio y la television.


http://www.musicindie.org/
http://www.musically.com/cgi-bin/content.cgi
http://www.ifpi.org/
http://www.cisac.org/
http://www.biem.org/
http://www.filaie.com/
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y las reglas del mercado. Por consiguiente, se reducen los costos de almacenamiento y los costos de
distribucion produciéndose un quiebre en la posibilidades de acceso que modifica la oferta y la demanda
en las industrias culturales. Se destaca asi, la aparicién de un mercado centrado en el alto rendimiento de
pocos productos enfocado en el mercado de masas y basado en la suma o en la acumulacién de pequefias
ventas de muchos productos, es decir un mercado de nichos, que puede igualar o incluso hasta superar al
mercado basado en el mercado tradicional discografico donde pocos productos convertidos en hits
generan un volumen considerable de ventas. Anderson desarrolla un esquema donde repasa casos exitosos
de inclusion de estrategia de larga cola en negocios digitales. De esta manera es posible dar solucién a
una demanda de productos culturales masivos como asi también dar respuesta a pequefios consumos
culturales motivados por demandas de segmentos pequefios con intereses mas 0 menos minoritarios. Este
nuevo proceso, para el autor es resultado de la democratizaciéon de herramientas de produccion,
distribucion - agregadores de musica por género, como el caso de Itunes - y la conexion de la oferta y
demanda. Las grandes ensefianzas de esta obra implican que el futuro del comercio y la cultura no radica
en la cantidad de hits, ni en los bestsellers, ni en el alto volumen de la tradicional curva de demanda de
productos culturales, sino en la larga cola de la misma curva que es conformada por productos con poca
demanda por unidad pero que en su totalidad conforman una demanda digna de ser analizada por los
creadores de productos culturales. Esta obra permite comprender como se produce el pasaje de un
mercado de masas a un mercado de nichos en una madurez del mercado digital que permite costos de
almacenamiento tendientes a cero y por ello precios bajos. El autor demuestra que la economia de la larga
cola se aplica a diferentes tipos de negocios, donde una persona de forma individual tiene el potencial
para ser un productor de contenido y a partir de este hecho ofrece un claro panorama sobre cémo seré la
economia del futuro. Para Anderson, la larga cola se conforma por 6 estadios: 1) hay méas productos
culturales de nichos, que hits; 2) los costos de alcance de los nichos estan disminuyendo draméaticamente,
motivados por las tecnologias del nuevo siglo; 3) los filtros tecnoldgicos a través de software especifico,
permiten encauzar la demanda al fondo de la cola. El fondo de catalogo es mas facil de ser ofrecido de
acuerdo a manejo de base de datos que posean la variable intereses; 4) la curva de demanda se aplana: 5)
hay tanta cantidad de nichos que si son tratados como un conjunto rivalizan el reinado de los hits; 6) la

forma natural de la demanda es revelada en este contexto.

Un mercado como el que describe Anderson es un espacio propicio para la aparicién de productos
culturales en la dinamica econdémica de oferta y demanda, que no persigan como fin Gltimo insertarse en
la matriz del lucro. Es posible en este contexto la creacién de productos culturales con el fin de difusion
cultural. Es decir la aparicion de tecnologias creadas a partir de una matriz capitalista crea condiciones de
consumo y “evangelizan” al consumidor en ciertas formas de acceder al producto cultural. Esas mismas
tecnologias concebidas a partir de una vision del mundo con danimo de lucro pueden ser utilizadas por los
consumidores — productores o prosumers con otros fines diferentes a la acumulacion pecuinaria. Hay un
nuevo orden donde los productos de nicho en megabytes, ponen en jaque a los generadores del gusto en
siglo XX, las grandes corporaciones de la industria cultural. Desde esta perspectiva, mientras que en el
siglo XX la industria musical se estructuro en base a hits, el siglo XXI se estructur6 en los nichos a través
de la distribucion online posibilitada por las nuevas tecnologias donde el mayor negocio esta en las ventas

minoritarias. Este tipo de distribucion de bits, a medida que agrega canciones a su inventario, esas
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canciones encuentran una audiencia expectante, aunque sean pocas personas en algin lugar del mundo.
De esta forma la “larga cola”"il posibilita el llamado “catdlogo de fondo” o back catalog que esta
compuesto de viejos albumes, covers, B-sides, remixes, grabaciones en vivo o asi también masicas locales
provenientes de diversos puntos del mundo. Desde esta perspectiva, es posible comprender como de esta
manera se posibilita una amenaza el reinado del mainstream exacerbado por afios mediante el “status
quo” corporativo de la industria musical. Esta amenaza se lleva a cabo por la fuerza que la cultura
underground adquiere a partir de este tipo de formas de creacién - circulacion en este nuevo
contexto. En el mismo movimiento se produce la fragmentacion de muchos géneros musicales en miles
de subgéneros (Anderson, 2006, 33) que a pesar de ser “consumidos” en menor medida por el mercado
avido de mdsica, poseen un mayor periodo de consumo ya que sus audiencias se muestran mas
interesadas en subgéneros y hits de nicho que en grandes hits provenientes del “mainstream” a través de
medios de comunicacion tradicionales (radio, tv, grafica). El autor sostiene que cuando se puede reducir
de manera exponencial los costos de conexion entre oferta y demanda, se modifica no sélo los la
rentabilidad del negocio, sino la entera naturaleza del negocio (Anderson, 2006, 26). Los productos
culturales que no poseian una audiencia suficiente en el “viejo” modelo, ahora son el “centro” del negocio
bajo el proceso de la digitalizacion que ofrece un costo tendiente a cero en la produccién de productos
culturales. La audiencia de productos digitales puede encontrarse muy expandida geograficamentey “la
popularidad ya no tiene el monopolio de la rentabilidad”!™ (Anderson, 2006, 24). Segln el autor esta
nueva posibilidad fue “explotada” de manera inteligente por la tienda Itunes de Apple. La nueva
comercializacion implica una readaptacion donde ya no se trata de vender muchas unidades de un Unico
producto. Chris Anderson, sostiene que un sello discogréafico existe para cumplir 4 funciones (Anderson,
2006, 106); 1) basqueda de nuevos talentos, 2) financiamiento (las bandas méas avanzadas financian las
nuevas inversiones), 3) distribucion y 4) marketing. Estas funciones tradicionales encuentran atravesadas
por cambios desde la tradicién en industria musical del siglo XX y las nuevas caracteristicas en la era
digitalizada. Anderson postula que de forma tradicional se utilizaban ediciones de “pre filtros”
(Anderson, 2006, 106), donde las compafiias eligen y crean un hit, mientras que en la industria de musica

digital, se utilizan “post filtros ™ (Anderson, 2006, 122) gracias a la facilidad que ofrecen los filtros, los

Iviii El concepto de la larga cola aplicada a la musica, que habilita la posibilidad de una fragmentacion del consumo crea musicas
locales creadas a partir de consumos globales. Esta fragmentacion crea nuevas posibilidades de eleccion sobre la misica, y amplia
las combinaciones de eleccion sobre, en este caso, la musica.

lix Traduccion propia. Cita original “For the first time in history, hits and niches are on equal economic footing, both just entries in
a data- base called up on demand, both equally worthy of being carried. Suddenly, popularity no longer has a monopoly on
profitability”. Percibe que la digitalizacion del entretenimiento y el contenido cultural posibilita nuevas formas de
comercializacién que ya no tiene como objetivo la maximizacion de la ganancia en la industria del hit sino que permite la aparicion
de la comercializacién del fondo del catdlogo y con ello se establece la necesidad de profundizar y maximizar la ganancia
en expandiendo la oferta con el objetivo de alargar la cola del mercado poniendo la mayor cantidad de productos culturales a
disposicion del mercado.

IX En la era de “post filtros”, la industria musical de productos que ya estan disponibles para estimular su demanda y conectarla con
la oferta de miles de micronichos y microsegmentos posee una particularidad, en esta era los hits del hoy son el nicho del mafiana.
Entonces, en este sentido la industria de la musica genera valor al filtrar y comunicar la informacion al oyente. La “larga cola”
que postula Anderson es un contexto de abundancia y desde eso, es necesario la distribucion, la disponibilidad de la abundanciay la
eleccion de consumo. La distribucion digital permite un exhaustivo abanico de potenciales consumidores, mientras que los filtros
disminuyen ostensiblemente el tiempo de blsqueda. Este tipo de distribucion de contenido conforma en la actualidad un mix de
productos musicales masivos junto al constante crecimiento del underground musical conformado por miles de nichos, un collage
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agregadores y los algoritmos vinculados a bases de datos. Esa dicotomia entre “pre filtros” y “post filtros”
permite organizar la intervencién de diferentes roles e intermediarios en el nuevo esquema. Mientras que
a los “pre filtros” pertenece el rol de los editores discogréficos, la actividad de busqueda activa de nuevos
talentos, los ejecutivos de estudio, los distribuidores, los criticos de musica, los técnicos en marketing y
publicistas, los djs de radio y los vendedores especializados, pertenecen a los post filtros los blogs
especializados, la lista de escucha o playlists, las resefias en sitios, las recomendaciones de las
aplicaciones, los servicios de streaming y suscripcion, otros consumidores que accionan el boca a boca en
Internet, las acciones de recomendacién de las personas en redes sociales, publicistas digitales, entre

otros.

La teoria de larga cola de Anderson también puede aplicarse al caso y exacerba la cultura de
independencia para las bandas en relacion a la filosofia “hazlo ti mismo”. En el nuevo esquema que
presenta Anderson, los sellos discograficos pueden distribuir su masica por ellos mismos y perpetuar su
creatividad de manera independiente en los albores del siglo XXI, donde la produccion y la distribucion,
son asequibles para el usuario medio mediante el uso de nuevas tecnologias; la oferta y la demanda estan
conectadas gracias a la correspondencia y el trabajo entre base de datos. Tal como describe este autor en
la citada obra, en el nuevo modelo donde nichos y subnichos - géneros y subgéneros - son abundantes, es
necesaria la especializacion de filtros y agregadores que trabajen con bases de datos™ para poder recorrer
desde la cabeza hasta la cola de posibilidades de oferta y demanda y tratar de esta manera “nichos como
nichos” para que estos filtros en el caso de la industria musical escalen en un mismo género y no entre
ellos. De esta manera pueden ofrecer productos musicales desde el mainstream a los micromercados
(Anderson, 2006, 108 — 115). En la larga cola teorica los filtros son el eje esencial, sin ellos este sistema

de conexidn de consumos tiene el riesgo de ser sélo ruido™. La nueva distribucion en una larga cola,

de consumo musical compuesto por artistas y sonidos “consagrados” junto a sonidos y musicas emergentes, borroneandose los
limites entre la conformacion de la musica profesional y amateur tal como se consolidé durante el siglo XX.

Ixi Esta obra realiza un recorrido sobre los ejes de amplificacion en la industria musical. Realiza una comparacién entre dos
momentos de la industria poniendo como referencia a los filtros y agregadores otorgandoles la responsabilidad de ser un punto de
quiebre que modifica de manera sustancial esta industria. De esta forma se produce el pasaje del consumo del mercado masivo
mainstream a un nuevo mercado basado en nichos underground que fue exacerbado por las nuevas tecnologias y principalmente por
el uso de Internet. EIl mercado ya no es definido por una variable geogréfica sino que se conforma a través de intereses que gracias
al perfeccionamiento constante de bases de datos, agregadores y filtros posibilitan la conexion entre oferta y demanda en un nivel
que permite acceder con facilidad, al mercado de miles y miles de nichos de demanda llevando a una estructura de costos tendiente
a cero. Las fuerzas de la larga cola junto a la tecnologia permiten el acceso en variedad y la posibilidad de eleccion en abundancia
en los productos culturales que consumimos que conectan con géneros musicales. El resultado de esto es que ahora es posible tratar
a la cultura , ya no como un todo homogéneo sino como una superposicion de muchos hilos entretejidos y cada uno de ellos es
individualmente direccionable y conecta a diferentes grupos de personas a la vez. Anderson sostiene que ya no es posible teorizar
sobre la cultura masiva como un todo frente a estos cambios de distribucién de contenidos y productos culturales, que
permiten que se compartan intereses segmentados por parte de los individuos con ciertas afinidades con otros con similares
intereses (en este caso musicales). Frente a este escenario la cultura masiva pierde el monopolio en manos de la emergencia de los
nichos y la cultura underground.

Ixii En otras palabras, el ruido esta ahi, pero por ejemplo Google posibilita ignorarlo de manera efectiva. En el nicho, lo que puede
ser ruido para una persona puede ser el consumo musical de horas para otra persona. Los filtros conectan a las personas con
miusicas que son mas “afines” a sus gustos musicales, ya que previamente posibilitaron la creacion de una base de datos en la
busqueda. Los productos de nicho aparecen por definicion, como productos no masivos. Google exige un lenguaje particular
basado en etiquetas, o metatags que permiten al algoritmo de Google buscar palabras dentro las paginas a fin de obtener
“relevancia”. La probabilistica puesta en accion a través de Google implica que, es mas relevante cierto contenido de acuerdo a la
busqueda inicial de una persona y la cantidad de veces que esa palabra inicial coincide con la busqueda inicial. De esta forma si uno
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como describe Anderson, irrumpe en el mercado de la musica de forma notoria a comienzos de siglo. En
la actualidad los artistas poseen nuevas posibilidades de comercializacién de su musica, debido a la
irrupcion de Internet junto a un aumento de velocidad constante y las nuevas tecnologias que modifican la
estructura de produccién musical. En el modelo tradicional, los artistas que firmaban contratos de
exclusividad, realizaban transferencias de derechos de forma exclusiva que les permitia a los sellos
discograficos obtener grandes réditos econdmicos. Posteriormente invertir en generar artistas que
provoquen una demanda considerable y asegurar una renta beneficiosa para maximizar el negocio. En la
era digital proliferan las redes sociales, las plataformas de acceso, los nuevos dispositivos y software
especifico para la generacion de musica, nuevos intermediarios entre los artistas y las audiencias y lo méas
importante es que cientos de miles de artistas buscan nuevas posibilidades de difusién mediante la
facilidad del acceso que otorga la nueva industria. Esta situacion es manifiesta en el informe realizado en
2013 por IFPI, “Recording Industry in Numbers 2013” (IFPI, 2013) que contempla entre otros datos un
crecimiento sostenido de un 2% de los servicios de suscripcion junto al crecimiento de los mercados
emergentes. Segun IFPI, 2012 fue el afio donde la industria de la musica a nivel global se pudo recuperar
desde la caida producida en 1998 - 1999.

- En 2012 todos los sistemas de comercializacion; digital, los derechos por performance en

vivo y sincronizacion multimedia han crecido a excepcion de las ventas de soportes fisicos

- Las ventas a través de canales digitales representan un 35% del ingreso de las compafiias
discograficas mientras que la comercializacién de discos fisicos representa el 57% del

mercado. La comercializacion por track crecié un 11%.

- Los servicios de suscripcion mediante streaming mediante el modelo “freemium” fueron
los que mayor alcance obtuvieron. Actualmente representan un 20% de los ingresos

globales y crecieron un 11 % mas que en 2011.

- Los mercados emergentes con Latinoamérica a la vanguardia, fueron las regiones que

mas rapido crecieron en cuanto a la comercializacion digital.

- En 2012, la comercializacion por derechos de performance en vivo y comunicacion

publica como también derechos de sincronizacion fueron especialmente relevantes.

Este cambio trae aparejado problemas de regulacién sobre el derecho de los autores, compositores,
intérpretes y productores debido a las nuevas formas de acceso. Los artistas encuentran de esta forma, un
nuevo empoderamiento que les permite llegar a las audiencias, aunque al mismo tiempo implica que ellos
desarrollen tareas que anteriormente no eran parte de la carrera artistica. Este nuevo escenario les permite

optar por una distribucién de sus obras autogestionada o tercerizada con alguna de los servicios que

busca, por ejemplo Rock and Roll dentro de Google, es posible que el buscador nos ofrezca sitios donde esa palabra aparezca
mucho. Este funcionamiento de los filtros en Google es una de las funciones bésicas porque se complejiza cada vez mas en el
tiempo, sobre todo por las acciones que realizan los técnicos especializados en Search Engine Optimization (SEO) u optimizacion
de sitios para que aparezcan en mejores posiciones y paginas al realizar una blsqueda. Este tipo de filtros también influyen al
descubrimiento de masica.
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brindan acceso. La oferta y demanda de obras culturales crecié en ambos sentidos y los artistas
independientes tienen el desafio de intentar llegar a audiencias que estdn mas fragmentadas que en el
modelo tradicional y que acceden al consumo musical desde muchos mas medios. La generacion de
demanda tradicional generada a través de la radio, la television, la gréfica, y el lobby de los relacionistas
publicos de las discogréaficas se enfrenta a nuevas formas de distribucion. Aunque en los Gltimos afios, los
formatos digitales tienden a ganar mayor espacio en la comercializacion de musica, por el contrario los
soportes fisicos en general tienden a perder este espacio, aunque haya ciertas tendencias de produccion de
algunos artistas que lo revitalicen y lo elijan como una forma de distribucién como el caso de los artistas
y sellos que deciden la perspectiva del “hazlo ti mismo™ o “do it yourself” (Mason, 2008). Esta tendencia
de produccion, es parte de las posibilidades que profundizo la digitalizacién e Internet y que se pueden
encontrar varios sellos en diferentes partes del mundo con diferentes propuestas artisticas como Night
People Records™i, Not Not Fun™, Zap records™, Cassette Blog™"' y Tesla Tapes™"i entre muchos otros
que lanzaron nuevos albumes en cassette y vinilos (Smith, 2013). En este sentido, un informe reciente de
la agencia de publicidad JWT (JWT Intelligence, 2013) investiga las probabilidades que cierta parte de
las audiencias globales estén interesadas en escuchar musica en soportes fisicos. Mientras algunas
audiencias globales apoyan el uso de soportes fisicos, la comercializacién y el acceso gratuito digital

implican nuevas condiciones.

En la era digital, los artistas pueden comercializar ya no sus albumes en soportes fisicos como una
obra integral, sino a través de la venta de tracks por diferentes empresas bajo demanda. Este hecho
modifica la forma de producir canciones y la forma de comercializar las obras porque deben tener una
propuesta mas interactiva, quizas hasta con aplicacién para los celulares y tabletas, lanzarse a través de
resefias en blogs especializados, realizar videos para visualizarse en Youtube y sus clones, lanzamientos
de productos exclusivos con contenido proclive a ser compartido en redes sociales. Es decir, implica una
nueva logica para hacer un lanzamiento en un contexto de consumo digital donde la planificacidn otorga
un espacio muy importante. Este es el caso del lanzamiento en marzo de 2013 del track “Get Lucky de
Daft Punk” (Spitznagel, 2013) que promovid una campafia publicitaria basada en el incognito. Los
artistas poseen varias posibilidades en la actualidad; producir y distribuir su masica en una escala global,
adherirse a diferentes modelos de comercializacion y sustento econdémico para continuar la produccion
musical, obtener audiencias locales y globales, influir con su musica a diferentes tipos de publicos,
aunque al obtener estas potencialidades deben decidir muy bien cudl es la produccién musical que desean
difundir y para ello deben ejercitar su creatividad. En concreto, pueden licenciar sus derechos para varios

fines como la comercializacion por streaming, sincronizacion multimedia o a través de tiendas digitales

Ixiii https://www.facebook.com/pages/Night-People-Records-Wet-Hair/156871760995393
Ixiv http://www.notnotfun.com

Ixv http://zapcassettes.bigcartel.com/

Ixvi http://www.cassetteblog.com/category/exclusivos-cassette/

Ixvii http://teslatapes.bandcamp.com/


https://www.facebook.com/pages/Night-People-Records-Wet-Hair/156871760995393
http://www.notnotfun.com/
http://zapcassettes.bigcartel.com/
http://www.cassetteblog.com/category/exclusivos-cassette/
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en sitios o aplicaciones moviles. Las posibilidades comerciales se expanden en el mercado digital que se
desprende de soportes fisicos, aunque el hecho destacado es la gran posibilidad de difusion de obras
musicales mediante nuevas licencias alternativas al derecho de autor instaurado en el esquema tradicional
de proteccion de la propiedad intelectual. Lo destacado es la posibilidad a su vez de realizar la difusién
hasta en sus formas gratuitas con el solo fin de expandir las posibilidades culturales o en su defecto
aumentar las audiencias en los shows en vivo. Los artistas independientes obtienen en la arquitectura
distributiva que les propone Internet, un escenario inmejorable para expandir sus posibilidades artisticas y
se encuentran con el desafio de poseer mucha informacion disponible y con ello realizar nuevas obras
artisticas. El artista posee grandes posibilidades de acceso e influencias tanto locales como globales
facilitadas a través de Internet lo que produce una mayor oferta y mayores posibilidades de acercar

musica nueva a audiencias segmentadas.

Los nuevos servicios poseen el desafio de invertir y mejorar en cuanto a los accesos
multiplataformas y multinacionales para sus audiencias como asi también mejorar la calidad de audio y
las dimensiones de sus catalogos. A nivel comercial, la venta de bits cuyo costo de duplicacion es
marginal implica que el precio final debe ser de menor rango. Algunos servicios como las tiendas
digitales abonan a los artistas por cada cancion comprada mientras que en el caso de los servicios de
streaming, aplicaciones de madviles abonan a los artistas por reproduccién de cancion, dlbum completo,
paquete de reproducciones. La administracion estadistica de las reproducciones para controlar el pago a
los artistas por parte de las empresas, al mismo tiempo le permite a estos obtener acceso a estadisticas de
audiencias globales, métricas que permiten saber cual es un buen lugar para realizar una performance en
vivo. En este sentido, la banda francesa “Uniform Union”™ ofrece una serie de recursos efectivos para
los sellos independientes a través de consejos para su audiencia con el fin de ayudarlos a solventar su

carrera artistica.

El escenario actual es que la inversion en las fases de la musica digital tiende a un costo cercano a
cero. Los artistas independientes pueden prescindir de muchos actores intermediarios para sus carreras y
que forman parte de la estructura tradicional. El artista posee mayor capacidad para manejar su carrera
con potencial para la innovacion y para acercar su misica de muchas mas formas a las audiencias sin la
necesidad de firmar con un sello discogréafico. En este escenario el potencial de difusidén se encuentra en
el pablico como un agente de comunicacion en redes horizontalizadas ** en cuanto al flujo de
informacién. La potencialidad de la distribucion en la era digital permite a los artistas un importante
alcance sin la necesidad efectiva de comercializar su mdsica. Los artistas pueden obtener beneficios de

los shows en vivo, solventar sus gastos a través de plataformas que junten fondos econémicos de forma

Ixviii http://uniformmotion.net/learn/diy-articles/

Ixix También pueden La musica debe estar disponible mediante todas las formas posibles, porque el acceso a la muasica puede ser
mediado por acciones de marketing digital, herramientas de estadisticas, partnership, las comunidades que concentran audiencias
seguidoras de diferentes artistas como This is my jam, Hipset o Little Monsters, difusién mediante aplicaciones que alojan archivos
en servidores en cualquier parte del mundo. Se puede encontrar las referencias a estas redes de fans en los siguientes enlaces

http://www.thisismyjam.com/, http:/littlemonsters.com/, http://hipset.com/
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colaborativa mediante el aporte de su audiencia, en una logica de mecenazgo en plataformas como
Kickstarter™, Indiegogo™ o Idea.me™ sin la necesidad de recurrir a los sellos discograficos en su
forma tradicional. También poseen muchas posibilidades de patrocinio por marcas de diferentes
mercados, de sincronizacién en productos multimedia como videojuegos o peliculas, merchandising y las

giras también deben ser contemplados desde una perspectiva digital.

8. Las tensiones entre modelos de regulacion

La arquitectura de este espacio global en constante cambio le impone nuevos desafios y condiciones
a las legislaciones locales para imponer su voluntad o en palabras de Maria Valvecchia y Barbara Wolf
“pareceria entonces que el ciberespacio es un lugar que tiene por esencia, por naturaleza, la capacidad
innata de resistirse o ser arquitecténicamente resistible de regulacién” (Valvecchia, Wolf, 2003). Al
mismo tiempo que las principales compafiias intentan controlar el ciberespacio, aparecen grandes
posibilidades para muchos mas autores de musica, asi como usos no comerciales a través de licencias
libres que lo permiten. La ampliacién de los negocios de la industria implica conflictos econémicos por la
gestion de derechos de autor. Al modificarse la forma de consumir mdsica y con ello producir misica, se
modificaron los modelos de negocios y en ese pasaje de una estructura tradicional a una digital, se
producen debates sobre las potenciales adaptaciones de las legislaciones a la irrupcion tecnolégica entre
los defensores de la propiedad intelectual en favor del status quo y los que creen que hay que modificar
las regulaciones a fin de mejorar las producciones culturales, la diversidad, la inventiva y la cultura libre.
Se producen de esta forma un debate entre diferentes puntos de vista sobre la concepcion intrinseca de la

musica.

Avriel Vercelli, en la obra "Repensando los bienes intelectuales comunes: Analisis socio-técnico
sobre la co-construccién entre las regulaciones de derecho de autor y derecho de copia y las tecnologias
digitales para su gestion™ (Mercelli, 2009) introduce otro punto de vista acerca de las tensiones en las
regulaciones legales. Esta obra hace hincapié en el anélisis de las tensiones juridico politicas entre la
apropiacion de bienes y obras intelectuales en la era digital. Vercelli le otorga al estado actual de
produccion y gestion del valor intelectual al concepto de "ying y yang" (Vercelli, 2009, 12 y 13). Las
personas como nunca antes pueden crear obras intelectuales, publicarlas facilmente, liberarlas,
producirlas y reproducirlas colaborativamente. La digitalizacion de las obras e Internet como medio
favorecieron a los usuarios finales convirtiéndolos en productores artisticos y empoderandolos. A su vez,
las tecnologias de los ltimos afios han renovado el ejercicio sobre los derechos de autor y los derechos de
copia y en el mismo proceso favorecieron la clausura, el cercamiento, la privatizacion de las diferentes
formas de valor intelectual. Para este autor la clave de las tensiones de luchas, discusiones, negociaciones

y redefiniciones a partir de la digitalizacion, pasa por la formas de gestion de los bienes intelectuales

Ixx http://www.kickstarter.com
Ixxi http://www.indiegogo.com

Ixxii http://www.idea.me


http://www.idea.me/

Hernando Gémez Salinas / Ciencias de la Comunicacién / Universidad de Buenos Aires 67

comunes. Las regulaciones son construidas por los mismos ciudadanos que compran musica en diferentes
soportes o formatos o por los usuarios de Internet que consumen mdsica. Vercelli comprende que las
tecnologias son politicas y estdn orientadas a controlar alguna dimensién de las préacticas sociales,
procesos, conductas o espacios del "entramado social" (Vercelli, 2009, 20) y las regulaciones que se
derivan intentan. "..ajustar, balancear, estabilizar el relacionamiento social” (Vercelli, 2009,20) vy
controlan lo que se puede o no hacer. En este sentido, la relacion entre tecnologia y las regulaciones se

modifican en el tiempo y se “co construyen” (Vercelli, 2009, 20).

En primer lugar con motivo de comprender las razones de las definiciones acerca de la propiedad
intelectual y el derecho de autor, es importante establecer en contexto que la concepcion sobre estas
figuras legales, que si bien fluctuaron y fluctdian en el tiempo, posee una matriz capitalista. Los derechos
de autor y derechos conexos estan contemplados en el sentido de bienes intelectuales, es decir a aquellos
bienes

“..que son abstractos, dinamicos y tienen la capacidad de traducirse constantemente hacia
nuevos formatos y soportes. Si bien existen varias regulaciones que afectan estos bienes,
por lo general se entiende que los bienes intelectuales reciben proteccién juridica cuando se
expresan o materializan en obras intelectuales e invenciones del intelecto humano”
(\Vercelli, 2009, 38).

La primera caracteristica a tener en cuenta es que los bienes intelectuales son abundantes y son los
nutrientes basicos de la creatividad. Los bienes intelectuales se convierten en “obras intelectuales”
(Vercelli, 2009, 47) a través de la expresion de los autores en diferentes soportes. Las obras, una vez
producidas son factibles de ser copiadas a un costo tendiente a cero y las ideas que dieron origen a esa
“propiedad intelectual” son acumulables, potencian el intercambio de ideas, y dan como resultado ideas
cada vez més robustas, porque el poseer una idea no impide que otro individuo o conjunto de ellos,
también pueda poseer esa misma idea. Por otra parte, en el modo de produccién capitalista que tiene
presente el objetivo del lucro se necesita de una administracion acorde a este modo de produccién, en
especial si se tiene en cuenta su caracter “comtn”, es decir que son bienes de los que se puede disponer
de forma directa y sin mediaciones. La administracidn de estas ideas o0 de estas propiedades intelectuales
y derechos de autor fueron pensados mediante la necesidad de ser protegidas a través de ciertos
organismos y estados que la regulen en el tiempo y el alcance. Desde esta concepcidn, la propiedad
intelectual tiene la caracteristica de ser un monopolio artificial que es garantizado por el Estado porque de
esta forma se establecen regulaciones que protejan a los derechohabientes, y con el mismo movimiento el
patrimonio intelectual de los paises en cuestion por encontrarse con la posibilidad de obtener beneficios

econémicos.

Es importante destacar que existen dos grandes corrientes respecto de la propiedad intelectual que
tienden a homologarse en relacion a la digitalizacion, una corriente sajona asociada al copyright y otra al
derecho latino. Las principales diferencias entre las corrientes sajona y latina son explicadas por la
investigadora Karina Luchetti que contempla las ideas de la autora argentina Delia Lipszyc. “...los

modelos anglosajén y latino habian emplazado dos conjuntos disimiles para lo que debia ser considerado
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obra: porque mientras que para la legislacion sobre copyright el resguardo alcanzaba a diversos productos
culturales (como los fonogramas y las emisiones radiales o televisivas), en la legislacion europea, la
proteccion de algunos revestia un caracter derivado. En ésta, los derechos de autor estrictu sensu, que se
aplicaban a creaciones intelectuales que presentaban suficiente originalidad o individualidad, se
distinguian de los “derechos conexos”, “emparentados” o “vecinos”, cuya titularidad habia recaido
(tardiamente) sobre los (considerados meros) intermediarios en el acceso del pablico a las obras y cuyo
resguardo requeria siempre de una proteccion previa del derecho del creador. En una parte consecuente
con ello, las tradiciones también habian diferido en lo sustantivo a la titularidad del derecho. Mientras que
en el modelo anglosajon habian podido ser autores tanto las personas fisicas como las juridicas, la

tradicion latina habia sido proclive a reconocer autoria solo a las primeras”. (Luchetti, 2007, 32 y 33)

Lawrence Lessig - fundador de Creative Commons - argumenta que esa tradicion regulatoria del
copyright™ii (Lessig, sin fecha, 23), garantiz6 a los creadores el derecho a construir libremente a partir
de su pasado y protegi6 a los creadores y los innovadores del Estado y también del control privado. Para
él, en sus comienzos las leyes fueron creadas con el objetivo de que alguien publicara algo y a su vez,
permitian un equilibrio entre brindar ciertos incentivos a los autores y a los artistas y a su vez asegurar el
acceso a las obras creativas mientras que hoy en dia regulan tanto la publicacidn de una obra como el
permiso para que alguien cree una obra basandose en otra ya publicada. En el espiritu original de la figura
del copyright, no se controlaba la libertad de otros para transformar o basarse en una obra creativa. Esta
distincion es de suma importancia frente a que tanto la digitalizacion de los contenidos como el acceso
creciente de Internet, permiten que las tecnologias de produccion y divulgacion presenten un nuevo
escenario de publicaciones sin el &nimo de lucro cuando previamente se necesitaban “mecenas” y
capitalistas de gran porte para movilizar la produccion y grabacion, en el caso que estamos analizando, la
musica. Desde esta perspectiva, el papel actual del copyright en los Estados Unidos, es controlar la
potencial creacién, apoyarla cada vez menos, y proteger a la industria y principalmente a las grandes
compafifas frente a iniciativas no comerciales. Esta situacién provoca un mercado menos diverso y
controlado por las grandes compafiias y en palabras de Lessig: “La ley, mas la tecnologia, mas el mercado
ahora interactlian para convertir esta regulacion histéricamente benigna en la mas significativa regulacion
de la cultura que nuestra sociedad libre ha conocido (Lessig, sin fecha, 193). Esta perspectiva, si bien
analiza la circunstancias legales de los Estados Unidos en cuanto a leyes de propiedad intelectual bajo la

figura del copyright, es de importancia debido a que las corporaciones globales se rigen por el espiritu de

Ixxiii El avance de Internet como un medio de comunicacion y por ello de intercambio de cultura que “pone en riesgo”, la
propiedad intelectual de las corporaciones conforma una situacion de complicidad, una alianza entre el Congreso de Estados Unidos
y las grandes compafiias. Desde la perspectiva de Lawrence Lessig, creador de Creative Commons respecto al copyright sajon en
el caso de Estados Unidos.. ” ..la ley del copyright, con los contrapesos adecuados, protegia a los creadores contra el control
privado. Nuestra tradicion no era ni soviética ni la tradicion de los mecenas de las artes. Por contra, excavé un amplio espacio
dentro del cual los creadores podian cultivar y extender nuestra cultura. Sin embargo, la respuesta de las leyes a Internet, cuando van
ligadas de los cambios en la misma tecnologia de Internet, han incrementado masivamente la regulacion efectiva de la creatividad
en los EE.UU. Para criticar o construir a partir de la cultura que nos rodea, antes uno tiene que pedir permiso como si fuera Oliver
Twist. Este permiso, por supuesto, se concede a menudo--pero no se concede a menudo a los que son criticos o independientes.
Hemos construido una especie de aristocracia cultural; aquellos dentro de la clase nobiliaria viven una vida cémoda; los que estan
fuera, no. Pero la aristocracia de cualquier tipo es algo ajeno a nuestra tradicion...”
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las leyes de este pais aunque actlen localmente con las leyes del pais en cuestion, especialmente en el

avance de la muasica como servicio.

La autora Raquel Xalabarder, en el articulo titulado “Copyright y derecho de autor: ;convergencia
internacional en un mundo digital?” (Xalabarder, 2005) expresa que en las Ultimas décadas, las
tradiciones de propiedad intelectual se han aproximado en relacién al desafio que implica la tecnologia
digital en perspectiva de una conformacién global sobre la probleméatica mediante la creacién de dos
entidades. La autora utiliza los siguientes casos; 1) la “Organizacion Mundial de la Propiedad
Intelectual”™™ (OMPI), organismo del sistema de las Naciones Unidas™ creado en 1967 cuya principal
mision es promover la innovacion y la creatividad y establecer un sistema internacional de propiedad
intelectual equilibrado. Xalabarder también le otorga una participacion destacada en la convergencia
internacional de las tradiciones, a las contribuciones de la 2) “Organizacién Mundial del Comercio”
(OMC) una entidad™ que persigue el fin de armonizar el conflicto de intereses en relacion al comercio
internacional. Esta entidad tiene el aval de los Estados Unidos a fin de garantizar el control sobre las
patentes y las industrias culturales y potenciar la rentabilidad. Para la autora, es posible pensar un
esquema diferente en relacion a que la digitalizacion y el creciente acceso que brinda Internet, implica
dejar de pensar en soportes fisicos y en fronteras nacionales. La autora desarrolla la idea de convergencia
entre tradiciones™i' (Xalabarder, 2005, 4) debido principalmente al poder de influencia del “Convenio
de Berna” y como consecuencia de la cierta estandarizacion de las leyes nacionales en todo el mundo.
Desde su perspectiva, estas leyes no se han adaptado eficientemente a las tecnologias digitales. Los
derechos de reproduccidn, distribucién, comunicacion publica y transformacion del uso tradicional y que
se transmiten en general a los autores, no posibilitan controlar eficientemente entre el acceso, uso y
explotacion en el mundo digital. Este hecho genera cierta dificultad para definir el equilibrio entre la
proteccion de los derechos y el limite hasta donde llega la propiedad intelectual. Los contratos de la
industria de la musica se consignan en un pais determinado y por ello se aplica la legislacién especifica,
pero la digitalizacion plantea un nuevo desafio debido a que establece ldgicas de difusién y acceso,

produccion y reproduccién diferentes al modelo tradicional para el cual fueron pensadas las normas.

Ixxiv http://www.wipo.int/about-wipo/es/
Ixxv Esta organizacion esta dedicada al uso de la propiedad intelectual tales como patentes, derechos de autor, marcas, y disefios.

Ixxvi La OMC es una entidad que se convirti6 en la entidad sucesora del GATT o Acuerdo General sobre Aranceles Aduaneros y
Comercio (que se habia firmado en 1947) y que no posee relacién con la Organizacion de las Naciones Unidas (ONU). Tras su
creacion, la OMC se convirtié en un organismo internacional de consulta y al igual que la Organizacion Mundial de la Propiedad
Intelectual (OMPI) y la Unesco.

Ixxvii Los convenios internacionales no ofrecen una ley supranacional sino que sélo estandarizan ciertos alcances y regulan algunas
excepciones como se tratan en todas las reformas del Convenio de Berna en su forma original. Xalabarder sostiene que la
digitalizacién permite la infraccion del derecho de autor y que ante este panorama el Convenio de Berna demuestra cierta
ineficiencia en cuanto a la posibilidad de aplicarse contundentemente. En el articulo 5 del convenio, sobre la extensién de la
proteccion de derecho, el acuerdo establece que se regiré por la legislacion de cada pais en que se reclama la proteccién. Este caso
implica que los puntos de conflicto son amplios ya que el caso de una “descarga” o reproduccion digital puede producirse en
muchos paises en simultaneo y el poder de difusion en la era digital es muy rapido. Xalabarder plantea que la divergencia entre
ambas tradiciones tiende a anularse en la actualidad, principalmente por la influencia de los acuerdos multinacionales como el
Convenio de Berna, donde el marco regulatorio sajon se ve influenciado por la figura de “derechos conexos” que da un amparo legal
aquellos actores que forman parte del proceso de creacién de musica.
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9. Netlabels: Una experiencia musical que promulga la diversidad musical

Como ya se ha descripto en este trabajo de investigacion, las posibilidades de acceso a la musica
contindan modificandose dia a dia mediante la propuesta de diferentes servicios que evolucionan en
relacion a la tecnologia y los usos que las personas les otorgan, a la velocidad de transmisidn de archivos,
a las nuevas perspectivas de negocio y también a la difusion de masica sin el fin del lucro. Entre la Gltima
década del siglo XX y la primera del siglo XXI se consolidaron los formatos digitales, la disputa por la
regulacion de la propiedad intelectual, el software para la produccién y difusion y los nuevos accesos
implicaron un espacio de disputa para el control superior que poseian las majors sobre las indies. La caida
constante en las ventas de soportes fisicos y el crecimiento de reproductores de audio portatiles y
celulares que reproducen musica digital demuestran que todos los participantes de la industria cultural
relacionada a la musica deben adaptar sus propuestas, como lo presenta Ochoa en relacion a palabras de
George Yudice: “A partir de los ochenta las grandes disqueras ya no se concebian como simples
productoras y distribuidoras de musica sino como conglomerados globales de entretenimiento integrado,
que incluyen la television, el cine, las cadenas de disquerias, las redes de conciertos, y mas recientemente
a Internet, la cable difusion, y la satelitedifusion. Este es el &mbito de las llamadas majors ” (Ochoa, 2003,
17 y 18). Por otro lado, aparecen procesos de fragmentacion musical que llevan a cabo las
independientes, debido a la disminucién de los costos tras la digitalizacién, a potenciar una mayor oferta

de géneros musicales.

El intercambio de musica digital en el &mbito local y global junto a la experiencia de difusion e
intercambio permite que la comunidad de netlabels crezca y por lo tanto crezcan nuevos modos de
comunicar. El intercambio de recursos y la promocién de nuevas propuestas son una parte esencial para
que la cultura de una region se expanda. La difusion digital permite quebrar un paradigma y establecer las
bases para la aparicién de una escena musical diferente y diversa tanto en el consumo de las audiencias en
el ambito digital y en la performance en vivo en la ciudad. La audiencia en el ambito digital permite que
haya consumos culturales que de otra manera no podrian realizarse y por lo tanto se concrete una nueva

experiencia en la escucha diferente a la propuesta de los soportes fisicos.

Desde la perspectiva de los artistas independientes que se autogestionan, es donde es importante
desarrollar una investigacion sobre lo que sucede localmente, y en este sentido, se tomaréa la perspectiva
de sellos que desarrollen y difundan a artistas de la ciudad de Buenos Aires con una perspectiva digital.
La digitalizacién brinda nuevas posibilidades a aquellos actores que promueven nuevas formas culturales
diferentes al modelo comercial imperante en el siglo XX organizado a través de la reserva de derechos,
frente a nuevas formas de generacién y consumo de contenido digital realizadas por instituciones que
pretenden una nueva forma de regulacion de derechos de propiedad intelectual con el objetivo de darles
nuevos usos a las obras derivadas, facilitar el acceso y la cercania de la cultura al conocimiento. En los
albores de estas cosmovisiones diferenciadas sobre la industria cultural aparece la creacion de la figura de

“pirateria” por parte de las principales empresas de entretenimiento.

En esta perspectiva, se considerard a los netlabels como un nuevo “agente” - en términos de

Bourdieu. (Bourdieu, Wacquant, 2005, 150) - que disputa un capital cultural en el campo de la “industria
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de la musica”. Estos se enmarcan en un entramado legal, técnico, econémico, y cultural donde este nuevo
“agente” que se beneficia de las potencialidades de la digitalizacion, de las posibilidades de la
distribucion gratuita y las licencias libres que se diferencian de la nueva homogeneizacion legal global a
través de un espiritu de autogestion. Los netlabels vienen a cubrir el espacio de alternativa musical digital
no comercial, aunque en algunos casos necesiten ingresar al mercado en tanto medio de sustento
econémico y solvencia de gastos. Estan influenciados por la produccion de musicas locales y globales,
distribuyen su musica en tracks, aloumes o compilados bajo formatos digitales como MP3 y OGG y en
algunos casos se utilizan licencias libres. Aparecen como alternativas posibles tras la irrupcion de Internet
y la digitalizacidn, al predominio de produccion, distribucion, y difusion que proponen tanto majors y en
un segundo lugar los sellos indies y su capacidad de aumentar el catalogo de nuevos sonidos disponibles

para el mercado.

Cada uno de los netlabels posee la mision de dar a conocer musica nueva con licencias que se
adaptan a diferentes legislaciones y sistemas de derechos de autor, sin el fin del lucro como principal leit
motiv. Los netlabels no poseen limites de géneros porque existen de todos los géneros. No hay limites
para los géneros musicales que se exponen; existen los que ofrecen un mosaico sonoro sin hacer
distinciones y los especializados en determinados sonidos, pero siempre dandole el primer lugar de
importancia al artista, diferencia que los separa de los sellos discograficos que ofrecen soportes fisicos.
Con el paso del tiempo, la relacién y asociacion entre los netlabels se ha ido fortaleciendo
significativamente, pero ante un panorama musical global incierto, todavia hay tienen mucha
posibilidades de realizacion. Este tipo de sellos digitales posibilitan una diversidad en la musica de una

2

determinada region y atestiguan ... un desplazamiento de los mercados simboélicos que permite ver
coémo las nuevas nociones de ciudadania, identidad y pertenencia no se construyen desde el espacio
nacional, sino desde la interaccion de lo local, lo nacional y lo trasnacional” (Garcia Canclini, Moneta,
1999, 39). También permiten la reduccién de los costos y poseen grandes ventajas por el control de la red
de distribucién y posibilitan nuevas voces que pueden comunicarse con las audiencias de forma mas
directa al evitar la barrera de control que proponen las principales compafiias en los grandes medios de
comunicacion. Ante la caida de ventas de soportes fisicos, los netlabels revitalizan la escena musical se
consolidan como propuesta de diversidad, desde la propuesta de musica de nicho, obran para un publico
determinado que escucha musica emergente en una relacién mas cercana a la organizacion de los sellos
indies y la exacerbacion del underground, la aparicion de artistas por sobre el mainstream mas

emparentado con la musica comercial masiva de géneros que al “rotar” por los medios masivos, generan

grandes beneficios econémicos.

La principal diferencia de los netlabels frente a los sellos discogréaficos tradicionales y otras
versiones digitales es que el énfasis de trabajo se establece en las descargas gratuitas aunque puedan
lanzar a su vez, publicaciones en soportes fisicos como CDs, vinilos 0 DVDs o versiones digitales
comercializables. Los netlabels se adaptan de buena manera a una coyuntura de disminucion de los
grandes costos tanto de copiado, empaquetado, y logistica lo que produce menos intermediarios
asociados a estas tareas y la creacion de otros tantos vinculados a las nuevas actividades en un contexto

de menores barreras de entrada en la industria, mayores posibilidades de oferta, nuevas posibilidades para
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la promocién, que a su vez producen nuevos modelos de comercializacion y sustento econdémico para los
artistas y culmina en mayores posibilidades de escucha para las audiencias. En estos sellos, la mdsica se
lanza en lineas generales con licencias que potencian la capacidad de ser compartidas, como por ejemplo

las licencias Creative Commons, Color IURIS, Free Art, entre otras.

Estas licencias permiten generar nuevas obras derivadas con o sin posibilidad de ser comercializadas
y se imponen como una alternativa a la “reserva de derechos”, ya que permite ampliar las posibilidades de
esa reserva, a diferencia de la reserva totales de derechos que establecen las principales leyes regulatorias
en el mundo ya sea bajo el modelo de copyright sajon o Derecho de Autor latino. En definitiva, mediante
este tipo de licencias es posible obtener mayor promocién, un aumento de las posibilidades de generacion
de audiencias de nicho, y un crecimiento exponencial de la interaccién entre el productor y la audiencia
en el futuro. También permiten cierta liberacién frente a las presiones econémicas y artisticas que
imponen las majors porque las obras mediante estas licencias podrian permitir nuevas obras para decir
nuevas cosas al mundo, al mismo tiempo que permite que haya menos intermediarios entre produccién y
distribucion, a la vez que se amplian las posibilidades de resguardo legal frente al modelo de copyright
internacional que se impone mediante organizaciones como IFPI. Este hecho marca una diferencia
respecto de los sellos discograficos tradicionales que mantienen el copyright, es decir se reservan el

derecho de copia, y también la distribucién de sus ediciones.

Tal como se ha descripto en este trabajo, los sellos discograficos majors controlan toda la cadena de
produccion con el fin de maximizar el beneficio econémico y se complementan con los indies en cuanto a
gue estos ultimos poseen foco de trabajo en la blsqueda de nuevos artistas. En la era digital, los netlabels
permiten el intercambio artistico musical entre diferentes sellos indies a partir de colaboraciones mediante
sociedades - o partnerships - con el fin de potenciar ambos sellos en co-colaboracién, como asi también
la flexibilidad en la organizacion en una infraestructura que adhiere al intercambio e integracion cultural
junto a una plataforma que adopta a Internet como un insumo necesario para recolectar, editar y
redistribuir la llamada “World Music” (Ochoa, 2003, 28), es decir géneros que se alimentan de la misica
local, regional o nacional pero con signos trasnacionales con el fin de ser comercializados y que crean
nichos musicales. La digitalizacién implica que la industria musical posea mayor pluralismo, dispersion,

diversidad, multiculturalidad, interactividad y dinamismo que una industria basada en el soporte fisico.

Este trabajo posee entre sus objetivos describir qué es lo que sucede en los netlabels situados en la
ciudad de Buenos Aires. Un abordaje de investigacion que intente aprehender un objeto de estudio
con estas caracteristicas, acarrea la dificultad respecto de la falta de bibliografia local respectiva. Un
marco para estas intenciones de descripcion de lo que sucede localmente, es un estudio postdoctoral con
objetivos exploratorios cualitativos realizado por Patryk Galuszka (Galuszka, 2009) investigador de “Max
Planck Institute for the Study of Societies” de Alemania. El autor se propone relevar el “universo” de
netlabels globales en el 2008 a través de encuestas permite comprender una porcién de la situacion.

Galuszka document6 el contenido de su investigacion que fue dirigido a sellos digitales registrados en
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catalogos online como Phlow Netlabel Catalogue™ii, Rowolo.de™™, SonicSquirrel.net™*, Last.fmP,
Archive.org™ientre otros. El envio de la encuesta se realizo bajo el criterio de seleccionar sellos con
versiones en inglés en un universo de 650 netlabels relevados. El trabajo de Galuszka brinda datos sobre
netlabels y su presencia en la escena musical a nivel global. Esta informacién hasta el momento da cuenta
del creciente interés por encontrar nuevos canales de distribucion. Esta investigacion también permite
revelar los objetivos experimentales de estos sellos que se basan en la gratuidad como una caracteristica
fundamental, aunque esa misma gratuidad que le permite tener repercusion, les genera problemas a su vez
para profesionalizar el trabajo y desarrollarlos en periodos muy extendidos en el tiempo, quizés por
dificultades para obtener sustentos econdmicos. En este contexto, los sellos en cuestién desarrollan
diferentes estrategias de edicion musical, distribucion, y difusion que al tener a Internet como una aliada
fundamental en su existencia y expansion, dan a conocer musica para ser reproducida, compartida,
mezclada y remezclada. Las producciones musicales mezclan estilos de todo el mundo porque son
influidas por mdsica global, lo que resulta en World Music, en musica deslocalizada para audiencias
globales, dispersa en una red distribuida, con puntos de contactos mediante los nodos de Internet, hecha
con un concepto de comunidad. Estas producciones con espiritu colectivo se contraponen a la figura del
“Derecho de Autor” que promulga la exacerbacion de un actor solitario que a su vez delega este derecho
en sellos que maximizaran los beneficios econdmicos y no establecen relaciones contractuales como si se
establecen entre los autores, los intérpretes, los mUsicos ejecutantes, entre otros actores intermediarios en
la industria discografica. La relacion entre los artistas y los netlabels tiende a ser una relacion mas libre
por la inexistencia de contratos porque en general la musica se distribuye gratuitamente, a través de una
red interconectada, colaborativa, entre este tipo de sellos, lo que permite un mayor alcance de audiencias.
Esta caracteristica permite mayor libertad en la creatividad y la experimentacion y disminuyen las
barreras de entrada para nuevos artistas porque, entre otras causas, los intereses financieros no son el eje
productivo e incluso se utilizan licencias de uso que permiten ampliar el uso tras la escucha. Por otro
lado, genera cierta volatilidad respecto a la existencia y organizacién en el largo plazo donde en algunos
casos, algunos de ellos deciden comercializar su musica en algunas de sus posibilidades con un fin
lucrativo y ya no de un sustento minimo para continuar con la actividad. La pérdida de gratuidad como
concepto de musica como servicio, la musica como informacion factible de ser facilmente manipulada
pone en riesgo la concepcién misma de este tipo de sellos ya que la experimentacion en un espiral
colectivo de edicidn, reedicién, remezcla, mashup, etc, es parte de su esencia. En la perspectiva de
investigacion de Galuszska, en aspectos historicos y cuantitativos, la mayoria de los netlabels tuvieron un

crecimiento sostenido con la creacién, a partir de 2003, de las licencias Creative Commons. En cuanto a

Ixxviii http://phlow.de/netlabels/index.php/Main_Page
Ixxix www.rowolo.de

IXxx www.sonicsquirrel.net

Ixxxi www.last.fm

Ixxxii www.archive.org
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géneros y estilos que se encuentran en los diferentes netlabels son los mas alternativos o experimentales,

aquellos que sin duda tienen menos espacio en el circuito comercial convencional.

Este trabajo otorga un escenario diferente al instaurado por los principales sellos y las plataformas
digitales que brindan acceso ya que ambos poseen el objetivo de maximizar el beneficio econdmico. Se
despliega la posibilidad de un modelo alternativo de produccion y difusién de obras musicales y que
permite mayor diversidad artistica y por lo tanto cultural en el mundo. La investigacién permite
comprender una via alternativa, una diversidad de sellos que dan a conocer sus obras con nuevas formas y
reglas mediante formatos digitales como el MP3, y sistemas de distribucion P2P como también bajada
directa y que acarrean para la industria una connotacion negativa bajo el concepto de “pirateria” impuesto
por sociedades de gestion colectiva como IFPI. Segin Galuszka esta investigacion, comprende algunas
problematicas como la “inestabilidad” de este tipo de sellos, el abordaje idiomético, y la falta de formas
de contacto. También despliega una serie de conclusiones acerca del inicio de las actividades, acerca de
los géneros més desarrollados, sobre las actividades de los sellos, la cantidad de lanzamientos, la

interaccion con sitios y redes sociales, licencias utilizadas y la edad de los fundadores.
El estudio de Galuszka concluye que:

- Sobre la base de 650 netlabels relevados, respondieron 339 a la encuesta. El universo se

compuso por 259 europeos, 50 norteamericanos, 18 latinoamericanos, 8 asiaticos, y 2 oceanicos.
- Europa concentra la mayor cantidad de netlabels en este estudio.

- La mayoria de los netlabels estudiados generan musica electrénica, y los europeos lideran la

escena.

- La mayor parte distribuye su musica de forma gratuita a través de Internet y promociona a sus

artistas a través de este medio.

- Respecto a la difusion de los artistas, al momento del relevamiento en 2008, la mayoria utiliza

redes sociales como MySpace™i | ast.fm™*V Youtube™ o Facebook™*Vi

- Ademaés, podemos ver un dato interesante que vincula a algunos netlabels a lo que eran las
discogréficas de hace algunos afios; ya que se involucran en la produccién y grabacién de los

discos y el management de los artistas.

Ixxxiii www.mypace.com
Ixxxiv www.last.fm
IXxxv www.youtube.com

Ixxxvi www.facebook.com


http://www.mypace.com/

Hernando Gémez Salinas / Ciencias de la Comunicacidon / Universidad de Buenos Aires 75

9.1. ¢ Cuadles son las caracteristicas de los netlabels?

Los netlabels muestran algunas caracteristicas de autogestion y blsqueda de nuevos talentos para
ampliar la diversidad como lo hacen los sellos tradicionales indies. No cuentan con los tradicionales
intermediarios en produccion, masterizacion, packaging, disefio grafico, distribucion y logistica, como
tampoco con los actores administrativos y financieros que generan la gestion de derechos de autor
intérprete, comunicacidn publica y sincronizacion, ni los altos costos de produccion como asi tampoco los
costos de mantener una estructura de relaciones publicas, marketing y comunicacion que poseen los sellos
discograficos. Debido a que el rédito econdmico no es su objetivo, poseen una autonomia creativa mayor.
Los discos fueron creados para ser utilizados de forma privada, y en cambio la produccién de musica
creada para ser difundida por Internet se rige por otras reglas. La musica de los netlabels tiende a ser
underground, de nicho, dirigida a una audiencia especializada y conocedora de los registros. De este
modo, la comercializacién no condiciona a estos sellos de la misma forma a la produccién como si lo
hace el mercado, porque no es un objetivo en si mismo. En resumen, los netlabels editan mdsica en
soporte digital, distribuyen mediante Internet, en sitios, cyberlockers y software P2P. Estos no poseen
contratos con los artistas que editan porque el control sobre los derechos los mantiene el artista mediante
licencias libres™ii (Ramallo, 2013). La clave de la generacién de musica digital, al poder producirse,
distribuirse y editarse con licencias libres reside en la experiencia de la escucha. En este sentido, esta
experiencia no puede copiarse, no puede cambiar de forma, no puede trasladarse, ni manipularse y por lo
tanto, la experiencia es clave en el analisis y en el sustento de la propuesta musical en la diversidad y la

hiperabundancia de oferta.
9.2. Analisis de netlabels.

El andlisis de Galuszka aporta ciertas conclusiones que pueden ser utilizadas para crear un marco de
investigacion. El presente trabajo se propone describir estas problematicas circunscribiéndose a la ciudad
de Buenos Aires e intenta convertirse en una herramienta de ayuda a investigadores, planificadores de las
politicas de las Industrias Culturales de la Ciudad y personas interesadas en los fendmenos musicales. La
presente investigacion pretende describir las caracteristicas de los netlabels circunscriptos a la ciudad
pero con vinculaciones e influencias globales que serdn tendran impacto en las obras musicales de su
produccion. En el documental, se expandiran los casos de algunos netlabels que posean un sitio web y
gue no editen albumes en soporte fisico. Estos sellos virtuales se erigen como ejemplos de la nueva
produccion, distribucion, y difusion en la era digital. Son estructuras que nacieron bajo una nueva légica
maés 1) dindmica, 2) interactiva, 3) social y 4) personalizada (Mulligan, 2012) y que poseen artistas que se
autogestionan, que promocionan su musica de forma libre con el fin de destacar sus obras que
potencialmente pueden acompafiarse con performance en vivo. Aparecen como un lugar de

experimentacion creativa que no busca la comercializacién de la masica per se, y que intenta desplegarse

Ixxxvii El gobierno de la Ciudad de Buenos Aires utiliza una de las licencias de Creative Commons para su propiedad intelectual.
La licencia utilizada es la Creative Commons 2.5 Argentina que permite “compartir, copiar, distribuir, ejecutar y comunicar
publicamente la obra, hacer obras derivadas y hacer uso comercial” de esta siempre y cuando se reconozcan los créditos del
material.
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de la regulaciéon enmarcada por la industria tradicional tanto en su versién copyright o Derecho de autor
latino. Se fortalecieron debido a las posibilidades de acceso a la muUsica, la red distribuida que propone
Internet, el software desarrollado para la produccion de masica, la consolidacidn de las redes sociales y

las plataformas moviles.
9.3. Netlabels en la Ciudad de Buenos Aires

La propuesta de trabajo considera que los netlabels en la ciudad de Buenos Aires intentan
insertarse en el entramado de la industria cultural de manera tal que puedan arraigarse experiencias que
no pueden ser digitalizadas y que buscan anclarse en la experiencia de la escucha y la posibilidad de la
performance en vivo. Los netlabels proponen un rol vital como agentes difusores de musica que tienen
efectos positivos en el arte y la diversidad cultural de un territorio y de un grupo de pertenencia que se
contrapone a la homogeneizacién que proponen los productos musicales que persiguen el lucro. El costo
de entrada en la estructura de la industria se encuentra disminuido por las posibilidades de la
digitalizacion y las soluciones tecnoldgicas y técnicas y también por las posibilidades legales que ofrecen
las nuevas licencias libres que se presenta como alternativa al entramado del copyright, lo que permite
una mejor y mas fluida distribucion. Las audiencias tienen la posibilidad de convertirse en activos
productores a través de los desarrollos técnicos y las nuevas licencias protegen a los nuevos productos

culturales.

Los netlabels aparecen como una alternativa de lo local a lo global para dar cuenta de un fenémeno
que permite considerar el “pensar localmente, actuar globalmente”Ixxxviii de una forma diferente, una
alternativa de comunicacion a los mandamientos de IFPI, una alternativa no comercial. En Buenos Aires,
una serie de netlabels trabajan en este sentido editando musica de diversos géneros y estilos con ciertas
similitudes -propias del quehacer, especialmente- y algunas otras diferencias. En total se analizaron seis
netlabels de la ciudad que trabajan sobre diferentes géneros musicales; Subklub (www.subklub.com),
Cabeza! Netlabel (www.cabeza-netlabel.com), Triple RRR (http://triplerrrdiscos.com.ar/), Limitada
Netlabel (www.limitadanetlabel.net), Abstrakt Reflections (http://www.abstraktreflections.net/) vy
Undertones Gang Records (http://www.undertonesgang.com/). El punto de similitud crucial entre ellos y
el principal motivador de la eleccion de estos casos, es el hecho que cada uno de ellos difunde su musica

de forma gratuita en sitios de su propiedad.

Tal como se indico anteriormente, el objetivo principal de este trabajo es amplificar el estado del
arte de las investigaciones relativas a las producciones musicales en la ciudad de Buenos Aires con un
aporte descriptivo sobre nuevas formas de expresion artistica potenciadas por las nuevas tecnologias v el
entramado de intercambio cultural que permite Internet. Es por ello que el abordaje que se considero para
este trabajo consigue mayores beneficios en un soporte multimedia bajo el género documental. Esta
modalidad narrativa permite mayores posibilidades de ser difundido que bajo un abordaje tetrico y

escrito estricto. Un andlisis sobre esta tematica -entendida como un arte sonoro- implica dar a conocer el

Ixxxviii “Local Repertoire, Global reach” IFPI se refiere asi a alcanzar un mercado masivo a través de un repertorio local que le
permita ampliar el mercado a nivel global a las principales compafiias vinculadas a la musica.


http://www.subklub.com/
http://www.cabeza-netlabel.com/
http://triplerrrdiscos.com.ar/
http://www.limitadanetlabel.net/
http://www.abstraktreflections.net/
http://www.undertonesgang.com/
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relato de los artistas, las formas en que llevan a cabo su actividad, mostrar sus obras y sus formas de
realizacion. Las perspectivas de comunicacion de este objeto de estudio son mejor abordadas en un
formato multimedial: se permite una construccion del fendmeno de forma colectiva, a la vez que facilitan
una mejor expresion de la “cultura participativa” y la “inteligencia colectiva" (Jenkins, 2008, 15) de los
netlabels. Es asi que este abordaje encuentra en un documental un espacio mas propicio para la difusion

mediatica de este trabajo, incluso mas alla de &mbitos estrictamente académicos.

Cada uno de los netlabels cuenta en su sitio web con una descripcion sobre su la razén de su

existencia, intenciones y objetivos:

SubKIlub, “SubKlub Records es un sello independiente basado en Buenos Aires, Argentina, que
apunta a o al sonido global tropical bass, sin dejar de lado ninguna nueva influencia que cada tanto nos
sacuden los sentidos. Editamos artistas de todas las latitudes porque nos importan las producciones mas
que las banderas y sobre todo el feeling de cada productor. Siempre buscando lo més fresco y original de

los nuevos sonidos emergentes en base copyleft.”

Cabeza!, “A principios del 2008 nace Cabeza! Un proyecto que tiene como principal protagonista al
barrio y sus ritmos. Donde todo es bailable. Cabeza! es cumbia, mashup, dubstep, dancehall, hip-hop y

cualquier ritmo que haya nacido en un suburbio”.

Triple RRR, “Su denominacion se debe a una parodia politica-cultural, y al estado de plena
decadencia y falta de compromiso ético de la mayoria de los artistas del mercado de la mdsica argentina.
El objetivo del mismo es que partiendo de conceptos personales y particulares sobre la forma de entender
al rock y al estado en el que se encuentra el mismo, se logran nuevas formas de comunién y reflexién
entre el oyente y los mismos musicos. En sintesis, Triple RRR como reivindicacion del papel que jugé el
rock en los ultimos 40 afios de la historia contemporanea, como ramificacion de nuevas propuestas para
abordarlo y como reciclaje cabal de toda su historia para que el mismo siga evolucionando, por los siglos

de los siglos. Amén”

Limitada Netlabel, “Somos un sello independiente que desde el 2011, estamos enfocados en
descubrir, difundir y promover la obra de artistas tanto nacionales como internacionales, que exploren
nueva musica y sonidos, y se muevan por circuitos no convencionales del ambiente. Sean rock,
electrénicos, experimentales, acusticos, indies o folk. Nuestro interés es la originalidad y apoyamos las
iniciativas propias, la investigacion, el riesgo y la bisqueda artistica. El material es de distribucion
gratuita y puede ser descargado bajo el respaldo y condiciones de Creative Commons. El limite como
puerta de acceso a un nuevo comienzo. Ofrecemos una plataforma de difusion para aquellos que tienen
menos chances de ser escuchados. Buscamos transmitir y diseminar la misica e intensidad de cada
artista... trascender su propio espacio limitado. Bienvenidos a escuchar y disfrutar. No solo es un punto
de llegada también es un punto de partida. Creemos en el acercamiento cooperativo con nuestros artistas.
La edicion de su material debe ser sdlo el primer paso de un camino, no un mero destino. Confiamos que
también promocionen a Limitada en cualquier evento del que participen. Es una manera de colaborar y

apoyar al resto de artistas involucrados en el sello.”
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Abstrakt Reflections, “Abstrakt Reflections is a platform & netlabel focused on the types we love.
We watch for things more left-field, a creative space for abstract rhythms, otherworldly soundscapes and
especially invention in electronic music today. We are open to anything else anyhow, devoted to high
quality electronic music with a distinctive sound. Being creative and doing everything with a heart is
what we stand for. Abstrakt Reflectionsis licensed under the Creative Commons Attribution-
NonCommercial-NoDerivs 3.0 Unported License.” (“Abstrakt Reflections es una plataforma y un
netlabel con foco en estilos musicales que amamos. Nosotros miramos las cosas desde un lado
alternativo, un especio creativo de ritmos abstractos, sonidos de otros lugares y especial iniciativa en la
musica electronica actual. Estamos abiertos a nuevas formas, somos devotos a la masica electrénica de
alta calidad con un sonido distintivo. Ser creativos y hacer las cosas con corazon es lo que nos moviliza.
Abstrakt Reflections esta licenciado bajo Creative Commons en la licencia de atribucién no comercial —

no derivada 3.0” — Traduccion Propia)

Undertones gang records, “Buenos Aires-based brand new electronic music label. UGR is the
result of many years of work of Undertones agency on the development of a new argentinean electronic
music scene with their acclaimed parties in Buenos Aires and other cities around the country. Undertones
Gang Records puts together diverse genres and styles from Nu Disco, Filter Disco, House, Chicago,
Grime, Acid, Techno, Electro, Electro Rock or Dubstep to more blurry and unclassifiable music. The
result is a collective creation and celebration space.” (“Undertones Gang Records es un sello de musica
electrénica con base en Buenos Aires, Argentina. U.G.R es el resultado de afios de trabajo de Undertones
(Productora/Agencia) en el desarrollo de una nueva escena electronica en Argentina mediante sus
aclamadas fiestas en Buenos Aires y otras ciudades del pais, en las cuales han participado diversos artistas
nacionales e internacionales. Undertones Gang Records compila y relne distintos géneros y estilos
musicales que van desde el nu disco, filter disco, house, chicago, grime, acid, techno, electro, electro rock
0 dubstep, hasta sonidos dificiles de clasificar. El resultado es un espacio colectivo de creacién y

celebracion.” (Traduccion propia)

9.4. Preguntas sobre el objeto de estudio. Registro multimedia de los casos
analizados

Una serie de preguntas se establecieron en el documental con el objetivo de conocer las
caracteristicas de netlabels de la ciudad y al mismo tiempo difundir las expresiones musicales que cada
uno de ellos propone. Se realizaron entrevistas a aquellas personas que lo llevan a cabo. Las preguntas
son las guias de construccion del material audiovisual con el objetivo de responder diferentes aspectos de
la tarea que conllevan los sellos digitales bajo 3 aspectos principales: 1) Las motivaciones y las
consideraciones sobre la tarea, 2) las caracteristicas de la creacion musical y las fases de trabajo y el 3)

uso de licencias y caracteristicas del marco regulatorio para la produccion musical:

1) Las motivaciones y las consideraciones sobre la tarea. ;Qué es la musica? ;Qué es un
netlabel? ;Cémo decidieron formar un netlabel? ;Quiénes lo forman y coémo se conocieron? ;Cémo lo
hacen, se autogestionan? ¢Por qué se llaman asi? ¢Cudles son las principales motivaciones para hacerlo?

¢Cudl es la diferencia de su edicién respecto a la industria tradicional? ¢ Problemas con las majors?


http://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/3.0/
http://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/3.0/
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¢Qué piensan de la industria tradicional? ;Como es la relacién con las corporaciones y su actuacion local
bajo parametros de beneficios econémicos globales? ¢Se edita musica original o covers? ;Se modifica
musica ya grabada por otros artistas? ¢Los favorece la produccién colaborativa que facilita Internet?
¢Cémo se financian? ;Cudles son los criterios de seleccién de material? ;Cuales son los géneros que se
editan? ¢Cuantas bandas/solistas editan? ;Ddnde tocaron? ;Cémo es la recepcion del publico?
¢Colaboran con otros netlabels de la ciudad o del pais o de otros paises? ;De qué forma? ;Hay tradiciones
en los netlabels? ¢En qué se diferencian del circuito tradicional? ;Cual es el camino elegido? ¢Pueden
expandir la carrera de un artista en el circuito comercial? ¢Qué opinion tienen sobre el trabajo de los
sellos majors y los sellos indies? ,C6mo es el contacto internacional? ;C6mo es la colaboracion con otros
sellos? ¢Las influencias son globales? ¢Consideran que aportan mayor diversidad musical? ¢Cual es la
relacion con la musica global? ¢Estan dispuestos a editar bandas de todo el mundo? ;Son un fenémeno
temporal? ;Como es la relacién con la critica (blogs especializados y medios tradicionales)? ¢La mdsica

que editan la piensan en relacidén a su utilidad? ¢Para bailar, para experimentar, para ser escuchada?

2) Caracteristicas de la creacion musical. Las fases de trabajo: ¢(Cudl es la estructura de
organizacion? ;Cuales son las tareas y los roles que realizan dentro del sello?;Cuales son los formatos
elegidos? Cual es la calidad de las versiones que se suben? ;Editan en formato fisico? ;Manejo de
distribucion digital? ;Como es el trabajo en la prensa, en el sitio, en redes sociales, email marketing,
merchandising? ¢Realizan tours? ;Como son los tours? ;Como es el trabajo de la perfomance en vivo de
los artistas? ¢COomo es el proceso de trabajo sobre videoclips? ¢Como es la relacion con otros roles de la
industria? ¢;Ustedes realizan todos los roles; produccion, masterizacion, distribucion, prensa, booking,
performance en vivo, control de licencias? ¢Cuales son los costos de llevar adelante un netlabel? ;Cémo
es la relacion con el codigo abierto de software? ;Se establece esta relacion con la musica? ;Cudl es el
control de los netlabels sobre los artistas? Como es la eleccién de edicién? ;Editan la mdsica pensando en
el medio donde serd consumida? ;Qué es lo que buscan en la audiencia: viralizacién, interaccion, escucha

atenta o pasiva, baile, otro objetivo?

3) Uso de licencias y caracteristicas del marco regulatorio para la produccién musical:
¢Utilizan algun marco de regulacion para sus producciones? ¢Qué pasa con los derechos de los autores en
cuanto a la legislacién argentina? ;Se registra la musica en SADAIC? ;Cual es la relacion con CAPIF?
¢Cual es la relacién respecto a las sociedades de gestion colectiva? ¢Son los netlabels una alternativa real
para la difusion de obras culturales musicales por fuera de la institucionalizacién del copyright, el sistema
de control de las multinacionales en cada una de las fases de produccion musical? (Qué tipo de
regulaciones utilizan? ¢ Utilizan Creative Commons, IURIS Free Art, otra? ;Cual version? ;Qué posicion
tienen frente a las regulaciones tradicionales sobre el copyright y el Derecho de Autor latino? (Cual es
la posicidn respecto de la libre circulacién del conocimiento? ;Cudl es su posicion respecto a la

"pirateria"?
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9.5. Algunas consideraciones finales

Si bien el tratamiento sobre algunas de estas cuestiones se trabaja en el documental es factible

considerar las siguientes consideraciones finales sobre lo observado en las entrevistas:

A) Existencia de los netlabels en la ciudad: Este trabajo no pretende ser conclusivo sino un
acercamiento a un fenémeno que carece de una organizacién institucional y que no considerado ain en su
totalidad en la literatura especializada de las Industrias Creativas. A lo largo de este trabajo y su puesta en
escena en el proyecto audiovisual se dio cuenta de la existencia de netlabels en la Ciudad de Buenos
Aires. Los casos fueron relevados como una muestra de la diversidad de géneros que coexisten en este
contexto espaciotemporal. En este sentido se comprende que la mdsica se ha convertido en un servicio
digital que atraviesa diferentes formatos, dispositivos, culturas y géneros. Por lo tanto es necesario relevar
los espacios donde se manifiesta con el fin de poder abarcar la problematica y la dindmica de trabajo de
esta industria cultual. La naturaleza no conclusiva de este trabajo abre la posibilidad de acercarse al
fendmeno vy registrar los sellos musicales en su modalidad netlabel con el fin de establecer un espacio de
investigacion mas profundo. En trabajos como los del Observatorio de Industrias Creativas de la Ciudad
de Buenos Aires (OIC, 2011) se esboza su condicién de existencia y los ejemplos del documental pueden
dar cuenta de ello, aunque al mismo tiempo no se poseen registros oficiales exhaustivos sobre los casos
en la ciudad. De acuerdo a lo observado en los mismos se establecen las siguientes observaciones.
También la aparicion y consolidacién del objeto en Buenos Aires permite un complemento circunscripto
a la ciudad para profundizar el trabajo de Patryk Galuszka (Galuszka, 2009) sobre el analisis de netlabels
a nivel global ya que la naturaleza digital de estos sellos les permite una expansion de su alcance mas

sencilla que para los sellos discograficos tradicionales.

B) La definicion y la organizacion de los netlabels segin lo observado: Todos los casos
relevados trabajan desde més de 5 afios con formas de organizacion similares a la de la industria
tradicional. Estas son formas heredadas de las fases tradicionales de la industria como la produccién, la
distribucion, la comercializacion y la difusion (Lennie, 2010) que en el caso de la creacion de musica
digital en los casos relevados implica que el modelo clasico de las fases del ciclo productivo se encuentre
entremezclado. Se relevaron casos donde la experimentacién es aln posible y donde la mdsica esta en
constante transformacion. A su vez se destaco un espacio para difundir nueva muasica pero también para
el disefio multimedia, el desarrollo web y de software, relaciones publicas, y un ambito para emprender

proyectos personales.

Respecto a la definicion, en primer lugar los netlabels son sellos o plataformas digitales de
divulgacién que ofrecen mdsica gratuita con una potencial audiencia global y con artistas participantes
editados de cualquier parte del mundo. En algunos casos relevados se destaco la posibilidad de que la
musica ofrecida sea una estrategia para sostener econdmicamente una forma de trabajo como en el caso
de Undertones Gang Records. que posea su propio financiamiento y que quizas ofrezca la posibilidad de
un desarrollo laboral con réditos econdmicos a través de otras formas de comercializacién
complementarias como los eventos, las fiestas relacionadas, la performance de los musicos -es decir la

produccion integral de la carrera de los artistas; desde el lanzamiento de tracks, la gestion del mastering
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en todos los casos relevados, y la gestidn de eventos y fiestas en Subklub, Undertones Gang Rercords y
Triple RRR, cobro de derechos por difusion en streaming o comercializacion de tracks en tiendas
digitales destacandose Triple RRR y Undertones Gang Records en esta cuestién, entre otras actividades.
Ocasionalmente seguin lo observado se puede editar en soporte fisico -a modo de souvenir- o para generar
un nuevo espacio de comercializacion. Triple RRR, Undertones Gang Records y Limitada lo hacen.
Estas estructuras de trabajo se encuentran organizadas en grupos desde una hasta cuatro personas que
desarrollan el ciclo productivo completo. También se destacé la realizacion de radios digitales que sean
complementarias a los sellos como Limitada con su radio online llimitada y Subklub con una radio en su
web con el mismo nombre. En el caso de Undertones Gang Records se destaca el hecho de que poseen

una productora de eventos que contrata a los artistas del sello.

C) Insercién del fendmeno en la industria musical: Tal como fue analizado anteriormente, la
disminucién del mercado discografico en el periodo comprendido entre 1998 - 2008, (OIC, 2011, 54 y 55)
implicé al mismo tiempo la concentracion de las grandes majors y se conformaron conglomerados que
producen una industria cultural de entretenimiento liderada por patrones musicales de géneros mas o
menos homogéneos a nivel global debido a la necesidad de obtener beneficios mediante nuevos espacios
anteriormente no tan explotados como las giras globales, el merchandising, la profundizacién de la
comercializacion de derechos ante la aparicion de nuevas industrias como los videojuegos, el video on
demand, streaming, las tiendas digitales, etc. En el mismo movimiento de concentracion, las majors se
fueron fusionando entre si y a su vez realizaron acuerdos con sellos indies con el fin de reducir los costos
de produccion, maximizar la potencialidad del lucro a través de la homogenizacién de géneros lucrativos
sostenidos por el sistema de broadcasting tradicional. La concentracion implicd la generacion de
acuerdos entre multimedios que en Argentina que permiten controlar el ciclo productivo en toda su
extension (Palmeiro, 2005, 5). Este movimiento a su vez implico nuevas reglas ante la gestion de
derechos mediante las asociaciones de musicos, sesionistas y otros roles necesarios para la industria como
asi también de los entes reguladores del comercio a nivel global que exige pautas y protocolos
homogéneos en todos los paises con el objetivo de facilitar la circulacion de bienes econdmicos hacia los
grandes centros de acumulacion como los paises centrales. De esta forma se consolidd el control de las
grandes discogréficas en la estructura de produccién y difusion de musica global disefiada para ser
adaptada localmente con el fin de la maximizacién del lucro al mismo tiempo que se disminuye la
cantidad de lanzamientos y de diversidad musical. En el caso argentino al mismo tiempo que se
consolido una estructura local se generd una aparicion de sellos independientes que cumplen la funcion
de complementariedad (Palmeiro, 2005, 30) para con los sellos majors ya que proveen nuevos artistas a
través de la inversion en busqueda de talento y desarrollo de nichos. La industria de los Gltimos afios en
resumen, se constituyé desde un entramado global hacia una accién local. (IFPI, 2012, 8) luego de la
concentracion de capitales centralizados. En este marco nacen los netlabels a nivel global y por lo tanto
también aparecen en la Argentina en general y en la Ciudad de Buenos Aires en particular. La expansién
de Internet aparece como una condicion inescindible de estos sellos y la masificacion de sistemas P2P
como Napster en 1999 - y sus clones — posee un anclaje fundamental porque implic6 una nueva forma de

distribucion, produccidn, y remezclas de la musica global.
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Los sellos analizados; Cabeza!, Undertones Gang Records, Limitada, Triple RRR, Abstrakt
Reflections y Subklub permiten difundir formas de expresién que seran consumidas digitalmente y que
no necesitan ingresar al circuito comercial tradicional donde los sellos majors dominan y editan con el
objetivo de la maximizacion del lucro. En estos casos se experimenta con la misica desde un punto de
vista no estrictamente comercial, lo cual permite a los artistas focalizarse en musica de géneros menos
masivos, caracterizados por lo general para ser ejecutados con performances en vivo o mediante set de
DJs. La posibilidad de prescindir de los costos de produccion asociados a los discos en su formato fisico
junto a la distribucion, logistica, almacenamiento y comercializacion en tiendas fisicas los ayuda a
superar una barrera de entrada alta a los artistas que no cumplen los requisitos de disponer de un
“mercado” apropiado que justifique la produccion de la obra. Las producciones de los netlabels se ajustan
a la posibilidad de generar musica y distribuirla digitalmente pero sin la necesidad de establecer un
modelo comercial para ello al prescindir del modelo de distribucion tradicional. De esta forma se permite
un modelo productivo distinto a una cadena de montaje fordista, ya que son conjuntos de trabajo que
pueden producir de forma tal que le compiten en calidad y finalizacion del producto a las grandes

multinacionales dominadoras del mercado que se hacen lugar en los espacios que estas dejan.

D) Diferencias y similitudes respecto a la industria tradicional: Los netlabels -tal como se
indicé anteriormente- pueden ser complementarios a la industria tradicional y principalmente a las
majors. En definitiva son sellos musicales digitales estructurados con formas de organizacion heredadas
de los sellos discograficos indies pero que no orientan su organizacién hacia la estructura del formato de
disco fisico: rasgo diferenciador que modifica el resto de la estructura, las jerarquias productivas, los roles
necesarios para hacerlo posible, los tiempos de trabajo, la recepcion de audiencias y, como hecho
fundamental, la disminucion de los costos de produccion, distribucion y difusion. En el caso de los
netlabels la potencialidad de la fase de comercializacion es opcional y acarrea diferencias de acuerdo a
cada caso en particular. La musica grabada mediante la intervencion de los netlabels implica una
modificacion de la estructura organizativa donde cada una de las fases se ve afectada ya que estos sellos
promueven una idea cercana al “hazlo ti mismo” (Mason, 2008), a través de la explotacion de los
recursos brindados por las nuevas tecnologias y el quiebre de la l6gica de un mercado que excluye ciertas
formas de expresion musical por falta de un mercado atractivo en tanto su potencialidad comercial. Las
diferencias entre los roles de la industria discogréfica tradicional tienden a desaparecer en los netlabels ya
que en primer lugar no se necesitan de la especializacion en cuanto a roles necesarios y al mismo tiempo,
aquellas personas que llevan adelante los netlabels realizan mas de una actividad, produccién, edicion,
distribucion, disefio grafico, prensa, booking, etc. Esto implica un intercambio de los roles necesarios
para llevarlo adelante donde los hacedores responsables de estos sellos digitales hacen varias tareas
necesarias que en la industria tradicional se reservan para diferentes eslabones de la estructura de esta
industria cultural. La matriz de trabajo consolidada a través de la concentracion mediatica que implica el
control de todo el ciclo productivo junto a la crisis de la comercializacién de discos fisicos y su
modificacion de la estructura, le otorgd la posibilidad y brindé una oportunidad de desarrollo para los
hacedores de estos sellos digitales. La homogeneizacion de géneros y burocratizacion de las majors
promueve la posibilidad a sellos mas pequefios que ofrezcan a los musicos y productores musicales

condiciones diferentes de trabajo distintas y al mismo tiempo un espacio para audiencias avidas de
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nuevos géneros y escenas mas experimentales. En los sellos indies que se erigen bajo una matriz
discografica deben cumplir con el ciclo productivo en su totalidad desde la produccién, hasta la

distribucion, la comercializacion y la difusion.

Hoy el sistema de difusion de musica digital ha madurado desde la creacion del cd, el pasaje hacia el
MP3 y los sistemas de streaming vy las tiendas digitales y ahi reside una de las ventajas de los netlabels
respecto a los sellos indies ya que los primeros aparecen constituidos en una matriz digital que modifica
desde la produccidn, la primer fase al resto del ciclo productivo. Las diferencias respecto a los sellos
indies se destacan en tanto que a través del desarrollo tecnolégico y la facilitacién que promueve la
miniaturizacion de los dispositivos electronicos es factible acceder al instante desde cualquier lugar del
mundo, con una conexion de banda ancha standard a contenido generado en cualquier otra parte del
planeta en una logica “End to End” (Mercelli, 2009, 72) es decir de punto a punto, al mismo tiempo que

es factible de ser modificado de forma rapida y a un costo bajo.

Los netlabels observados en definitiva se caracterizan como un espacio de experimentacién
intermedio entre la produccion de misica amateur y la misica producida profesionalmente con audiencias
de nicho deslocalizadas con potencialidad global. Desde esta perspectiva, el espacio musical se desarrolla
para audiencias de nichos mediante una estrategia de alcance especializado en una escena en particular de
alcance menor que posee una estructura flexible y dindmica con formas de trabajo ancladas en la
personalidad y gustos de aquellos que lo hacen posible y promueven la carga simbodlica de la
experimentacion, la sociabilizacién, la expansion de escenas de alcances menores, y la expresion
artistica o el “valor simbolico” bourdiano de la musica (Palmeiro, 2005, 5). Los netlabels ocupan un
espacio como nuevos “agentes” (Bourdieu, Wacquant, 2005, 150) que disputan un capital cultural en la
industria y se inmiscuyen en el campo y dinamizan la industria musical que tiende a la concentracién y
homogeneidad de géneros a través del control de las majors. Estas Ultimas no solo realizan cierta
produccion musical sino que promueven la “educacion” de ciertos géneros y estilos hacia determinadas
audiencias, a través de grandes medios de comunicacion tradicionales y también digitales. En los
intersticios de la aglomeracién, en los huecos de la masificacion de audiencias que prefieren consumir
ciertos géneros, es que se genera un espacio para otras audiencias que buscan nuevas experiencias, nuevas
practicas de experimentacién musical y estilos pensados para el goce o el entretenimiento a través del
baile o la simple escucha, estilos que veneran la habilidad técnica o el virtuosismo del musico o géneros
experimentales que buscan sus espacio a través de la expansion de la herramientas tecnoldgicas. El
protocolo de trabajo varia de acuerdo a cada netlabel y escena musical a la que pertenece ya que en

algunos casos se trabaja con una estructura coordinada similar a un sello indie de pequefio tamafio.

La liberacion de las presiones economicas propias de la industria discografica colabora en la
diversidad musical y promueve nuevas estrategias para producir que los sellos discograficos no poseen.
Los musicos pueden experimentar y llegar a audiencias de nicho, y las audiencias conseguir el acceso a
nuevas formas culturales y crear una nueva forma de sensibilidad artistica y abordaje musical. Esta
estructura de bajo costo en definitiva permite ampliar las posibilidades de la escena musical
independiente, generar una comunidad que se nutre de la interaccion social entre sus miembraos;

promotores de los sellos, misicos y audiencias junto a una ciudad que se beneficia de ella a nivel cultural,
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social, artistico, econdémico, y turistico. Se genera un espacio creativo e innovador de intercambio musical
valioso para la ciudad por fuera de decisiones relacionadas directamente con el marketing y el beneficio
econdmico. Los netlabels analizados asumen un formato digital para las obras y pueden prescindir de los
soportes fisicos, al mismo tiempo que manifiestan una sonoridad de la ciudad en la accién de la
disponibilidad - o la libertad - de compartir cultura en un espacio tecnolégico y creativo. La concepcion
de la musica como servicio, no como producto en un soporte fisico, libera a los artistas - al menos les
otorga una nueva forma de distribuir y difundir las obras - y no implica que firmen un contrato con
asociaciones como SADAIC, CAPIF ni tampoco con las compafiias del circuito tradicional de produccion
y comercializacion. En ninguno de los casos relevados se destacd la necesidad de registrar la musica a
nivel local en las instituciones pensadas para ello porque esa cuestion se traslada a la decision particular
de cada musico y no es una exigencia de los sellos digitales. Los netlabels llevan tiempo fomentando las
sinergias entre artistas, entre netlabels y usuarios, entre artistas y usuarios. Crean nuevos mecanismos
productivos que incentivan la participacion en el proceso creativo y fidelizan al usuario. Al mismo tiempo
pueden experimentar con géneros distintos y aportan mayor diversidad musical desde el underground del
que se nutre el mainstream o las formas y estilos mas masivos con el fin de la maximizacion de la
ganancia. Aqui reside la importancias de sellos como SubKlub, Cabeza!, Limitada Netlabel, Abstrakt

Reflections, Triple RRR y Undertones Gang Records.

Algunos netlabels rechazan el modelo comercial tradicional como SubKlub, Cabeza!, Limitada y
Abstrakt Reflektions aunque otros utilizan el modelo con el fin de ingresar al mercado tradicional de la
forma en que lo haria un sello indie, principalmente Triple RRR y Undertones Gang Records. Estas
plataformas digitales como fue trabajado en los casos analizados pueden obtener beneficios econémicos
por intermedio de la comercializacion de canciones o tracks y discos en mayor calidad de audio, mediante
la obtencidon de réditos por derechos de reproduccion en sitios como Youtube y otros sistemas de
streaming y/o tiendas digitales como Beatport, Deezer, Juno, Soundcloud, entre otros. También se
desarrollan como un espacio complementario de difusion donde diferentes artistas pueden utilizarlo para
expandir la difusién musical. En este sentido poseen cierta similaridad a la masica producida por los
sellos indies y la posibilidad de otorgar cierta complementariedad con los sellos majors porque permiten
brindar hacia la industria nuevas expresiones, artistas, sonidos, géneros, instrumentos y por lo tanto el

desarrollo de audiencias méas especializadas en determinados estilos y géneros.

En resumen, segln lo relevado, la organizacion de un netlabel con el fin de un lanzamiento se define
en que en primer lugar se desarrolla un catalogo, una linea de trabajo donde se indique que géneros y
estilos se editan. En segundo lugar se reciben potenciales obras mediante diferentes formas. En tercer
lugar los responsables del sello deciden lanzar el dlbum con un arte de tapa, una version masterizada,
quizas un videoclip, un remix, un EP o una version diferente a la original. La posibilidad de reeditar
versiones siempre esta latente. En cuarto lugar se lanza un compilado o track junto con una promocion
mediante redes sociales, email marketing o posibilidades varias. En quinto lugar se espera ser aceptado
por la critica especializada o audiencia final con el fin de que se disfrute la obra o se vuelva a compartir

en Internet y conseguir mayor difusion.
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E) Géneros para audiencias globales: En los casos observados, cada uno de los géneros elegidos
por los sellos corresponde a decisiones de gustos personales de los responsables de cada uno de ellos. Se
detectaron diversos géneros como Cumbia digital y Global Bass, sonidos tropicales en SubKlub y
Cabezal, géneros disefiados para ser bailados en discotecas o fiestas. En otros casos se destacan sonidos
de musica electronica experimental como el Glitch, Sound Design e Intelligent Dance Music (IDM) como
en el caso de Abstrakt Reflections disefiados para el arte experimental en todas sus variantes. Por otro
lado se relevd sonidos de electrdnica comercial en sus subgéneros house, techno y nu disco en
Undertones Gang Records, misica pensada para ser bailada en discotecas. En Limitada y Triple RRR se
destacaron sonidos vinculados al rock, pop y folk en su mayoria. También se observé el lanzamiento de
mashups o remixes, es decir reversiones de lanzamientos previos, modificaciones de sonidos de bandas de
otros sellos o artistas destacados de cada uno de los géneros. En este sentido se destaca un espacio

experimental y en situacion de didlogo musical.

Estos sellos digitales permiten expandir la difusién de nichos culturales, de experimentaciones
relacionadas con la "World Music" (Ochoa, 2003, 28) donde los géneros presentan rasgos estilisticos
vinculados a tomar sonidos de diferentes partes del mundo y por lo tanto también con estilos
contemporaneos de la Ciudad de Buenos Aires y de Argentina. Los géneros musicales aparecen
modificados, toman notas y sonidos de todas partes. Las producciones musicales son influidas por el
contexto global con ciertos estilos locales de expresién musical. La “World Music” tiene a Internet
como un insumo necesario para recolectar, editar y redistribuir las formas locales pero con signos
transnacionales. Estos sellos se insertan en un marco de pluralidad cultural, dinamismo, diversidad e
interactividad. En los casos analizados se detectaron rasgos de estilo y formas de creaciéon donde lo
local y lo global se entremezclan en el sentido que si bien pertenecen a un ambito determinado
geografico como lo es la Ciudad de Buenos Aires, se encuentran entramados en una ldgica global,
enlazada e hipervinculada tanto como lo permite Internet y por lo tanto mantienen conexiones virtuales
con potencialidad global. En cuanto a formas de trabajo, el entramado tecnolégico, el descenso de los
costos de software y hardware junto a la miniaturizacion de objetos necesarios, la ampliacion de los
procesadores y el aumento de la velocidad de internet permite un espacio propicio para relacionarse

hacia los potenciales oyentes y hacia productores musicales, difusores musicales como los djs.

F) Internet como condicion inescindible de los sellos digitales: Internet debe ser comprendida
como una “red de relaciones”
se
comprende que el aumento de la velocidad de transmisién de datos junto con la miniaturizacion de
dispositivos permite expandir el acceso y la difusién cultural de los sellos digitales, y se destaque como
una caracteristica inescindible de la existencia de los sellos digitales. Al haber mayor expansion y
velocidad de datos en Internet, mayor es la posibilidad de difusion y creacion de audiencias que
consuman productos culturales creados por los sellos digitales. La digitalizacién permite la
“desmaterializacion” del soporte (Levis, 2007, 34) y la musica puede ser consumida, editada, mezclada
y remezclada, utilizada para fines diversos y utilizada en partes para nuevas obras. Desde el punto de

vista comercial Internet ofrece una escucha segmentada en el mercado digital frente a la difusién digital
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comercial, es decir la respuesta del mercado discografico a la escucha y la distribucion ilegalizada por el
lobby de las corporaciones de entretenimiento. Esta respuesta en la actualidad la realizan sitios como
Apple, Beats, Deezer, Spotify, entre otras. Los netlabels poseen un vasto campo de desarrollo para poder
financiarse si deciden cumplir las condiciones que estas compafiias exigen. Por otro lado, es necesario
destacar que ese campo de desarrollo comercial tiene un tratamiento especializado en musica de paises
centrales como Estados Unidos, Canada, Australia y Europa con especialidad de misica cantada en inglés
y eso puede ir en detrimento de la musica desarrollada en espafiol en el caso de que fuera cantada.
Internet provee la posibilidad de maximizar la distribucién y la difusion y con ello se consolida como
condicion fundamental para la existencia de netlabels en la ciudad. Los artistas pueden crear masicas que
expresen sus puntos de vista, su propio arte sin la intermediacién de la industria discogréafica y representar
una “inteligencia colectiva” (Jenkins, 2008, 15) de la ciudad inserta en el mundo, con visiones locales
mezcladas con musicas globales con un orden descentralizado con géneros diversos entremezclados que
conforman un estilo de “World Music”. El orden de la musica aparece como un arte de autores, pero no
de propietarios con el fin de expandir la expresién humana donde se entremezclan de los roles de los
productores, de la audiencia, de los autores en un continuo de reinterpretacion. La Idgica del codigo
abierto se inserta en la produccion de los netlabels y aumenta la cantidad y calidad de las producciones,
se fragmenta la cultura de la ciudad, se aumentan las posibilidades de escucha y por lo tanto se eleva la
diversificacion de los patrones de consumo musical, se le presentan alternativas a la estructura
homogeneizadora de la férmula de la fabrica de hits. La cultura musical se impone como una respuesta a

lo que la ha precedido tanto para tomar propuestas similares o diferentes a ese punto de partida.

G) Contratos y derechos de reproduccién y licencias: En la relacién entre netlabels que
Unicamente tienen la idea de difusion de artistas de forma gratuita sin el objetivo de beneficio econémico
alguno por las tareas estrictamente vinculadas como en los casos de Cabeza!, Abstrakt Reflections,
SubKlub y Limitada. En estos sellos no se fomenta la relacion contractual sobre los derechos sino que eso
queda bajo responsabilidad especifica del artista. En el caso de Cabeza! incluso no se considera ningln
tipo de acuerdo al respecto por parte de los responsables. En los casos de Undertones Gang Records y
Triple RRR la busqueda de financiacion para solventar la difusion gratuita y otros gastos se condensa en
la idea de obtener un porcentaje de ganancias a través de la retencién a los artistas, tras comercializar su
obra, por conceptos de mastering, difusion y representacion. En general no se trabaja con contratos
formales, por lo menos en lo observado en los casos relevados. En el contexto de la disminucion de los
costos tecnoldgicos y libre circulacion, los costos tienden a desaparecer junto con los limites de los roles

del compositor, intérprete y productor.

Algunos tienen el manifiesto de compartir libremente las obras de los masicos, mientras que otros
legitiman el uso del derecho de autor latino. La ausencia de las mismas presiones comerciales que los
sellos tradicionales, el uso de licencias libres, permite la apertura de un nuevo paradigma de produccion,
nuevas formas de expresion a través de habilitar obras derivadas, comerciales o no comerciales, y se
amplia la diversidad. En los casos de Abstrakt Reflections, Subklub y Limitada se trabaja en general con
licencias como Creative Commons en su version de atribucion no comercial sin obra derivada, esto

significa que la obra se puede copiar, distribuir y transmitirse con el atributo de autoria pero no puede ser
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usada comercialmente ni alterada. En los sellos detallados se utilizan las licencias en consenso con cada
artista para asegurar la libre circulacion y promocion, para hacer disponibles las obras a las audiencias y
que ellos puedan compartir las mismas con otras audiencias. Las personas pueden escuchar mdsica a un
costo similar a cero en un medio que permite la rapida expansién en el alcance tanto como Internet lo
establece.

En esta libre difusidn, los artistas pueden generar beneficios econdmicos mediante la performance
en vivo, la comercializacion de obra en calidad superior, CDs a modo de souvenirs, merchandising, y
otras formas derivadas de comercializacion como se desarrolla en Triple RRR y Undertones Gang
Records. Las licencias que permiten la libre circulacién, a diferencia del Copyright sajon o del derecho de
autor latino no pueden asegurar el beneficio econémico derivado de la obra pero permite la expansion
fructifera de la cultura. Al licenciarse una obra bajo este tipo, esta queda digitalmente asociada y asi se
ingresa en una red de contencion que promueve la creacidn conjunta y artistas itinerantes entre sellos. Las
licencias libres permiten establecer un orden, una contencién para asegurar la creatividad, las nuevas
formas de expresion derivadas, una nueva forma de aprender, crear y re-crear con la intencion de generar

un dmbito propicio para la expansion cultural.
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