LAS REDES DEL DISCO INDEPENDIENTE:
APUNTES SOBRE PRODUCCION,
CIRCULACION Y CONSUMO

Por Berenice Corti

Publicado en Las Industrias Culturales en la Ciudad de Buenos Aires,
Concurso de Ensayos 2007, Trabajos Premiados. Observatorio de Industrias
Culturales de la Ciudad de Buenos Aires, Subsecretaria de Industrias Culturales,
Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires, 2007.

D. T. agreg6 mas temas a su EP de electro pop y esté por sacar su disco, lo
esta presentando en vivo.

M. O., con su orquesta, vuelve a hacer un ciclo para relanzar su trabajo
discografico en una sala importante de la ciudad. Una de las radios mas
escuchadas de Buenos Aires irradia la publicidad de los conciertos, auspiciandolo.

L. F. ultima detalles de su presentacion ante Fondo Cultura, para obtener
los recursos que le permitan editar su nueva placa, grabada hace méas de un afio.
Le falta la masterizacion y la duplicacion.

G. G. esta por lanzar su nuevo trabajo de folkore, pero esta vez no invertira
en prensa. La experiencia le dice que es plata tirada.

¢, Qué tienen en comun estos ejemplos, absolutamente reales? Se trata de
musicos no masivos, que editan sus trabajos discograficos a través de sellos
considerados independientes. Pero las situaciones de uno y otro son diferentes,
aun cuando comparten un mismo universo econémico y cultural.

Tal como sefiala Ana Maria Ochoa’, es dificultoso precisar de qué se habla
cuando se habla de las compairiias que se dedican a convertir en objeto material
los contenidos musicales, por fuera del 82,6% que representan Universal, Sony-
BMG, EMI y Warner Music?, en este caso, en el mercado nacional. En virtud de la
variedad que presentan en tamafo, tipo de gestidon y objetivos estratégicos,
termina por acordarse que son independientes aquellos sellos discograficos que
no son majors, sindicando a éstas ultimas como las grandes compafiias
multinacionales de edicién de musica pero que también se dedican a otras ramas
del entretenimiento, como producto del proceso de fusiones que emprendieron los
grandes conglomerados para enfrentar la competencia de un mercado cada vez
mas global.

! Ochoa, Ana Maria (2005). Musicas locales en tiempos de globalizacién. Buenos Aires, Norma.
2 Fuente: Anuario 2004 de la IFPI, camara que agrupa a las mencionadas compafiias a escala
global, regional y nacional, citado en OIC (2005), La Industria del Disco: Economia de las Pymes
de la Industria Discografica en la ciudad de Buenos Aires, Subsecretaria de Gestién e Industrias
Culturales GCBA, p. 27.



A patrtir de ese concepto se han iniciado, particularmente en nuestra ciudad,
diversas estrategias de acercamiento y apoyo al sector por parte del area publica.
Pero en este proceso pueden presentarse algunos problemas en la utilizacion de
ciertas herramientas de analisis, en virtud de la generalizacion de la categoria que
ya mencionamos. Esta es, por cierto, Gtil para discriminar el lugar econémico de
aguellas que no son ni van a ser majors en el mercado nacional y global, pero un
examen pormenorizado hacia el interior del concepto de “independiente” podria
aportar una mayor precision en el diagndstico de los planes de accion, a la vez de
jerarquizar su rol en el campo cultural.

Nuestro interés se centra, de aqui en mas, en ofrecer algunos aportes al
respecto, analizando algunos aspectos relacionados con las practicas culturales
enraizadas en las de tipo econémico, lo que sin dudas debera completarse con un
mas exhaustivo trabajo de investigacion.

1. Industria Cultural, practicas y sentidos en la produccion musical

En un reciente nimero de la revista Observatorio la investigadora Ménica
Lacarrieu se refiere el consenso que entre especialistas genera las definiciones
del antropdlogo Néstor Garcia Canclini, en relaciéon a entender el campo cultural
como el de la “produccién de fenémenos que contribuyen, mediante la
representacion o reelaboracion simbdlica de las estructuras materiales, a
comprender, reproducir o transformar el sistema social®.

El acento se pone entonces en “1) lo simbdlico como eje articulador de la
vida social; 2) la expansion de la cultura més alla de las obras de arte, de la
erudicion y los objetos materiales cargados de signos; 3) la cultura en tanto
conjunto de procesos sociales”.

Asi, continla Lacarrieu, es en las industrias culturales donde se vehiculiza
gran parte de la sustancia y densidad simbdlicas, estrechandose la vinculacién
entre las primeras y el campo cultural, ofreciendo un espacio de gestacion de
sentidos nuevos. Reflexionar entonces sobre los procesos de produccion,
circulaciéon y consumo de estos signos nos puede llevar entonces a comprender
aquellas zonas de tension y conflicto que requieren un desarrollo de politicas que
fortalezcan las practicas culturales, sobre todo aquellas que “indican un nuevo
modo del sujeto de vincularse con la cultura entendida como creacion, como una
manera de hacer algo diverso en el marco de cierta uniformizaciéon del mundo”,
como dice Ana Wortman®.

Como forma de acusar el impacto del neoliberalismo en el conjunto del
tejido social, Wortman ha propuesto la gestacién de un nuevo paradigma de
politicas que “integre las nuevas dinamicas culturales en un sentido democratico”,
de forma de “promover una sociedad mas igualitaria, sin abandonar la emergencia
de la diversidad y de la resignificacién de lo nacional™. La ampliacién de

® Citando a Néstor Garcia Canclini, Lacarrieu, Ménica (2005), “Repensando los vinculos entre
cultura, campo cultural e industrias culturales”, en Revista Observatorio.N° 3, OIC Secretaria de
Cultura GCBA, Buenos Aires.

* Wortman, Ana (2001) “El desafio de las politicas culturales en la Argentina”, en Mato, Daniel
Estudios Latinoamericanos sobre Cultura y Transformaciones Sociales en tiempos de la
globalizacién/2. Caracas, UNESCO/IESALC. CLACSO.

> Wortman, Ana (2001), op. cit.




ciudadania, -como sefiala también Ydice®-, el fortalecimiento de lazos sociales,
pero también el apoyo a espacios de discursos criticos que mantengan una
constante reflexion sobre las propias practicas, deberian ser algunos de los
objetivos de la politica cultural.

Si sumamos a ésto el planteo de Yudice’, que previene acerca del
encumbramiento del valor de la cultura como recurso -desde el cual se le esta
pidiendo que resuelva problemas que antes eran la provincia de la economiay la
politica-, y el manifiesto de explosion creativa del catalan Toni Puig®, en cuanto a
que “se acabo la diversion” y que “hoy estamos obligados a crear, difundir, facilitar,
hacer super accesibles, codigos de sentido muy concretos” con pensamiento y
comunicacion, el analisis de una industria cultural y sus objetos requiere poner la
lupa sobre las practicas y sus contextos. Ellas mismas nos diran hacia donde
debemos ir.

Nos ocuparemos en este articulo de los sellos musicales independientes
gue como “agentes innovadores y tomadores de riesgo del sector, poseen una
mentalidad de ‘adopcion temprana’ (...), descubren e incuban nuevas tendencias y
artistas, y tienden a focalizarse en nichos y géneros especificos™. Pero también
abordaremos aspectos de su dimension simbdlica, en relacion a los sentidos
imbricados en el tramado de la red discursiva producidos sobre y dentro de los
soportes materiales de produccion, circulacién y consumo.

2. Produccién

En el panorama latinoamericano las instituciones y las asociaciones sin
fines de lucro conviven con empresas unipersonales o compafias importantes,
ubicandose entre sus fines la difusion artistica y cultural, la busqueda de una via
de circulacién de productos que no tienen cabida en los circuitos masivos, pero
también la consolidacion de mercados locales del disco.

En la ciudad de Buenos Aires el modelo representado por emprendimientos
comerciales —basicamente pymes con una estructura de gestibn mas o menos
consolidada- podria rastrearse en antecedentes de décadas anteriores como
Trova o Mandioca'®, en donde un empresario asumia el riesgo de la produccion de
determinado producto y su supervivencia dependia del éxito que
circunstancialmente se podia obtener con alguna placa®.

® Yudice, George (1999) “Redes de gestién social y cultural en tiempos de globalizacién”, pp. 168-
195 en Barbero, Jesus Martin y otros (eds.) Cultura y globalizacién CES/Universidad Nacional,
Bogota.

" Yudice, George (2002) “La globalizacién y la nueva division internacional del trabajo cultural”. En
Lacarrieu, Ménica y Marcelo Alvarez (comps.), La (indi)gestidn cultural. Una cartografia de los
procesos culturales contemporaneos. Buenos Aires, Ciccus-La Crujia.

¥ Puig, Toni (2002). “Lo digo otra vez: se acabd la diversién”. En Lacarrieu, Ménica y Marcelo
Alvarez (comps.), La (indi)gestion cultural. Una cartografia de los procesos culturales
contemporaneos. Buenos Aires, Ciccus-La Crujia.

° OIC (2005), op. cit., p. 27.

1% Sellos que se ocupaban de musica popular de calidad y rock, respectivamente, principalmente
en la década del setenta.

' Fue paradigmatico el caso de Alfredo Radoszynski con Trova, quien recuerda en el libro interno
del disco de Vinicius de Moraes en “La Fusa” el éxito discografico de este trabajo.




Por otra parte, los emprendimientos discograficos no comerciales son mas
raros en nuestro dmbito local, aunque si se desarrollan en algunas provincias. De
todas formas es de destacar la labor que desarrolla la Union de Musicos
Independientes, que como asociacion sin fines de lucro busca y proporciona
herramientas para facilitar la labor de los musicos*? en materia de edicién y
difusion de la obra.

Tenemos entonces, a grandes rasgos, dos modelos que se construyen a
partir del tipo de relacion que se establece con los artistas.

1) Por demanda comercial en primera instancia: enmarcado en la
tradicion del productor/empresario de riesgo, curador de su producto. Esta
representado por aquellos sellos que, ya sean compafias grandes o pequefias,
estan atentos a las novedades que se producen en el campo artistico e incluyen
objetivos de difusion cultural. Estos casos poseen también una fuerte politica
empresarial para editar segun sus propias necesidades y las de mercado. Algunos
ejemplos estan representados por Melopea, DBN, MDR™ o S-Music*.

Los acuerdos econdmicos varian segun el servicio que presta el sello, su
capacidad comercial, y la aptitud de negociacién del artista. De esta forma, existen
ejemplos en que el sello asume la totalidad del gasto de produccién, lo que le
permite intervenir en algunos casos en las decisiones artisticas. En otros, los
acuerdos incluyen también condiciones para la realizacion de conciertos en vivo,
limitando la autonomia artistica en la difusion de la obra.

Una consecuencia importante de estas practicas es la conformacion de
circuitos concentrados a los que resulta muy dificultoso el acceso, cuyos
mecanismos son determinados por el sello. Una vez alli, ante la inexistencia de
ambitos alternativos de similar peso econémico y simbdélico, algunos artistas

'2 Entre sus actividades se encuentran la firma de convenios de abaratamiento de costos con
pymes relacionadas a la edicion de discos como copiadoras, estudios de grabacién, masterizacion,
etc. También desarrolla proyectos de distribucién, de conformacién de redes de espacios para
tocar en vivo, y participa activamente en los temas politicos del sector con movilizaciones y
Psetit_prios. Ver al respecto http://\{vww.umi_argentina.com _ _

Dijo Rubén Bondoni, de Notorious: “Primero fue el club de jazz Notorious; después, como una
necesidad de mercado hicimos la grabadora MDR Records (...). Los musicos nos envian el
material; después nosotros escogemos lo que parece tiene que ver con el estilo del sello. También
hay casos en que nosotros hacemos la produccién completa del cd: escogemos los musicos, el
repertorio, el arte de tapa y la parte comercial (distribucion y venta)”. Garzon, Wilson (2006)
."Ruben Bondoni fala sobre o jazz na Argentina”, en Clube de Jazz, 29 de diciembre de 2006. En
http://clubedejazz.com.br/noticias/noticia.php?noticia id=429
' Desprendimiento hoy auténomo de la major EMI. Resulta un caso curioso sobre cémo una gran
compafiia incursioné primero en un género no masivo, para abandonarlo después. A través de la
creacion de un sub sello que se denominé S'Jazz, el sentido parecia ser prestigiar la imagen de la
corporacion, con la incorporacion de un producto premium. La direccion artistica estaba a cargo del
musico Adrian laies, quien le imprimié una fuerte direccion estética relacionada a la comercial.
Decia laies en la pagina web de S'Jazz: “la idea es aprovechar todo lo que una compafiia grande
como EMI puede ofrecer como ventaja sobre lo que ha sido el circuito habitual en donde se han
movido los musicos de jazz, que es el de los sellos independientes” (http//:www.sjazz.com.ar). En
2006 el proyecto fue retomado de manera independiente por uno de los ex gerentes de EMI,
Alejandro Varela. Hoy S-Music planea abrir el catalogo a otras expresiones musicales de calidad y
licenciar artistas del exterior. En ambos momentos la produccién ejecutiva completa de cada disco
esta a cargo de la compaifiia (http://www.s-music.com.ar).




pierden capacidad de maniobra y dependen de decisiones tomadas por otro, en
cuanto a cuando y cémo tocar en vivo, o la calidad de la difusion que se le da a su
obra.

2) por demanda del campo artistico: a partir de la iniciativa del artista de
plasmar su trabajo en un objeto material, los sellos independientes ofrecen el
servicio de apoyatura comercial, legal y distribucion, ademas de la inclusion en un
catalogo determinado lo que reporta beneficios en la difusién y en valor agregado
estético. La decision primaria de edicidén estd a cargo del artista, que debe
disponer de los recursos para producir el trabajo discografico, pero luego el poder
de decision se traslada al sello independiente quien es el que define si la
propuesta puede incluirse en el perfil de catalogo que desarrolla, y si cuenta con la
disponibilidad de gestion para encarar el proyecto. Entre éstos ejemplos podemos
ubicar a sellos como BAU Records, PAI, GOBI, entre otros.

Otra opcidén, también por demanda del campo artistico, esta representada
por la autoedicién en donde el musico asume el rol de produccion ejecutiva de la
edicion discografica, abordando el total de los aspectos econémicos y legales,
aungue normalmente delega la distribucién en una compafiia especifica mediante
un acuerdo puntual®™.

Las ventajas de este modelo radican en el control total de la edicién por
parte del artista, y las debilidades giran en torno a la circulacién del producto, lo
gue abordaremos mas adelante.

Esta distincion resulta pertinente a la hora de definir qué tipo de apoyos
pueden proporcionarse a uno y otro caso. En el primero, resultan de utilidad
herramientas de corte comercial como créditos blandos o subsidios para el
desarrollo de un proyecto especifico de corte cultural que no se inscriba
necesariamente en la actividad usual de la compafia. Resta mencionar otro tipo
de beneficios que deberan ser fruto de discusiones de politica gubernamental
como aquellas que se refieren a exenciones impositivas a actividades de interés
publico como son las culturales.

El segundo y tercer caso, es decir, la edicion discografica por demanda de
la creacidn artistica, son, a nuestro entender, los que deben concitar la mayor
atencion. Si bien el abaratamiento de las tecnologias ha propiciado el acceso a la
edicién de la propia obra, no todo aquél que crea plasma su trabajo en una placa,
ni todo aquél que lo hace accede a una mejor circulacion de su trabajo a través del
disco independiente.

Programas de subsidios a artistas como Fondo Cultura o de formacion para
la autoedicion constituyen un elemento indispensable de igualdad de
oportunidades, pero cabria preguntarse si este esfuerzo no podria ser dirigido
hacia alguno de los componentes especificos de la cadena productiva, aquellos

15 Existen casos en que un musico o grupo confecciona una propia edicién casera de CDs,
generalmente de tirada muy limitada y por fuera de requerimientos legales tales como el registro en
Sadaic . Estos ejemplos, que derivan tanto de imposibilidades econémicas como de razones
ideolégicas para funcionar por fuera del sistema, presentan dificultades para ser considerados
ediciones discogréficas propiamente dichas en un sentido comercial, pero deberia prestarseles
atencién en cuanto a las necesidades que explicitan.



que pueden potenciar esos recursos en materia de creatividad y gestacion, a su
vez, de nuevas oportunidades. Por poner un ejemplo, existen casos en que se
subsidia trabajos que luego ingresan al catalogo de emprendimientos de tipo
comercial, aquellos que incluiamos en el primer modelo. De esta forma se apoyan
indirectamente decisiones comerciales relacionadas, por mencionar algunas, al
tipo de publico objetivo —que por obvias razones, suele ser el de mayor poder
adquisitivo, o de superioridad en numero-, o al calculo de rentabilidad a obtener
tras la negociacion con el artista: un artista nuevo pero ascendente tendra una
capacidad reducida de obtener una ventaja acorde a su potencial de ventas.

No queremos decir con ésto que las pymes culturales, y en este caso, las
discograficas, no necesiten apoyo. Entendemos que la mejor forma de otorgarlo es
de manera directa, jerarquizando el rol de la actividad. De esta forma se
desarrollarian politicas concretas de fortalecimiento del circuito local alli donde se
lo necesita, propiciando, por ejemplo, que cada vez menos artistas editen en el
exterior en condiciones desventajosas. Esta ha sido una consecuencia cultural
mas de la crisis que ha sufrido nuestro pais™®.

El subsidio como herramienta economica de multiplicacion de recursos
potencia su capacidad si se dirige y enmarca en las l6gicas del segundo modelo,
de manera de propiciar el énfasis en la innovacion, la creatividad y las nuevas
tendencias.

Como dice Toni Puig:

“... Toda experiencia vital cultural precisa, para ser asimilada, de
un aprendizaje. De un esfuerzo. De una implicacion. Y voy a pronunciar
la gran palabra estigmatizada en cultura; especialmente, en las
propuestas desde las artes: jnecesita didactica! Pedagogia. La empresa

lo sabe bien: reclaman marketing™’.

He aqui el espacio de los sellos independientes que responden a las
necesidades del campo cultural acogiendo la creatividad y la actitud critica, en
tanto cada nueva tendencia lleva en si el cuestionamiento estético y/o politico de
aguella que aparece como hegemonica. Es de destacar que su surgimiento se
remonta a momentos en donde no solo el apoyo de politicas publicas era
absolutamente nulo, también estaban a la orden del dia los obstaculos especiales

'® E| sello Fresh Sound, de Esparia, ha editado en exclusividad placas de jazz de algunos de
nuestros artistas mas destacados, trabajos que no se han distribuido en nuestro pais y cuyos
derechos han quedado en propiedad del sello europeo, con la pérdida consecuente de patrimonio
cultural de nuestro pais y de propiedad intelectual por parte del artista. Esta fue una opcion que
tomaron algunos musicos en el contexto de crisis, ante la dificultad para la edicién local y como
forma de abrir nuevos mercados, ademas de otorgarle prestigio a su trabajo la atencién obtenida
en el viejo continente. Seria deseable que este tipo de experiencias puedan contar con el
asesoramiento estatal, desarrolladas en el marco de una politica de difusion de la cultura de
nuestro pais en el exterior.

7 puig, Toni (2002), op. cit. p. 200.



con un fuerte objetivo de cercenamiento, como la eliminacion de la exencion del
IVA en la musica en vivo™®,

Como se ha sefialado largamente, las discograficas independientes han
sufrido un crecimiento exponencial en el dltimo lustro —y en un marco de grandes
dificultades-, como resolucién de un proceso de gestacion que se inicié en la
segunda mitad de los afios noventa, lo que provoco “la emergencia de espacios
culturales y autogestionados, alternativos a la gran industria (...) (Que) se hicieron
visibles después de la crisis de 2001 (pero) ya existian en esos afios” de
pensamiento Unico™.

¢, Qué podemos esperar entonces de esta actividad innovadora, en un marco
de fuerte apoyo publico, dirigido especialmente al sector? ¢ Hasta dénde podria
llegar su crecimiento? ¢, Qué respuestas nuevas podria dar, qué soluciones
creativas podrian aparecer?

3. Circulacién y consumo

Si volteamos la vista hacia el punto inicial de la cadena de produccién
musical independiente comprobamos que se produce en el armado de un grupo.
La convocatoria puede provenir de un artista que desea desarrollar su proyecto
particular -contando para ello con un personal estable de acompafantes o con uno
armado para el fin de la grabacién-, o a partir de determinados objetivos que se
plantea un colectivo de musicos. Se trate de un caso u otro el material a grabar es
fruto de un procesamiento realizado en la practica musical, ya sea en la
composicion o la perfomance del ensayo. Cuando el artista —individual o colectivo-
considera que el material trabajado accede a los estdndares requeridos para la
presentacion en vivo, en cuanto a sonoridad, repertorio, etc. el grupo se lanza a la
busqueda de fechas para tocar.

En un segundo estadio aparece la necesidad de plasmar el material musical
en una placa, lo que se produce a partir de necesidades artisticas, en donde no
intervienen implicancias de tipo comercial. Se trata de acceder a un registro de la
musica de una determinada época, o ejecutada con determinados musicos, 0 una
simple organizacion del material producido.

Exploremos entonces cudl son las relaciones que se establecen entre el
concierto en vivo, la difusion de la masica, y la produccién discogréafica y su
consumo. Abordaremos estos aspectos en forma conjunta debido a la imbricacién
que presentan.

3.1. Género y circuito
En lineas generales cada género tiene sus propios circuitos con sus légicas
particulares, ain cuando sus publicos puedan en algin momento entremezclarse.

'® Huelga aqui abundar cémo, en plena crisis, algunos de los mas perjudicados por esta medida
fueron los espacios y artistas independientes, en cuanto a incremento de costos operativos que
muchas veces se vieron trasladados a los acuerdos de contratacion.

19 Wortman, Ana. "Espacios culturales de resistencia al discurso Gnico, los usos de la comunicacion
para construir una ciudadania otra" en Textos de Avances de la Investigacién Transformaciones
del Campo Cultural y clases medias en la Argentina contempordnea, Instituto de Investigaciones
Gino Germani, Facultad de Ciencias Sociales. En
http://www.iigg.fsoc.uba.ar/sitiosdegrupos/anawortman/pdfydoc/ESPACIOSCULTURALES.pdf




En el caso de la ciudad de Buenos Aires los musicos independientes se asocian a
géneros como el rock, pop, electrénica, tango, folklore, jazz y sus
correspondientes fusiones.

La cuestidn de los géneros no es un tema menor. Desde el punto de vista
de la practica musical vemos que segun se trate de uno u otro se articulan
diferentes modos de ejecucién y consumo.

Consultando las estadisticas provistas por el Informe de consumos
culturales de la Secretaria de Medios ?° sobre preferencias de géneros musicales
en el 2004, se percibe que las categorias alli establecidas son poco utiles a la hora
de analizar los diversos publicos implicados. Dentro de los géneros clasificados
como tango, folklore y rock, por ejemplo, pueden situarse las producciones tanto
de musicos masivos como de independientes, relacionadas a practicas de
produccion, circulacién y consumo diferentes. Por poner un ejemplo, no comparten
el mismo publico ni escenario artistas como Soledad, el Chango Spasiuk, Liliana
Herrero y Nora Sarmoria®.

Género de Universo demogréafico donde destaca

Preferencia

FOLKLORE 59,7 Hombres, mayores de 50 afios, de clase baja y residentes
en el interior.

ROCK/ROCK 57,0 Menores de 34 afios, de clase baja, residentes en el

NACIONAL interior.

TROPICAL/CUMBIA 50,0 Menores de 34 afios, de clase baja, residentes en el
interior.

CUARTETO 44,8 Menores de 34 afios, de clase baja, residentes en el
interior.

POP 41,1 Mujeres, menores de 34 afios, de clase alta y media,
residentes en las principales ciudades de nuestro pais.

TANGO 35,9 Hombres, mayores de 50 afios.

SALSA 29,5 Mujeres, de 35 a 49 afios, clase alta y residentes en las
principales ciudades de nuestro pais.

BRASILENA 28,2 Hombres de clase alta.

DISCO 23,8 Menores de 34 afios de clase alta y baja.

OPERA/CLASICA 22,6 Mujeres, mayores de 50 afios, clase alta y media y
residentes en las principales ciudades de nuestro pais.

JAZZ/BLUES 20,5 Clase alta y residentes en las principales ciudades de
nuestro pais.

TECNO 17,2 Menores de 34 afos, de clase alta y media, residentes en

las principales ciudades de nuestro pais.

Fuente: Informe de consumos culturales de la Secretaria de Medios 2004°“.

Tampoco dan cuenta de los distintos procesos asociados a los géneros
diferenciados el hecho de que por ejemplo, no seria inusual encontrar entre los
consumidores de musica popular brasilefia a amantes del jazz o el tango o folklore

2 OIC (2005), op. cit., p. 55.
? por nombrar algunos casos emblematicos de artistas de folklore con diferentes tipos de publico.
2 0IC (2005), op. cit., p. 55.



contemporaneos. También, por ejemplo, se engloba en la categoria jazz/blues a
practicas altamente diferentes, en tanto el blues en Buenos Aires se encuentra
mas asociado a la cultura del rock como lo demuestran algunos de sus
exponentes mas reconocidos como Memphis La Blusera o la Mississipi.

Ana Maria Ochoa explica que el género, como “todas las categorias
clasificatorias, son construidas a lo largo de la historia y son sistemas para
organizar las jerarquias entre las semejanzas y las diferencias sonoras".

Asi,

“Los géneros musicales y las convenciones se cristalizan porque
son aceptados como naturales por una cierta comunidad: definen los
limites de lo que cuenta como un comportamiento musical apropiado.
Pero la cristalizacion o legislacion (en torno a los géneros) también
hace que esas normas estén disponibles para ser rotas, haciendo que
la musica se constituya en un terreno en el cual las transgresiones y las

oposiciones pueden ser registradas directamente™®*.

De esta forma, concluye Ochoa que “la construccién de una categoria
genérica se da a través de un proceso de eliminacion de la diferencia a favor de la
semejanza y dicho proceso es siempre estético e ideol6gico™>.

Al respecto, el sefialamiento que realiza Diego Fischerman es
absolutamente pertinente en cuanto al rol de los medios de comunicacion masiva
en el siglo XX, que modificé las practicas de consumo de las musicas populares
convirtiéndolas progresivamente en musica de concierto dominante que
reemplazaron socialmente a la musica de tradicion escrita y académica. “La
divulgacién de las musicas populares por los medios masivos de comunicacion
provoco, por un lado, nuevas formas de circulacién, antes impensables, pero, por
otro, conllevé la paradoja de la desaparicién de las musicas populares entendidas
en sentido estricto”. “La condicion de ‘popular’”, explica, “manejada por la industria
discografica y compartida por el publico no estaria, entonces, referida a la
popularidad sino a la naturaleza de los materiales o a las tradiciones con que
estas musicas dialogan de manera predominante”?®,

Propone Fischerman entonces la caracterizacion de musica artistica para
“referirse a muasicas de tradicién popular, siempre y cuando su funcionalidad
predominante —no exclusiva, desde ya- sea la escucha”®’.

Es interesante realizar esta distincion para contrastarla con los modos de
circulacion de una y otra musica. En aquellas donde la funciéon predominante no es
la escucha atenta, la industria discografica como tal adquiere un papel mediador

28 Ochoa, Ana Maria, op. cit., p. 85.

% Mc Clary, Susan (1991), “Introduction: A Material Girl in Bluebird’s Castle”, en Feminine Endings:
Music, Gender and Sexuality. Minnesota. Oxford. University of Minnesota Press, p. 27. Citado en
Ochoa, Ana Maria, op. cit., p. 86.

> Ochoa, Ana Maria, op. cit., p. 87.

%% Fischerman, Diego (2004). Efecto Beethoven, Buenos Aires, Paidés, pp. 30-35.

*" Fischerman, Diego (2004). Op. cit., p. 31. El autor cita a Simon Frith para hacer la salvedad que
el baile es también una forma de escucha, puesto que “esté lejos de ser ejercida s6lo con el oido y
que las respuestas corporales son significativas no sélo en las muasicas expresamente bailables”.
De lo que se trata, entonces, es de determinar la funcionalidad predominante.




preponderante. Como dice A. Cragnolini “es precisamente en lugares simbdlicos
‘musicales’ que los adolescentes encuentran representaciones con las que
identificarse. En este marco, la industria musical ocupa un lugar central
capitalizando demandas sociales y grupales de los jovenes en interaccion con las
estrategias de creacion de productos musicales, funcionales a la busqueda del
mayor rédito econdmico”?®. Tal puede ser el caso de ejecucién de musica en
ambitos masivos, como la rave, los espacios de rock o la bailanta, en donde la
participacion del cuerpo en su totalidad es predominante, ya sea a través del baile
o la practica de rituales construidos en la cultura del aguante®.

Otras preguntas pueden realizarse en torno a la informacion vertida en el
cuadro de mas arriba, en cuanto al “universo demografico donde destaca” cada
género.

Un hecho a sefialar en relacion al surgimiento de la musica independiente
es la creacion de escuelas de musica popular, dedicadas a la sistematizacién de
informacion y formacion en tradiciones artisticas histéricamente alejadas de las
academias. El caso de la Escuela de Musica Popular de Avellaneda (EMPA)®,
fundada en 1986, ha constituido un hito que inauguro en la ensefianza publica el
acceso de las clases medias y medias bajas de la ciudad de Buenos Aires y Sur
de Gran Buenos Aires a la transmision pedagogica por parte de reconocidos
artistas populares como Manolo Juarez en folklore, Hugo Pierre en jazz y Horacio
Salgan en tango. Entre el plantel docente se encontraban también Rodolfo
Mederos, Virgilio Expésito, Anibal Arias, Armando Alonso, entre otros. El
compositor y multiinstrumentista brasilefio Hermeto Pascoal ya le ha hecho dos
visitas, de paso por Buenos Aires en sus giras, alabando la experiencia de la
escuela y su calidad de ensefianza®".

28 Cragnolini, A. (2004). Violencia social, adolescencia, significante sonoro y subjetividad: el caso
de la cumbia villera en Buenos Aires. Ampliacién critica de la ponencia Soportando la violencia.
Modos de resignificar la exclusién a través de la produccion y consumo musicales, V Congreso de
la Asociacion Internacional de Estudios en Misica Popular, Rama Latinoamericana, Rio de
Janeiro.
29 Segun la idea desarrollada por Pablo Alabarces, propuesta también para el rock, "el aguante es
una ética, porque (...) es ante todo una categoria moral, una forma de entender el mundo, de
dividirlo en amigos y enemigos cuya diferencia puede saldarse con la muerte. (...) El aguante es
una forma de nombrar el cddigo de honor que organiza el colectivo de hinchada y muchas de sus
practicas". Alabarces, Pablo (2004), Crénicas del aguante. Futbol, violencia y politica, Buenos
Aires, Capital intelectual, Coleccién Claves para todos, p. 63 a 65.
% Ofrece carreras de instrumentistas en jazz (histéricamente la mas numerosa), tango y folklore.
Otras experiencias relacionadas son la Escuela Popular de Musica dependiente del Sindicato del
sector, con la Carrera de Musico Intérprete con contenidos de musica popular y profesores de los
diversos géneros, desde 1989. Los emprendimientos privados se concentraron en la zona norte de
la ciudad, como el ITMC. Luego, tras el éxodo académico de muchos musicos argentinos que
obtuvieron becas en la Berklee College of Music de Boston, famosa por su método de ensefianza
jazzistica, se abrio una subsidiaria de esta institucion en Buenos Aires, donde dictan clase los
egresados argentinos de la institucién norteamericana, con un abordaje jazzistico de las distintas
expresiones musicales populares de nuestro pais. También se fundo en el 2001 la Escuela
(también publica) Leopoldo Marechal de Musica Popular en Ramos Mejia, en el conurbano
bonaerense. La incorporacion de estos contenidos en el ambito publico de la ciudad de Buenos
Aires, en el marco del Conservatorio Manuel de Falla, ha sido mas tardia, con el tango y el folklore
Elrimero y el jazz después, éste Ultimo recién en el presente afio.

Revista Hecho en Bs. As., Buenos Aires, junio de 2005.
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La EMPA ha constituido —y continda haciéndolo- un formidable polo de
generacion de musica independiente. Sus alumnos se convierten a su vez en
docentes, multiplicando el conocimiento y la practica musical. No es raro ver
entonces, en las nuevas ediciones discograficas independientes de tango, folklore
y jazz, nombres que han pasado por sus aulas®.

Es por ésto que nos permitimos cuestionar las categorias de clase
asociadas a géneros, explicitadas en el cuadro de la Secretaria de Medios incluido
mas arriba. Es dable suponer que si existe una creciente demanda de estudio de
géneros populares contemporaneos he ahi un publico que por su pertenencia
etaria o de clase no se adscriba a consumos tales como compra de discos —hoy
mas accesibles mediante Internet- o la asistencia a espacios de musica en vivo
dirigidos a estratos de mayor edad y poder adquisitivo.

Un acercamiento critico que reflexione en torno a los géneros nos podria
llevar a concluir que muchas veces los publicos deducidos no se corresponden a
consumos reales. Y nos podria llevar a replantear ciertas politicas, como aquellas
gue circunscriben acciones de politica cultural a determinadas zonas de la ciudad.

3.2. La difusion

Con excepcion de los productos emanados del entretenimiento masivo*?,
las experiencias musicales suelen iniciarse como independientes —con sus
practicas culturales relacionadas- en lugares pequefios de musica en vivo. En el
rock interviene también un aspecto constitutivo de su imaginario como lo es la
expectativa de crecimiento hacia la convocatoria de publicos mas numerosos. Esto
ha podido verse en el relato que el grupo Callejeros hacia de su propia historia, en
donde se destacaba el esfuerzo de la banda y allegados para construir un camino
propio hacia el reconocimiento. Muchas veces la industria percibe ese encuentro
entre grupo musical y seguidores, y los incorpora a su circuito. Otras, el grupo de
rock mantiene su independencia hasta sus Ultimas consecuencias, aunque su no
ingreso a la industria conlleve a una escasa o nula difusion en los medios
masivos>*.

Este es también, por otra parte, un reclamo constante de los sellos
independientes, sean o0 no de rock. En relacion a los inconvenientes de la
actividad, Fernando Lerman del sello PAI destacé los problemas para “lograr que
los medios den espacios de prensa para hacer conocer los discos“*”.

El caso es que, como sefiala el OIC, “el acceso a los medios de
comunicacién masivos es practicamente imposible para los sellos discogréaficos
independientes™®. Monopolio, concentracién, predominancia de la palabra hablada
por sobre los espacios destinados a la musica, entre otras razones, son las

2 por otra parte, la EMPA arrastra casi desde sus comienzos una crisis institucional grave en virtud
de las deficientes condiciones de infraestructura y presupuesto en general con las que cuenta, ain
mas precarias que las de cualquier ambito universitario.

% Nos referimos a los concursos televisivos de “talentos”, o mejor, de busqueda de cuerpos que
encarnen los productos ya disefiados comercialmente de antemano.

'Y su consiguiente estigmatizacién, como en el caso de Patricio Rey y los Redonditos de Ricota.
% En conversaciones con la autora.

% QOIC (2005), op. cit., p. 78.
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causantes de esa falta de presencia de la oferta cultural de nuestros artistas en la
radio y television®’.

Hay que destacar también aquellos espacios de radio destinados a la
musica independiente, que se distribuyen en radios de todo el dial AM y FM,
incluidas en la categoria de otras segun los datos proporcionados en el informe de
la OIC citado®®, segun la fuente IBOPE. Se trata de audiciones altamente
segmentadas segun género y publico, que por estos motivos no alcanzan a
publicos mas masivos.

Los medios graficos, por su parte, destinan disimiles espacios a la musica
independiente, segln su politica comercial y sus respectivos publicos objetivos. El
diario La Nacion, dirigido a un sector de alto poder adquisitivo, es el que muestra
la mayor cobertura con sus columnas firmadas de critica de conciertos y discos y
actualidad de la escena musical. Pagina 12 le sigue en relevancia, aportando
entrevistas y notas de fondo, si bien no realiza un seguimiento exhaustivo de los
escenarios. Clarin, por su parte, destina la mayor parte de sus menciones a la
musica a aquellas relacionadas con el entretenimiento.

Los tres periddicos cuentan con secciones de agenda de conciertos, en
donde son normalmente publicados los anuncios de conciertos de musica
independiente via el trabajo de un agente de prensa contratado por el musico o
sello, o directamente enviado por el artista. La aparicién en estas secciones
contribuye a la visibilidad de éste si se mantiene una cierta continuidad, pero no
garantiza la convocatoria de publico al concierto.

Se hace evidente una asimetria®® entre lo que se difunde, lo que se
consume Yy lo que se oferta, lo que provoca un efecto decepcionante entre los
musicos que suele caracterizarse como una imposibilidad de acceso, no del todo
real en la gréfica pero si en los medios audiovisuales®.

Un medio que ha acogido con total naturalidad a la musica independiente
es Internet, debido a su capacidad de multiplicar canales de informacion a la
medida de un publico cada vez mas segmentado, con un costo reducido o nulo.

%" Algunas excepciones hablan de unos timidos intentos de determinados productos de medios
masivos por adquirir rasgos diferenciales a través de la muasica. La cadena TyC Sports y su
programa Futbol de Primera incluyeron separadores con ejecucién de musica no masiva, como
jazz y otras. Ni los nombres de los musicos ni los temas interpretados son mencionados. También
durante varios afios funcion6 en Radio Mitre, segunda en audiencia en Buenos Aires y
alrededores, el espacio denominado “Lado M”, que ademas de constituir un programa de musica
conducido por periodistas especializados, presentaba micros a lo largo de la programacion diaria.
El slogan referia a “la otra misica”, aquella de calidad, popular pero no masiva, que no era objeto
de difusion en las programaciones radiales convencionales. Se incluia musica popular producida
por grandes sellos, pero también podia aparecer de tanto en tanto algun corte de un disco
independiente de tango, folklore o jazz. “Lado M” desapareci6 de la grilla tras el cambio en la
direccidn artistica de la radio a principios de 2007. También puede darse el hecho de que fruto del
canje de discos o entradas a conciertos realizado por agentes de prensa se difunda musica
independiente en programas masivos, aungue solo en forma de mencién y de transmision de la
musica por unos pocos segundos.

® 0IC (2005), op. cit., p. 79.

% Este punto lo abordaremos mas adelante, en relacién a las practicas de consumo.

9 En materia audiovisual han contribuido al proceso de concentracién el mantenimiento de la ley
de radiodifusién promulgada en la dictadura N° 22.285 y el proceso de privatizacion durante el
menemato.
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Esto no deberia resultar extrafio en el marco de la reformulacion de la
circulacién de la informacion en la nueva era posfordista, al decir de Lash y Urry.
En efecto, para estos autores uno de los aspectos de desorganizacion del
capitalismo actual es la puesta en cuestionamiento de la produccién y el consumo
de masa, que ya no satisfacen las necesidades de las nuevas subjetividades de
tipo “reflexivo™*. Vemos entonces una cierta distancia paraddjica entre los
reclamos de inclusién de contenidos artisticos independientes en los mass media
y la capacidad que puedan tener éstos para hacerlo, abocados como estan a la
vehiculizacion de mercancias signicas trasnacionales.

Como deciamos, Internet parece ser mas apropiado para la circulacion de
discursos subjetivos y estéticos como lo son los contenidos musicales
independientes, pero todavia no cumple con las expectativas de los artistas de
poder hacer llegar eficientemente las informaciones a sus destinatarios. Quizas no
sea el medio el que falle, sino que aln no se cuenta con suficientes redes
gestionadas por comunidades electronicas organizadoras de los contenidos y sus
publicos, que reemplacen el sistema mas usual de echar la botella al mar para que
encuentre azarosamente a su destinatario**. Aln asf existen algunos sitios de
venta que agrupan la oferta musical por géneros, pero todavia no se cuenta con
un mapa completo de volumen de transacciones, publicos que implica, etc.

La utilizacién de programas peer to peer de intercambio de descargas aun
no representa un problema significativo para algunos masicos, en tanto muchos de
ellos suben sus propias producciones a sitios como My Space. Lo que se prioriza
en estos casos es la difusion y no la rentabilidad, conocidos los escasos margenes
gue obtiene el artista tras la venta de sus discos, sobre todo en tiradas tan
pequefias como las independientes*®. Hacerse conocido es la llave para poder
tocar. La pirateria organizada, por otra parte, ain no alcanza a la mayor parte de
la muasica independiente en virtud de su volumen comparativo con respecto a las
ediciones masivas*’.

3.3. Tocar en vivo

En el caso del rock, el camino hacia la popularidad contiene un
sometimiento a practicas comerciales consideradas injustas como las
denominadas “pagar para tocar”, esto es, garantizar la venta de determinada
cantidad de entradas para poder hacer uso del espacio fisico de los boliches,

* Lash S. y Urry, John (1997). Economia de signos y espacios. Buenos Aires, Amorrortu, pp. 13-
25.

*2 Un proyecto creativo de difusién via Internet esta dado por el Club del Disco, quien cada mes
selecciona un trabajo de musica independiente “por su calidad, originalidad y novedad” y lo envia a
domicilio “a un precio justo” a sus mas de 1500 socios. “Distinguir unos discos de otros se hace
cada vez mas dificil en las bateas de las disquerias por no hablar de la escasa distribucion que
recibe gran parte de estas obras, ni del poco interés en promocionarlas que suelen demostrar los
medios masivos de comunicacion (...) Compartiendo nuestra seleccién de producciones musicales
de la mejor calidad, tal como sus creadores las conciben, sin los condicionantes que imponen los
grandes sellos discograficos”. (http://www.clubdeldisco.com)

* 0IC (2005), op. cit., p. 66.

* ¢ Podria ser que el hecho de ingresar a catalogos pirateados constituya un signo de popularidad?
Poco tiempo atras comprobamos que el tltimo disco de Javier Malosetti se vendia en un tren de la
ex linea Roca del ferrocarril.
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como una deformacion del tradicional alquiler de sala de décadas anteriores. No
hay que agregar que no interviene, en este mecanismo, ningun criterio de
valoracion estética para la conformacion de las programaciones de los lugares
para tocar en vivo.

En otro tipo de musicas el ingreso a las programaciones de los espacios de
musica en vivo puede realizarse a partir de parametros de calidad -sea cual fuera
ésta segun se trate de qué género-, aunque muchas veces compatibilizados con
las necesidades comerciales de los lugares, como mencionamos mas arriba en
relacion a los sellos.

Esto puede llevar a que partes importantes del publico que se ve convocado
a determinados espacios solo lo estén atraidos por razones extra artisticas, como
las relacionadas al consumo de gastronomia. Dijo el pianista Ernesto Jodos en un
reportaje:

Ernesto Jodos: Ahora aca, en Buenos Aires, vas a cualquier club de
jazz atocar y te encontras con gente que no tiene ni idea de lo que fue
a ver; van porque hay masica...

Periodista: Van a cenar y de paso...

Jodos: Es que es asi... y si no es asi, no se labura.

Periodista: ¢No?

Jodos: Y... no... en Estados Unidos si no es asi, no se labura...
Periodista: ¢ Y como te pega tener que aceptar eso?

Jodos: Pero es que el jazz ES eso...

Periodista: ¢ Qué es “eso0"?

Jodos: Tocar en un club. Y a un club la gente va a comer y a tomar. No
a escuchar. Y... algunos van a escuchar...

Periodista: Entonces, ¢ para quién toca un masico?

Jodos: Para los que estén escuchando™.

En el trabajo ya citado La Industria del Disco, bien se dice que “la
provision de nuevos espacios donde poder realizar los conciertos pareceria ser
una de las prioridades en pro de favorecer la actividad discografica independiente
y el lanzamiento de nuevos productos y alternativas musicales™.

A nuestro entender éste es el punto clave de la circulacién de la
musica independiente.

Es en el concierto en vivo donde el artista, si tiene la oportunidad de
acceder a éste, puede hacerse conocer. Alli también prueba su musica, tanto en
un sentido estético como de respuesta de la audiencia. Y una vez plasmado su
trabajo en un disco, suele ser el concierto un lugar y momento adecuados para
generar ventas, dado que alli se produce la mayor concentracion de publico
objetivo. De esta forma se obtienen ingresos directos, o indirectos a través de la
conscripcion de alumnos o la convocatoria a proyectos de otros musicos

> El Intruso. Entrevista a Ernesto Jodos, El Intruso online, Nro. 19, septiembre 2006. En
http://www.elintruso.com/article.php?id=694
* OIC (2005), op. cit., p. 76.
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Algunos emprendimientos independientes de rock, por ejemplo, utilizan la
estrategia comercial de incluir el disco en el precio de venta de la entrada al
concierto, si ésta se adquiere con anticipacion.

El concierto en vivo es también una via de comunicacion para el “boca a
boca”, sistema de difusion habitual en la produccién artistica no masiva®*’.

Pero, ¢.cual es el panorama de los circuitos independientes de musica en
vivo?

Son conocidas las consecuencias de la tragedia de Cromafon en la
actividad: por un lado, la valorizacion de las cuestiones de seguridad en ambitos
publicos y privados, en relacion a los elementos que contribuyen a garantizar un
sistema de prevencion en caso de accidentes y siniestros. Pero, por el otro, el
Estado se vio sorprendido en un vacio de marco legal apropiado para regular la
actividad cultural.

La primera iniciativa al respecto, que traté de enmarcarla en la figura de
Club de Cultura —cuyos exponentes debian desarrollar este tipo de fines en forma
primordial, aunque podian acompafarlos con actividades comerciales para
contribuir a su sostenimiento-, quedo trunca tras el cambio de autoridades
portefias en 2006.

Pero casi inmediatamente después de la tragedia, y hasta estos dias, la
respuesta del Estado ha sido desplegar sus mecanismos de control en relacion a
las cuestiones de la seguridad, poniéndose en el ojo de la busqueda aquellos
espacios asociados a las practicas musicales. Como conclusion de los hechos
acaecidos en el local del barrio de Once, pareciera haberse gestado un imaginario
gue asocia al conjunto de la practica musical con la precariedad, los disturbios y la
inconciencia colectiva®®.

Entre enero y octubre del afio pasado, segun fuentes del gobierno
portefio®, la Subsecretaria de Control Comunal realizé 8.411 inspecciones y 425
clausuras a 359 locales, a algunos de ellos en varias oportunidades. Las razones
de cierre radicaron en la falta de condiciones de seguridad (106 casos), la
realizacion de actividades para las que no se contaba con la habilitacion pertinente
(85), la falta de permisos de musica y canto (78) y la infraccién a la Ley de
Patovicas (68).

Muchos espacios de musica en vivo debieron cerrar sus puertas
temporalmente, y otros no pudieron volver a la actividad tras la pérdida de

" Con estas caracteristicas de difusion el grupo Quinteto Urbano logré reeditar en forma
independiente y en plena crisis su primer CD, Jazz Contemporaneo Argentino. Oscar Giunta
52002), en conversaciones con la autora.

® Como planteé un musico integrante de la Asociacién Amigos del Jazz: “qué diferencia hay entre
gue haya sesenta personas cenando y sesenta mas tres musicos tocando”
(http://www.jazzclub.wordpress.com). El eje de este cuestionamiento radica en por qué son
necesarios permisos especiales para ejecutar muasica en vivo, como si ello garantizara una mayor
seguridad al publico asistente.
“9 Akershtein, Hernan (2006). ¢ Control o persecucién? La problematica de las clausuras post
Cromagnon. Nota de investigacién realizada en el marco del Taller de Comunicacion Periodistica,
Cétedra Rocco-Cuzzi, Carrera de Ciencias de la Comunicacion, Facultad de Ciencias Sociales,
UBA. También en http.//www.jazzclub.wordpress.com/control-o-persecucion
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ingresos cercenados durante las clausuras®. Otros comenzaron a operar
clandestinamente en domicilios particulares, con difusion via correo electronico.

Al margen de las razones esgrimidas durante los procedimientos —fue
también un motivo recurrente la falta de maquinas expendedoras de preservativos
en los bafios de los establecimientos-, surge de estos hechos que la
reglamentacion esgrimida resultd arbitraria, poco clara y no consensuada con los
actores de la actividad®. El permiso de musica y canto, por ejemplo, data del afio
1969, época en que aun se asociaba la actividad musical nocturna a la ilegalidad
de las drogas y la prostitucién de los cabarets®.

Como contraparte solo pudieron continuar con su actividad ininterrumpida
aguellos lugares que por su magnitud comercial pudieron afrontar rapidamente las
adecuaciones de infraestructura requeridas -entre otras razones-, concentrandose
la actividad en unos pocos espacios exigentes en convocatoria en virtud de su
tamafio o publico objetivo.

"Hay tantas normas cruzadas y son tan poco claras que todo queda a criterio
del inspector, que siempre encuentra algo para justificar una clausura -dijo Ricardo
Vernazza, del Sindicato de Musicos (SAdeM), al diario Clarin-. Antes de
Cromafidén habia 5.000 locales de musica en vivo y hoy no llegan a 1.000.
Encima los que quedan le cobran a las bandas hasta $ 1.200 para que puedan
tocar"?,

La investigadora Mariana Conde se pregunto, tras estos sucesos,

“(...) qué pasa con un hecho como Cromagnon, en donde lo que se ve
afectado culturalmente (entre muchas otras afecciones de todo tipo) es
la posibilidad de practicar. (...) ¢ Qué posibilidades tienen de paliar la
desdichas del cuerpo los discursos que produjo la sociedad al momento
del incendio? Porque esas posibilidades parecen considerarse

% Por nombrar algunos, La Vaca Profana, Club Atlético Fernandez Fierro (sede autogestionada de
la orquesta de tango homénima), Thelonious, El Nacional, El Gorriti, No Avestruz (entre otros),
ademas de clubes barriales y asociaciones sin fines de lucro que acogen circunstancialmente
actividades musicales.
* Del Diario Clarin: “Hace dos afios habia 25 pefias folcléricas y ahora quedan dos -apunta Daniel
Spinelli-. Una es la mia, La Sefialada, pero me clausuraron el escenario por falta de permiso. Es
absurdo: puedo hacer una conferencia de prensa, pero no tener gente cantando. Me piden que
informe quiénes van a tocar. Si nos visita de sorpresa Mercedes Sosa y sube a cantar, me
clausuran". En el Club Atlético Fernandez Fierro, del Abasto, donde toca la orquesta del mismo
nombre “cay6 una inspeccion. El lugar esta refaccionado y es muy seguro. Pero nos clausuraron
por no tener dispenser de preservativos en el bafio; porque teniamos el caleféon apagado; porque
supuestamente faltaban libretas sanitarias, y porque la persona que estaba en la puerta, que oficia
de guia, no esta registrado como patovica”, contd Julio Coviello, bandoneonista de la orquesta.
Diario Clarin, Buenos Aires, 28 de octubre de 2006.
*2 Esto parece desprenderse de uno los puntos establecidos en su articulo 3: “No se autorizaran
locales de esta naturaleza emplazados a menos de 100 metros de establecimientos de ensefianza
primaria o secundaria, o locales de culto, distancia para la que serviran de punto de referencia las
uertas mas proximas de ambos locales”. ORDENANZA N° 24.654, B.M. 13.672 Publ. 30/10/1969.
® Diario Clarin, Buenos Aires, 28 de octubre de 2006.
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socialmente necesarias: es el caso de los discursos acerca de la
fiscalizacion civil de las medidas de seguridad™*.

La respuesta del campo artistico no se hizo esperar y a fines del afio 2006
se sucedieron las manifestaciones publicas en contra de las clausuras, en donde
convergieron el mencionado sindicato y la Unién de Musicos Independientes. Pero
hubo un hecho que separoé las aguas entre organizaciones, derivado de la sancion
del decreto presidencial 520/05 que reglamentaba la ley 14.957 del afio 1958.

3.4. Laley del Musico

Esta iniciativa que propicio el Sadem incluia varios puntos polémicos: la
generacion de un registro de musicos profesionales administrado por ese
organismo, la regulacion de la actividad como sélo plausible de ser realizada bajo
contrato con derechos y obligaciones de los musicos y sus contratantes, ademas
de arbitrar que la organizacién sindical se constituya como ente recaudador de
obra social.

Asi decia el musico Marcelo Moguilevsky en una carta hecha publica tras la
sancion del decreto:

“... Hay una delgada pero antigua trama entre los musicos, los boliches,
los sellos independientes, periodistas independientes, que debemos
defender para existir como artistas”.

"... No es mi enemigo el pub o el pequefio sello. En todo caso podemos
guejarnos por los monopolios de mercado que imponen los grandes
espacios y las grandes empresas. Pero esta ley desplumaré a esos
musicos, boliches y sellos (cultura alternativa) y dejara intacto al

mega aparato cultural/comercial el cual siempre encontrara como
arreglar>”.

Se produjo entonces un movimiento inédito de musicos apoyado por figuras
tales como Liliana Herrero, Adrian laies, Teresa Parodi, Cristian Aldana y Litto
Nebbia, que agrupé a artistas independientes de todo el pais bajo el nombre de
Musicos Argentinos Convocados. Durante el afio 2006 este colectivo deliber6 en
las instalaciones del Hotel Bauen y conformé grupos de trabajo y de redaccion de
un nuevo proyecto. A principios de este afio se conocieron los primeros
resultados, centrados en la creacion del Instituto Nacional de Musica y el Estatuto
del Ejecutante Musical.

“La antigua ley —declaré Moguilevsky al diario Pagina 12— obviaba al musico
independiente y, por ende, daba por el piso con el movimiento de rock. Sostenia
una cantidad de derechos pero sélo para los musicos en relacion de dependencia.

** Conde, Mariana (2005). Cromagnén: las logicas de los cuerpos y los discursos. En Revista
Argumentos, Buenos Aires, Facultad de Ciencias Sociales UBA, en
http://www.argumentos.fsoc.uba.ar/n05/articulos/cromagnon_cuerpos.pdf

*> Moguilevsky, Marcelo. “Traidores y comparieros”, declaraciones publicas del misico que
circularon via correo electronico.
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Nosotros incluimos la figura del musico independiente, con sus derechos y su
blanqueo™®.

El nuevo proyecto se propone en primera instancia mejorar “las condiciones

generales en las que se desarrolla nuestra actividad (en cuanto a la produccién,
distribucion, difusion y al ejercicio de musica en vivo)” a través de la creacion del

ente autérquico Instituto Nacional de la Musica, y las condiciones laborales de los

musicos”’.
Entre las propuestas que se incluyen en este organismo figuran:

- La creaciéon de un centro de Produccion Musical integrado por
departamentos que desarrollaran politicas especificas segun areas:
Musica Grabada, Musica En Vivo, y Difusion. Otros departamentos
abordaran Formacion Integral del Musico, Promocién Cultural-Social, y
Subsidios y Créditos. Los departamentos estaran integrados por
representantes de musicos y organizaciones de cada area.

- La conformacion de Circuitos Estables integrados por los actores de
cada area, en donde se utilizardn mecanismos de promocién
denominados Vales de Produccion y Vales de Difusion, otorgados por
los Centros de Produccién. Dichos Vales persiguen el objeto de
garantizar el apoyo estatal en alguna de las areas de produccion de un
disco, y/o el acceso a los medios de comunicacion.

- Larealizacion de un censo de musicos y una fonoteca de la produccién
discografica, nacional y por regiones, a fin de acceder a un mapa de la
actividad. A diferencia de la propuesta del Sadem, esta iniciativa no
persigue el fin de habilitacion profesional.

- El Instituto organizaréa actividades musicales de interés cultural y/o
educativas en todo el territorio nacional, para garantizar igualdad de
oportunidades en todos los sectores sociales y regiones, y otorgara
subsidios y créditos para la actividad, producto de un fondo de fomento
a la cultura.

- Se incluyen retenciones impositivas en los eventos musicales a cargo de
artistas extranjeros, y cuotas de difusion de musica nacional en medios
de comunicacion.

- Se especifica que los “espacios que ya se encuentren habilitados no
deberan contar con permisos, habilitaciones ni autorizacién de caracter
especial ya sea municipal, provincial, nacional y/o del Gobierno de la
Ciudad Autonoma de Buenos Aires que sujete y/o condicione el ejercicio
del arte de la musica y los espacios donde se desarrolle el mismo”.
También impide la imposicién de cualquier tipo de gravamen a la
actividad.

De esta forma se pone el acento en el apoyo a los circuitos de produccion y
circulacion, adjudicandosele al Estado el rol de organizador y articulador de

%% “Tenemos gue perderle el miedo a la politica” . El largo camino que lleva a la ley del musico.
Buenos Aires, Diario Pagina 12, Domingo, 29 de Octubre de 2006.

" Musicos argentinos convocados. Propuesta de ley/resumen 2006-2007.
http://www.musicosconvocados.com/paginas/resumen_ley.htm
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politicas, cuyos lineamientos surgirian de las iniciativas del campo artistico,
previéndose avanzar en la legislacion laboral en una préxima etapa.

El Sadem, por su parte, reformulé su proyecto original incluyendo la figura
del musico independiente como “toda persona que crea o participa por su
interpretacion en la creacion o la recreacion de obras de arte de contenido total o
parcialmente musical, y que es reconocida o pide que se la reconozca como tal,
en cuanto asuma el riesgo econémico de su actividad®®”. Pero el nudo del proyecto
se sigue dirigiendo a la reglamentacion laboral de los Ejecutantes Musicales,
definidos como “toda persona que cualquiera sea el lugar y forma de actuacion,
desarrolle las actividades y tareas que le son propias al musico intérprete
instrumental y/o vocal, director, instrumentador-arreglador, copista o dedicado a la
ensefianza de la musica” que, inscriptos en un Registro General de Musicos
Profesionales, tendran acceso al “Régimen de Seguridad Social para los
Ejecutantes musicales, donde se le extendera una ‘Libreta de Trabajo Eventual del
Musico Profesional™. A aquellos muasicos “cuya actividad se desenvuelve fuera de
los circuitos comerciales y de lucro” se les otorga el status de Musico Amateur.

Las criticas hacia el proyecto inicial se concentraron en una suerte de falla
basica que consistio en la negacion de las condiciones actuales en que se
desarrolla la musica independiente. Este circuito productivo se constituy6 por fuera
del sistema de relacién de dependencia que retrocedié con la crisis —por un lado-,
y también desarroll6 nuevas légicas en un modelo precario pero autogestivo
donde la difusioén de la propia obra -y no el desenvolvimiento en el marco de un
contrato laboral- adquiri6 el rol fundamental.

En efecto, puede observarse que el concepto de Musico Intérprete —sobre
el que hace hincapié el proyecto del Sadem- refiere especificamente a un tipo de
practica musical asociada a la reproduccion de discursos, y no a su creacion, lo
que es reivindicado por los musicos independientes.

Lo que se desprende del debate en torno a esta ley es la aparicion de la
independencia en la musica como la descripcion de un lugar en su cadena
productiva —aunque también implique un rol laboral-, pero también como categoria
identitaria investida de nuevos valores, resignificAndose su sentido en un orden
positivo. Independiente es aquél que esta fuera del sistema controlado por las
grandes corporaciones mediaticas y musicales, tanto como producto de su
expulsion o por propia decision.

4. Algunos apuntes finales

Como decia Moguilevsky, “hay una antigua trama” que se construy6 entre
los actores de la actividad musical independiente, y que permitié su produccion,
circulacién y consumo en los afios de pensamiento Unico neoliberal y crisis
socioecondmica, a la que no solo sobrevivid sino que respondid con la explosion
de su potencialidad. La propuesta fue la creacién, la construccion de nuevos lazos,
la resignificacion de la musica popular argentina y la construccién de nuevas
identidades tras su puesta en cuestionamiento en el mundo globalizado.

%% La cursiva es nuestra. Sadem (2007), “Propuesta para la discusién de una nueva ley del musico®
http://www.sadem.com.ar/propuesta_ley.htm
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Los sellos independientes forman parte de esa red ofreciendo la
vehiculizacion por medios materiales de esos nuevos sentidos, en sinergia con los
otros momentos de la produccion musical.

Recapitulando el estado de situacién, vemos que la muasica independiente
- constituye el espacio de creatividad musical casi por excelencia del campo
cultural en esta rama de las artes;
- esa creatividad trasciende lo meramente estético, incluyendo lo politico, lo
cultural y lo social,
- su supervivencia depende de la accion de sus integrantes, aun cuando el
Estado comienza a desarrollar politicas de apoyo al sector.

Entre sus dificultades principales, percibimos que éstas
- estriban en la circulacion de sus productos, y en menor medida en la
produccion. Esta presenta las barreras de acceso usuales al conjunto de la
sociedad.
- Existe una mayor oferta de productos que la que puede circular.
- El consumo se corresponde a esa escasa circulacion.

El campo artistico se encuentra debatiendo y llevando adelante sus
propuestas. Se percibe, tras su lectura, una demanda explicita dirigida hacia el
Estado para la resolucion de los problemas. ¢ De qué manera el sector publico
podré hacerse cargo de ello?

Dice Toni Puig: “el cambio de un estado del bienestar a un estado relacional,
no implica un estado que deje de facilitar servicios éptimos para la vida de todos,
s6lo implica que los da de otra manera: como lider, implicando a todas las
organizaciones de la ciudad, y al pais mismo™°.

La Ley de Cultura N° 2176 de la Ciudad de Buenos Aires, promulgada
recientemente en noviembre de 2006, enuncia principios de democratizacion,
descentralizacion y promocién en acuerdo a estas ideas. Pero su mayor mérito
reside justamente en su sancion, explicitando los derechos culturales de la
ciudadania. Es esperable entonces que, por ejemplo, no sea la falta de una
maquina expendedora de preservativos la causante de la interrupcion de la
presentacion de un trabajo discografico, tras la clausura del espacio fisico en
donde se desarrolla, aunque si pueda acarrear las correspondientes multas si asi
lo establece la ley.

La materializacion de esos derechos requiere de la proyeccion y aplicacion de
politicas. Por ejemplo, se han formulado propuestas de busqueda de nuevas
fuentes de financiamiento para el sector, siempre necesarias ya que, cComo vimos,
gran parte de la edicion discografica se produce por demanda del campo artistico.
Al respecto se espera, por estos dias, la reglamentacién de la nueva Ley de
Mecenazgo para el ambito de la ciudad, que aportara fondos frescos a la
actividad. Se podran implementar ademas otras herramientas de mercado como
las enunciadas por el OIC.

% Puig, Toni (2002), op. cit., p. 199.
% OIC (2005), op. cit., pp. 98-99.
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Pero consideramos que el nudo de la politica debe focalizarse en primer
término en la valorizacion del circuito existente, y contribuir a su crecimiento a
través de la generacion de nuevos publicos, o0 mejor, en la construccion de
enlaces entre los artistas y éstos, hoy saturados de discursos homogéneos y
unidireccionales. Para ello es necesario linkear —por usar un término de moda- las
redes ya gestadas, constituyendo nuevas vias de circulacion de los productos
musicales.

La propia sociedad cuenta ya con esos circuitos, en donde transcurren los
sentidos de la cultura popular. El caso de las universidades es un digno ejemplo,
en donde aun resistiendo a los embates del entorno se mantiene el espacio de
pensamiento critico. No seria desatinado buscar alli oidos receptivos a las nuevas
propuestas musicales, ni tampoco habria que ir muy lejos para obtener referentes
inspiradores. Muchas universidades del interior, acaso porque brindan en su oferta
académica contenidos curriculares musicales, gestionan sus propios ciclos de
conciertos. También ha hecho lo propio la Universidad de Buenos Aires aunque
altimamente localizando la actividad en el Centro Cultural Ricardo Rojas: de lo que
se trata, mas que de concentrar, es de expandir. O un poco mas alla de nuestras
fronteras, la Universidad de Chile desarrolla programas de produccion cultural
subvencionados con fondos estatales —a la manera de nuestro Fondo
Metropolitano- o privados, a través del mecenazgo®.

Estos espacios de concentracion de publico son también importantes para la
visibilidad de la cultura independiente. Imaginemos por ejemplo festivales
itinerantes que transcurran a través y con esos espacios, incluyendo exposicion de
material discografico. ¢ A cuanto podrian multiplicarse las tiradas de ediciones, que
hoy apenas si rondan, en la generalidad, los mil ejemplares?

La Universidad, asi como ONGs y otras instituciones publicas, pueden
constituirse como mediadores que canalicen las demandas del campo artistico.

También es una urgencia conocer quiénes y qué estan haciendo los actores de
la muasica independiente, acercarse a sus necesidades y posibilidades. Los vacios,
olvidos y falta de datos que pueda tener este trabajo deberan ser suplidos con
programas de investigacion que cumplan con esos objetivos.

El Estado también puede ofrecer herramientas para la conformacion de redes
mayores e inclusivas de las existentes, por ejemplo, a través de Internet, lo que
contribuiria a visualizar con mayor claridad estos recursos en la web, tanto a nivel
nacional e internacional.

La “antigua trama” existe, a pesar de la economia y la politica. Optemos por
ella.

Buenos Aires, otofio 2007.

®1 En sus programaciones encontramos cinematografia, teatro, misica, etc.
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