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Resumen

La presente investigacion tiene como objetivo desdas principales transformaciones en
la industria de la musica popular chilena en eltexto de las innovaciones tecnologicas
implementadas al sistema dado los cambios en lasafo de produccion y consumo
cultural de la sociedad actual. La crisis de laugtda musical global a mediados de los
afios '90 va a servir como contexto para compretaenuevos procesos que van de la
mano con la tecnologia digital. El disefio experitakede la investigacion y la consulta a
fuentes de informacidén cuantitativa, permiten mzaliun diagndstico claro sobre los
cambios en la dinamica del campo de la musica yelasiones entre sus agentes. Ademas
permite dar cuenta de los nuevos campos de luoftzolica en el sector creativo local que
han abierto espacio a modelos emergentes de piédugccirculacion de la creacion

musical.

Palabras clave: industria de la musica, campo raljtgistemas digitales de produccion,

modelos emergentes
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Introduccion

La presente tesis tiene por objetivo describitriassformaciones producidas en la industria
de la musica popular chilena en la ultima décad®@@2010). Para ello se considero el
estudio de las condiciones sociales de la cread®ia produccion y de la distribucion de
la muasica chilena en el contexto de los cambiodajés que incorporan los sistemas
digitales a la cadena de valor. El cambio en lawdés de produccidon y consumo asi como
las transformaciones mas generales de los sistéenasla de las sociedades actuales, han
impactado de diversas formas al campo de la pragluccultural en los paises de
Latinoamérica. Se ha constatado que las industu#arales son un claro reflejo de la
aceleracion con que se producen los cambios emimdelos de organizacion de la
economia y las formas de apropiacion de estiloega® de vida globales en las sociedades
latinoamericanas. En este sentido, es importamepnder las condiciones sociales de
creacion y produccion cultural que permiten explios mecanismos con los que tropieza
el sector de la produccion cultural local para iitesgsee en los modelos econdmico-

productivos globales. .

Para la realizacion de esta investigacion se estudi dos modelos especificos de
organizacion de la industria de la musica. El pronde ellos corresponde al sistema
tradicional y esta basado en la produccion y thgtidon de musica a través de soportes
fisicos y es el que se manifiesta a partir debsigk’. El segundo, es un sistema emergente
basado en la produccion y difusion de la musicaes de plataformas digitales y cobra
relevancia a partir de la década de 1990, sucenéndasi de manera simultadnea con la
altima crisis de la industria de la musica tradielb Nuestra investigacion permite

reconocer a los principales actores que interacalianterior de estos sistemas. Ademas
permite identificar las transformaciones que selpcen en la experiencia de vida de los

actores en el contexto de los cambios e innovasiamplementadas en Chile como los

! La aparicién del disco de vinilo remonta al afi@3.8No obstante, no es sino hasta la década de 820
comienza la masificacién de los aparatos de radanyello la transmisién masiva de los discos gtaba



recursos publicos en cultura, la digitalizacionlalgroduccion musical, entre otras. Estas
innovaciones aplicadas, van a transformar no silestructura y la organizacion de la
industria de la musica en Chile, sino que tamb#m a tener un efecto en la naturaleza de
la creacion, produciendo nuevos significados, nsev@nsajes y por ende contribuyen
fuertemente a los cambios experimentados en la valaiana y en las formas de

comunicacion y representacion de la sociedad.

Desde un punto de vista histérico, parte de estmxepos de transformacion y
globalizacion de la cultura tienen un origen mgane. Una breve revision permite
comprender, en el paso de la Edad Media a la EdadkMa en el siglo XV, la forma en
que las préacticas culturales se extendieron conaeloae organizacion en el campo de la
produccion y representacion cultural. Por una pdatentrada de la masica a la escritura
posibilitd la publicacion y masificacion de las ftaras que permitieron tocar la misma
musica en distintos espacios y tiempos a travésidigples intérpretes. Con ello, la masica
comenzO a ocupar nuevos codigos para su intergrefdo que permitid mas adelante la
digitalizacion de las partituras y con ello la cggad de manipular el contenido de los
sonidos. Por otra parte, la globalizacion comundiced producida a finales del siglo XIX y
durante el siglo XX (sucesivamente el telégraforddio, la television y la Internet)
fomentan un tipo de desarrollo y organizacion demlasica basado en las practicas
fundamentales del capitalismo industrial del si§lX. De ahi que toma fuerza el nombre
de industria cultural para referirse al complejodelo por el que atraviesa el campo de la

produccion cultural en las sociedades actuales.

Sin duda que el cambio en los soportes y formatogqee se transmite la mausica,
representan alteraciones importantes en el delad®lla industria musical, pero también
es posible encontrar ciertas continuidades enstartd que permitirian explicar el origen y
la naturaleza de las mutaciones que este sisteraafiido. Es por ello importante aportar

al conocimiento y comprension de las dindmicassitgbma social de la musica en la
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actualidad, contribuyendo con ello a los debatesimgentes sobre las transformaciones en
el campo de la cultura y las comunicaciones enhde@lel siglo XXI. En este sentido, la

pregunta que sostiene esta investigacion se pldeti&asiguiente manera:

¢,Cudles han sido las principales transformacionda erganizacion de la industria de la

musica popular chilena en la dltima década?

Para el desarrollo de la investigacion se aplicalistintas metodologias. Por un lado se
analizaron los informes, documentos institucionalestudios e investigaciones de las
principales instituciones como la Sociedad Chileileh Derecho de Autor, el Consejo

Nacional de la Cultura y las Artes y el Ministede Educacion. Por otro lado, se realizaron
distintas entrevistas a informantes claves como icosis productores y periodistas
especializados, con el fin de conocer la expergent® estos en el desarrollo de su
actividad. La participacion en foros, charlas y s@mos al respecto, permitio conocer
algunos casos especiales y reconocer modelos eepaigos y significativos de los

cambios en la industria de la musica chilena.

La tesis se estructura en cuatro capitulos. El gricapitulo plantea los antecedentes
generales del problema de investigacion, dandotauée las transformaciones que ha
sufrido la industria de la muasica en Chile en tand década. El segundo capitulo establece
la discusion bibliografica y el estado del artd@mno al estudio de las industrias culturales.
Ademas propone una base tedrica sobre la que anddiz transformaciones del altimo

tiempo. El tercer capitulo da cuenta de la metaglal@plicada para el desarrollo de la
investigacion y el detalle de los estudios y basegiatos utilizadas. El cuarto capitulo

presenta el andlisis de los datos y la interprétade las entrevistas, dando cuenta de los
principales resultados y las conclusiones, enfacaapropuestas de innovacion para el

sector de la musica en Chile.
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Capitulo I: Transformaciones en la industria de la musica

popular

1. Antecedentes generales del problema

Las industrias culturales —como la industria delecide la musica, de libros y de la
informacion- se han transformado en las ultimasadés en un objeto de observacion para
las ciencias sociales. Su capacidad para crecaoetcamente, las han transformado en
“un fendmeno econdmico de relevancia, que movidizntiosos recursos, genera riquezay
empleo.” (Stolovich, Lescano, Mourelle, Pessand)220p. 15). Igualmente tienen la
capacidad de modificar las “estructuras culturaelsmundo, las tradiciones y formas de
ser de las comunidades, con un fuerte impactosimiercambios y en la politica y la vida
cotidiana de los individuos.” (Getino, 2001, p.R). anterior, ha motivado desde distintas
perspectivas analiticas, la formulacion de preguatatorno a la relacion de las industrias
culturales y las transformaciones de la soci&ddd la culturdy de la ampliacién del

consumo culturdén los Gltimos afios.

En el caso de la industria de la musica, el dedaugae ésta ha tenido es notable. Se estima
gue en el afio 2004 “las ventas de la industrisodigdica mundial alcanzaron a cerca de
unos 40 billones de ddlares.” (Katz, 2006, p. ¥93e ha visto que “en los ultimos afios los

ingresos de la industria discografica sobrepasafarfacturacion de la industria editorial y

2 Adorno y Horkeimer adelantaban de esta manerataision: “La participacion en tal industria delomles
de personas impondria métodos de reproduccién qe& &ez conducen inevitablemente a que, en
innumerables lugares, necesidades iguales seafeshtis por productos standard.” (Horkheimer, Max y
Adorno, Theodor, Dialéctica del iluminismo, Sudaitema, Buenos Aires, 1988.) Algunas investigaciaees
Zigmunt Bauman se han enfocado en registrar lada@mque las industrias culturales han transfornaslo
vinculos de la sociedad norteamericana del siglo G#Xos autores como Richard Florida han dado eui@nt
manera en que las industrias creativas que sdexstalen ciertas ciudades norteamericanas hangdadun
nuevo tipo de migracion conformando una nueva fatealase social basada en el trabajo creativo.
3Tedricos latinoamericanos han dado cuenta de &tufias cruzadas” (Néstor Garcia Canclini) queaen |
época de la globalizacion articulan sociedad, caljuieconomia.

Las ultimas investigaciones han dado cuenta deblgpma del trabajo cultural y de la concentracion
monopdlica de las industrias culturales que establen flujo cultural unidireccional desde los paise
desarrollados al resto del mundo.
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cinematografica integrandose en los grandes corggkmhos transnacionales del info-
entretenimiento.” (Bustamante, 2002, p.68). El de#la de esta industria va a incorporar
cambios y modelos complejos de interaccion enrapeoade la musica, que son un reflejo y
un claro ejemplo de las transformaciones de la esapcapitalista desde principios del
siglo XX hasta nuestros dias. La revision de &ohnia de las principales empresas de la
industria de la musica global puede ser signifigatal analizar el modelo econdmico
imperante en la actualidad. Si bien es cierto quactualidad estas empresas funcionan
de maneras muy similares y bajo estrategias munsueasales, el origen desde el cual
aparecen estas industrias o la matriz industrintesta que se articulan, van a afectar
durante un largo tiempo las transformaciones queatucen en el campo de la musica. La
mayoria de los estudios sociales que analizan iadastrias culturales han dejado de lado
este analisis debido a un enfoque global que &ns#l capitalismo avanzado como
fundamento de las transformaciones industrialda enltura. Sin embargo este proceso se
desarrolla de manera compleja, en distintos pudébgylobo y en distintos periodos de
tiempo. Por lo tanto, que un determinado sectdageoduccion musical esté basado en la
fabricacion de aparatos electrénicos, en la glnheidn de las comunicaciones, en la
edicion, distribucion u otros fundamentos e idef@egvan a afectar de distinta manera al

campo de la musica finalmente.

Por ejemploRCA Victor o BMG como se le conoce actualmente, fue una editorial de
discos que se forma en 18%IGuerra Mundial cuando la marina estadounidenseabus
controlar las comunicaciones por telégrafo y raglipasa a conformar una alianza con
General Electrics dando forma &Radio Corporation of America. Unida laRCA a
Bertelsmann AG, una antigua casa de edicion de libros religiosgmsteriormente de
literatura nazi, conformaBMG . Otro ejemplo es el de @Gompagnie Générale des Eaux
gue mantuvo un monopolio en la industria francesaratamiento de aguas, la energia y
servicios como el transporte hasta la década de ‘86s y también sobre las

telecomunicaciones en los ‘90. Esta compafiia absvivendi, y a otras empresas como

13



Polygram (Siemmens-Phillips), dedicadas originalmente a dhari€acion de lamparas
incandescentes, aparatos de radio y televisiomnharesa pasa a llamarse en la actualidad
Universal Music Group. Parecida es la historia de otras compafiias cBMb en
Inglaterra YSONY en Japon, relacionados a la fabricacion de apaeddatronicosTimes-
Warner por otro lado nace al alero de las salas de @st&tconvertirse en distribuidor de
peliculas. Luego se transforma en una empresaleembeunicaciones y de publicacion,
diversificando su modelo hasta involucrarse en elcado de la musica. Actualmente se
reconocen cuatro grandes corporaciones generaderaontenidos musicalesngjor),
SONY-BMG, Universal Music Group, EMI y Times-Warner. Cada una de ellas opera
estratégicamente en distintos mercados y segmdstpsiblico especializados. Mantienen
subsidiarias en distintos paises y controlan dagirelementos de la cadena, como la
difusion, a través de canales de television y raldioproduccion musical, a través de
estudios de grabacion y la distribucidn, a trav@scdntrol sobre las patentes industriales
de los aparatos de reproduccion. Por ejer§@iNY debe gran parte de su crecimiento a la
renovacion de los soportes como el CD y el Blue-Rage fenbmeno ha ocasionado una
integracion vertical del sistema tradicional deldustria de la musica, donde los elementos

de la produccion y la creacion se encuentran bada de la cadena.

Si bien las fusiones y las alianzas estratégicastis grandes empresas transnacionales se
producen desde comienzos del siglo XX, es partimdate en la década de 1960 que la
industria comienza una expansion global, actuanelandnera estratégica en distintos

mercados internacionales.

“Con la expansiéon del mercado internacional de Usioa también se aceleré la
transnacionalizacion y la concentracién de la itthusliscogréafica. En los afios
sesenta las dos principales empresas discografarésamericanas eran RCA y
CBS, mientras que en Europa los lideres eran EMDegca. En 1955 EMI

compré Capitol, una importante empresa en el mercatdteamericano, a lo que
RCA y CBS respondieron instalando sus propias digsg@s en el mercado

inglés y otros importantes mercados europeos. Airpde alli estas cuatro

empresas se expandieron sistematicamente en tosiamtinentes. A fines de
los sesenta, en la mayoria de los paises europesstercios de los discos
vendidos eran de origen anglo: gracias al rockglEs se habia convertido en el
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idioma internacional (Gronow y Saunio, 1999)” (Bamante (coord.), 2003, p.
57ys.).

Es importante destacar que los procesos de transalizacién y concentracion de la
industria se produjeron en Inglaterra y Estadosdasi Es por esto que gran parte del
sistema va a reflejar los modelos de organizacidn@mica de esos paises. Pero también y
de manera mas significativa el origen de esta induga a generar una influencia directa
en las formas y contenidos de los sistemas locsedp como en el uso de ciertos

instrumentos en torno al formato ya tradicionabelada de rock

2. Consideraciones generales sobre la organizacion de la

industria de la musica

Si bien se suele emplear el singular para ideatifia la industria de la musica,

particularmente en el caso de la musica populacjddo es que la musica se situa en el
centro del funcionamiento de varias industriasrdiftes y cada una de ellas extrae desde
ahi ingresos bajo diferentes formas. La mayoriasias industrias, desde el punto de vista
de su aparicion historica, son: la fabricacionrdgrumentos, la edicion, el espectaculo, la
grabacion y la radio y la teledifusion y hoy losgesos asociados a la creacion, produccion

y difusion digital.

Entre una industria relacionada con la musica yoteas existen diferencias significativas
en cuanto al tipo de propiedad, de reglamentacigrogielos de organizacion del trabajo.
Como lo ha sefalado Bernard Miege (1989), las inidss culturales no requieren
normalmente invertir en la formacién y equipamietéosu personal, aun cuando dependen

de sus calificaciones. Si bien las habilidades mpetencias de los musicos corresponden

® Uno de los cambios fundamentales y menos difuisdéiplas investigaciones sobre el campo musicé, es
transformacién que se produce en la conformacitemna en la musica. El género musical del rock siecar

el cambio en la formacién musical de principios slglo XX, tomando relevancia los instrumentos cdeno
guitarra, la bateria y el bajo, adicionandose ocedimente otros instrumentos. Esto va a afectac@imente

a los sistemas locales de creacién musical, dejdadado otros formatos musicales y otros instruoseque
van a pasar a formar parte de tradiciones patriaesmide cada nacién o pueblo.
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tradicionalmente a aquellas adquiridas de manetad@acta o en establecimientos
educacionales financiados por los mismos musicag s embargo, necesarias al
funcionamiento de las industrias musicales y cbayen a crear un "vivero" de talentos
desde el cual dichas industrias se alimentan. Miagle estas ultimas podria funcionar en
ausencia de una cultura organizada informalment Il cual adhieren las personas
involucradas y comprometidas en el estudio, la asiggn y la ejecuciéon al interior de

tradiciones musicales particulares.

Como la mayor parte de le@mmoditiesen el ciclo de vida de la grabacién de la musica
pueden considerarse tres fases: produccion, distéb y venta. Mientras las dos ultimas
estan marcadas por tendencias hacia la concemtregiporativa, la produccion normal de
las bandas maestras es una actividad cada vez esésntralizada. Los historiadores
norteamericanos de la muasica suelen sefalar @ idécla disminucion de los arreglistas y
productores directamente empleados por las congpaf@adiscos en los alrededores de
1960. En ese mismo periodo, en Estados Unidos €arada, aumentan las empresas
independientes dedicadas a ofrecer servicios ddiesty de produccion (Frith, 1981). Las
compafias de producciéon trabajan sea en base acpmey sea produciendo las bandas
maestras en su totalidad y cediéndolas, bajo liaeacompafiias al interior o al exterior de
los paises o integrandose a companias indepersligmtecatalogos reducidos. La etapa de
produccion en la vida de la grabacién musical ipelasimismo la fabricacion fisica de los

soportes (desde el disco de vinilo hasta el CD).

3. Mdltiples relaciones de la musica y la sociedad

Para estudiar la industria de la musica y compreaterigen de sus transformaciones y
continuidades, es necesario poder reconocer lasteaissticas de este objeto de estudio que
lo distinguen de cualquier otro producto o practicétural. En este sentido es posible

reconocer tres formas distintivas en las que seimla la muasica con la sociedad. La
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primera corresponde a su relacion mas natural sefsere a las funciones sociales del

sistema de sonidos y silencios organizados.

En este sentido es importante destacar, que lacentisne una relacion trascendente con el
tiempo y el espacio. Tanto en su conformacion mat€donde los espacios estan marcados
por la vibracion del instrumento y el tiempo pos Isonidos y silencios) como por su
conformacion externa (donde los espacios estanatascpor el espacio fisico donde se
interpreta y el tiempo marcado por la eventualidadsu interpretacion), es que la musica
forma una especial relacion del ser humano coatiaraleza y la memoria. De esta manera
va a ser posible reconocer en la historia, estilosnisica, formas y conceptos musicales
que reflejan parte de la cultura de una sociedadtorlos rituales que dan inicio a una
temporada de cosecha, como la historicidad queesepta un evento musical, entregan
capitulos, ceremonias vy ritos de tiempo y espdespor esto que va a ser relevante la
invencion de la imprenta y la impresion de pardisuen el siglo XV, que van a cambiar el
caracter de la relacion de la musica con la hstaocial, introduciendo un nuevo

dispositivo tecnoldgico que va a ser fundamented pa desarrollo posterior.

La segunda relacion que establece la muasica ceociadad, va a estar representada por el
instrumento y la técnica. Para la interpretaciétad@muisica son requeridos a lo menos dos
elementos: el intérprete y el instrumento. Es o gue tradicionalmente los actores mas
importantes en su desarrollo han sido el intérpyetd instrumentista o fabricador de
instrumentos. Max Weber va a ser de los primerdgdesos que dan cuenta de esta
relacion y la importancia que esta tienen para essamollo. En este sentido, Weber
reconoce como las formas de organizacién de estosea van a tener una influencia
directa en los instrumentos y técnicas que se les&xtbcomo modelo de interpretacion en
un determinado tiempo. En su sociologia de la naGgica encontrar un antecedente de esta

relacion a finales de la Edad Media.
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“Lo mismo que fue la organizacion corporativa la duzo posible la influencia
musical de los bardos y, en particular, el prog@saus instrumentos sobre la
base de formas tipicas tales como resultaban icipdisles para el avance de la
musica, asi se relacionan también méas adelantees de la Edad Media, los
progresos técnicos de la época en materia de oooi&in de instrumentos de
cuerda, con la organizacion gremial, iniciada ensglo XVIII, de los
instrumentistas, tratados todavia en el EspejoodeShjones como carentes de
derechos.” (Weber, M., 1922, p. 1174).

El cambio que se produce en el siglo XX a travékdedustrializacion de la musica, va a
restar poco a poco importancia a estos actore$ @anmgo de la cultura. El instrumentista
va a ser reemplazado prontamente por las indusigidabricacion de aparatos relacionados
a la muasica y el intérprete va a limitar su capatidle creacion al estar sometido a
contratos de tiempo con objetivos claros. Este ckida es uno de los cambios mas
importantes que sufre el campo y que marca un&feaen el desarrollo “natural” de la

musica.

La tercera forma de relacion de la muasica con téedad, tiene que ver con movimientos
de larga duracion, relacionados con procesos déupc@n y de consumo como con
mecanismos de formacion de usos y costumbres. Hmtamas mas extensas de
funcionamiento de la sociedad a las que Bernar@ydlii@ma |6gicas sociales, se refieren a
reglas que poseen una estabilidad temporal suficigne ayudan a comprender las
evoluciones coyunturales, los movimientos que mareerraticos y las tacticas de los

actores sociales implicados.

En el caso de la industria musical, va a ser uticpdar tipo de cultura popular la que va a
explicar el desarrollo y auge de estas formas terpretacion. En esta perspectiva, las
transformaciones y la masificacion de los mediosca®unicacion como la radio y la

television son determinantes para establecer el dg relacion social que adquiere la
musica en el siglo XX y XXI. Tanto los procesosmigracion del campo a la ciudad y la
consolidacion del sistema industrial de produceién a explicar el nacimiento de un tipo

particular de sonidos organizados. Aranguiz Pinmiiaando el libro “Historia social de la
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musica popular chilena, 1890-1950” del musicéloganJPablo Gonzalez y del historiador
Claudio Rolle, da cuenta de las caracteristicagsie forma de musica popular que se

relaciona a los fendmenos mas comunes en la vitiara de las ciudades capitalistas.

“La musica popular, sefialan los autores, preselgianas caracteristicas que
indefectiblemente debe poseer para denominarse ctahocomo la de
circunscribirse a la ajetreada voragine urbanacuwarse a los medios de
comunicacién y a la sociedad de masas. Correspande tipo de musica
mediatizada, masiva y moderna, la cual se ha mutdiel la apariciéon de la
industria cultural, los avances tecnoldgicos, labligidad, el surgimiento,
validacion y divulgacion del disco, la radio y @e No es posible, por lo tanto,
comprender la musica popular sin la presencia tes éactores, puesto que son
ellos quienes orientan, norman y definen qué serefd por musica popular.”
(Aranguiz Pinto, 2006).

El contexto social en el que se desarrolla la nadgapular tiene un efecto fundamental en
el modelo de organizacion que va a adoptar la rateicesta época. Tanto los medios de
comunicacion, como los espacios que se ocupanlpanterpretacion de la musica y las
actividades que se realizan en las ciudades vaanaformar el modelo en el que se
organizaba tradicionalmente el sistema. Con eldnsorporaran nuevos agentes, nuevas
técnicas y nuevos mensajes, lo que de alguna manesaalterar a la naturaleza de este

concepto.

4. Industria de la mUsica en Chile

En Chile, la penetracion de las industrias culegal en especial de la industria de la
musica ha sido notable: “El mercado chileno, carsido pequefio en la industria musical,
tuvo en 1997 una venta de 9.017.316 unidades pliommadrcando un peak y aumentando
sus ventas en casi un millon de unidades respext@985, afio en que se transaron
8.108.324 unidades.” (Zavala, M., Marks, C., 202154). A pesar de la poca importancia
que representa el mercado chileno para la indud&ida musica global, es notable la
relacion que ésta tiene desde mediados del sigloEX>6u desarrollo, es posible reconocer
al menos tres momentos o movimientos musicalestignmen un fuerte impacto en la

sociedad de la época y que de alguna manera h#éxtalizado la actividad en nuestros
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dias. Estos movimientos no representan necesari@mensometimiento irrestricto a las
formas en que se organiza la industria transnagicsiao que dan cuenta de las
adaptaciones y transformaciones en los modelosrginiaacion local de la musica que

logran sobreponerse a las restrictivas condicideda industria global.

En la década de 1960, nace el movimiento lde Nueva Ol& con musicos como Peter
Rock, Pat Henry. J. A. Fuentes, Cecilia y Los RamshlEste movimiento, se estructuroé al
alero de los medios de comunicaéigrios canales de television, adhiriendo al movirtie
internacional detock&roll que tiene su auge en paises como EEUU e Inglafdrmaismo
tiempo en que se produce esta tendencia, neaeNueva Cancion Chilefiaque se
extiende hasta la primera mitad de la década d® t®n el movimiento del Canto
Nuevd, como respuesta al fendbmeno mediatico de La Nu@la Este movimiento
musical, sigue una tendencia latinoamericana cdaogomo la Nueva Cancion
Latinoamericana”, en la que pueden ser reconocidos sub-génerosnaées como la

Nueva Trova Cubaria

“Basada en la recuperacion de la musica folclérimas cultores agregaron
factores propios de la masica continental, incapdo instrumentos y ritmos de
toda el area hispanoamericana.” (MemoriaChilena.cl)

La Nueva Cancion incorpora un fuerte compromisolosmrocesos de cambio social que
vive Chile en la época. De hecho, muchos de susnexjies asumen un compromiso
efectivo con el gobierno de la Unidad Popular,4fammandose en un movimiento musical
con una clara militancia politica teniendo comaeptro a “La Pefia de los P&frégue se

convierte prontamente en una editorial de discogafzado el movimiento al alero del

® La revista icono de este fenémeno es “Ritmo gevientud” editada por la capitalina Editorial Lord
Cochrane, que en una década (1965-1975) alcanzidliagr 503 nimeros (memoriachilena.cl).

" Los principales antecedentes lo constituyen fdktas, compositores e investigadores nacionalgse s
que destacaron: Violeta Parra, Margot Loyola, GdardPizarro y Héctor Pavez. Se puede mencionariéamb
la influencia de poetas como Pablo Neruda y Nicd&ara, ademés de la fuerte injerencia de compesito
latinoamericanos como el argentino Atahualpa Yupap@!| cubano Carlos Puebla. (MemoriaChilena.cl)

8 Algunos de sus mas destacados musicos fueromd@Radriguez, Victor Jara, Patricio Manns, Quilapay
Inti-illimani e lllapu. Sin embargo con el golpe litair del afio 1973, este movimiento fue desintegyad
sufriendo las represalias del régimen, y pasardda@kandestinidad o al exilio.
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movimiento universitario y los medios de comunibacilternativos (clandestinos), el
movimiento pasa a llamarse en la década de 1970t6CHuevo”, subsistiendo en la
dictadura militar. Durante estos afios se creanaiivas independientes de produccion
musical que logran editar gran parte de los digeoartistas que no caben en los catalogos
de las grandes transnacionales —que en ese tigmogaraal movimiento “La Nueva Ola”-
por su compromiso politico y critico al sistematossnovimientos alternativos al sistema
tradicional de la musica, generan sus propias yjicpdares estrategias de produccion,
difusion y distribucion de musica, generando ptatags y organizaciones de apoyo como

los sellos musicales Alertg DICAP™.

Tras el llamado “apagon cultural” de la dictaduréitan en las décadas de 1970 y 1980, el
movimiento musical vuelve a reactivarse siguienda nueva tendencia latinoamericana
conocida como “El Nuevo Pop Latino”. En Chile elvimiento se forma en los '80 y se
extiende hasta la época de los '90 con “El Nuevp Bhileno” o “El Nuevo Rock
Chilend™. De este movimiento sobre todo el fenémeno de Bdsioneros que logra
internacionalizarse rapidamente, genera un efecstipo en la produccidon musical
nacional y permite la apertura de nuevos selloalésce independientésEn la década de
1990" se consolida la musica nacional al alero de liscipales sellos transnacionales
como EMI, BMG, Warner Music y Universal, que se snna estas apuestas editando

discos de musicos locafés

? Inicia su funcionamiento en el afio 1976.

19 En 1968 especificamente- se crea el sello DICARctidleca del Cantar Popular), perteneciente a las
Juventudes Comunistas de Chile.

» En esta época destacan grupos como Aparato Ralija Diplomatica, UPA y el mas representativo de
todos Los Prisioneros. Los Jaivas, que emprendeéss agl camino, destacan por su mdusica ligada al
movimiento de “La Nueva Cancién Chilena” pero es tddigos rockeros que van tomando fuerza en los
afios ‘80. Los Prisioneros se hacen complices decrifiea social en potencia y al alero del SellsiBn,
creado por el productor Carlos Fonseca, editarisebdLa Voz de los 80" que seria distribuido pbsello

EMI para todo Latinoamérica.

12v/er Gréfico 21.

'3 Algunas de las principales agrupaciones de estedmeson Los Tres, La Ley, Lucybell, Makiza, Santo
Dumont y Gondwana.

Y“Chancho en Piedra, Javiera Parra y los ImposibleRue Morgue, entre otros, son representantestds e
catalogos.
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A partir de la segunda mitad de la década de 1890aluce un quiebre debido al cierre de
los departamentos de Artista y RepresentackifaR) de las grandes transnacionales en
Chile. Estos departamentos, encargados de la gefgiorepertorio local, reducen el flujo

de nuevos musicos al sistema. Aunque la situackopreduce de manera simultanea y
global, en Chile tiene un impacto muy fuerte y cale con las transformaciones de la

industria musical y la crisis de la industria dg@dica de 1990.

“En 1996, se comercializaron 8.416.520 copias movalor de $22.320.584.000
(valores al publico), de estas cifras so6lo el 183respondié a musica local,
porcentaje considerado bajo en comparacion a Bra&ifjentina cuyo consumo
de repertorio local bordea el 40%. Sin embargo.estee 18% sélo un 20%
corresponden a albumes lanzados o producidos egsenaéntras que el 80%
restante corresponde a producciones de afos aateti@Zavala, M., Marks, C.,
2001, p. 99).

Este fendmeno se explica porque el grado de camoedm del mercado en manos de
compafias de capital extranjero es el mas altoatiedameérica (90,9%) y “esta muy por
arriba de la media mundial (74,7%)” (Getino, 200546). En el afio 2000, este fendbmeno
de concentracion industrial que se repite a nilaal, llega a la Federal Trade Comission
(FTC)*® de Estados Unidos que acusé a las empresas uiidtiias de losnajors de

imponer precios minimos a las tiendas minoristas.tdnto en enero del afio 2001 “la
Comision Europea abrié una investigacion a las ccigcandes multinacionales de la
industria discografica ante la sospecha de quedatipa registrada en Estados Unidos

también se daba en el mercado comunitario” (Bustéana002, p. 83).

“El mercado mundial estd claramente dominado poatrou empresas
multinacionales (llamadas majors en la jerga). &nlas cuatro poseen
aproximadamente el 75% del mercado, dejando el &s¥%nte en manos de las
llamadas compafiias independientes, o indies”. ({GeR005, p. 34).

!5 | a Comisién Federal de Comercio es una agenci@eshidense que vela por la prevencién de practicas
que atenten contra la libre competencia entre firasones.

22



En este sentido, las transformaciones de la industernacional de la musica producen un
efecto inmediato en Chile evidenciando la dependerel sector a las grandes

transnacionales.

5. Cambios culturales en un contexto digital

Desde mediados del siglo XX, el tema de las indasstiulturales ha tomado una relevancia
considerable en estudios e investigaciones deigianisociales e intelectuales. Algunas de
las perspectivas de analisis que se han propuastosp estudio fijan su atencion en el
trabajo y el empleo cultural, donde teéricamentaasedado cuenta de una nueva “division
internacional del trabajo cultural” (Yudice, 2008, 11). Otras investigaciones han
focalizado su atencion en el consumo y la infraettra cultural donde se incluye la
infraestructura patrimonial, museistica y de bilelimd®. Una perspectiva ha intervenido
también en los contenidos de los mensajes trammwipor las industrias culturales como
lo fueron en Chile los estudios conjuntos de Abielfman y Armand Mattelart (Dorfman y
Mattelart, 1971). Una ultima perspectiva ha exglorademas la organizacién general de
las industrias culturales como un sistema globaligteractia entre si (interaccion entre la
industria del disco, con la de edicion de librogon la de la radio y la TV) y como
microsistemas con una organizacion e interacci@medior de cada industria (por ejemplo:
interaccion de distintos agentes al interior dedaustria del libro), perspectiva a la cual se

pretende aportar en esta investigacion.

Las discusiones actuales sobre la industria delkioa se han enfocado en conocer de qué
manera los cambios en los medios de comunicaci@s ynodelos de produccion digital
han transformado el modelo. En este sentido Inteapeesenta un nuevo espacio sobre el

que se organiza la producciéon musical, transforrmaral s6lo los medios por los que los

16 L .
Generalmente llevadas a cabo por institucionegoterno.
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contenidos son difundidos, sino que también la foque adoptan los mensajes bajo un

modelo de comunicacion global. Como asegura Castell

“Internet no es una tecnologia, Internet es unandode organizacion de la
actividad. El equivalente de Internet en la eraigtdal es la fabrica: lo que era la
fabrica en la gran organizacion en la era industeis Internet en la Era de la
Informacién.” (Castells, 2000).

Algunas de las novedades que provoca Internet@slg naturaleza virtual de la mayoria
de los productos de la cultura digital hace quairibuciéon de esos productos sea
practicamente de coste cero, con lo que son esépecite aptos para su entrada en
mercados globales.” (Garcia Alba y Soler, 20081%9. Pero el paso de un modelo de
organizacién a otro no es simple. Incluso antedadatroduccién de las tecnologias
digitales se produjeron los primeros conflictogeid industria y los nuevos agentes que se

introducen al sistema con la masificacion de laspas de duplicacion.

“Las grandes empresas discograficas junto con tesedades gestoras de
derechos de autores e intérpretes reclaman laci@tude las fuerzas represivas
del Estado con el fin de perseguir la producciédustrial y la venta de
fonogramas piratas y, asimismo, suelen reclamang@sicion de severas penas
judiciales para las personas implicadas en la cyppah trafico.” (Bustamante,
2002, p. 89).

La introducciéon de Internet en la cadena de prddacmusical ha estado sometida a un
juicio similar. La distribucion gratuita de obrasusicales registradas bajo derechos de
propiedad intelectualc6pyrightg se transforma a principios de 1990 en un nuegadej
conflicto, cuyo caso mas representativo es el denlgresa Napster Inc. Esta empresa
dedicada al disefio de software para el intercarpbéer-to-peerde archivos digitales fue
demandada en abril del 2000 por parte del grupalhtet. Esto da inicio a una lucha por
este nuevo campo desregulado. Hoy en dia la induwsrla musica popular en el mundo

esta en un proceso de reinvencion.
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“Asi como en la economia real, empresas transnaleisrabsorben a empresas
independientes, en la red, sucede otro tanto dedmo. Por ejemplo Bertelsman
ha absorbido a CDNOW, parte de Napster y eMusiivedsal a MP3.com, etc.”
(Bustamante, 2002, p. 98).

Es asi como en enero de 2008, en una conferendaferia musical de Cannes llamada
Midem, Jean-Bernard Lévy, jefe del consorcio méchavivendi, al que pertenece la
discografica Universal, aseguré "La venta de mudigdal a través de Internet o a través
del teléfono movil aumentd el afio pasado a un I5cmEnto del mercado total de la
musica. Quizas este afio llegue al 20 por cientééngsabe" (Organizacion Editorial

Mexicana. 2008, 27 de enero).

La adaptacion a los sistemas digitales es un podeeso. Al interior del modelo actual de
la musica los actores mas relevantes son los aesmgldos productores, sobre los que estan
interviniendo actualmente dos modelos o sistemgwaduccion. El sistema tradicional se
basa en la produccion, distribucién y comercialimaqventa) de discos o fonogramas
siendo los principales actores los sellos transnades ajors y los sellos independientes
(indieg. Los primeros actuan a travées de un monopoliparativo en las fases de
distribucién y comercializacién y los segundos ea aposicion funcionai en la base de la
produccion. Por otro lado se encuentra el modelergemte basado en las nuevas
tecnologias de la informacion y la comunicaciows/ soportes y redes digitales. Dentro de
este modelo los actores mas relevantes son las shfjitales metlabel las redes sociales

y los nuevos medios de comunicacion.

En el sistema de la musica actian ademas distirgfigiciones y organizaciones como la
Sociedad del Derecho de Autor y el Consejo Nacideala Cultura y las Artes. Ademas
intervienen en la formacién las universidadestrosrculturales y colectivos artisticos. A

partir de estos antecedentes, la pregunta de igaegin se plantea de la siguiente manera:

7 a oposicion radica en que los grandes selioajdry son reacios a la produccion de nuevos artistas o
nuevos géneros musicales por el costo de inveegiéresto implica (Katz, 2006, p. 20). Lo funciosalbasa

en la complementariedad que se crea al ser lassetlependientein@ies quienes se adjudiquen la tarea de
encontrar y desarrollar nuevos talentos y estiBxtio, 2005, p. 30)
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¢,Cuales han sido las principales transformacionesida organizacion de la industria

de la musica popular chilena en la ultima década?

6. Objetivo general

El objetivo de esta investigacion es describir paBicipales transformaciones en la
industria de la musica popular chilena en el cdotade las innovaciones tecnolégicas
implementadas al sistema dado los cambios en lasafo de produccion y consumo

cultural de la sociedad actual.

7. Objetivos especificos

1. Describir la estructura social y econdmica de ldusgtria de la musica popular

chilena bajo el sistema tradicional de organizaeidiChile.

2. ldentificar las principales transformaciones s@salecondmicas e innovaciones

tecnoldgicas que se han incorporado al sistema.

3. Analizar la experiencia de los principales actoses, relaciones y sus disputas.

8. Justificacion

El proposito de esta investigacion es aportar alocioniento de las dinamicas de la

industria musical chilena, de sus actores y dednsbios sucedidos en las ultimas décadas.
El estudio se organiza de tal manera que los fendosmencontrados en el campo de la
musica permitan explicar otros fendmenos de inridéwasocial en otros subsectores de la

produccion cultural.
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Asi como es importante estudiar el complejo sistdenka cultura en nuestros dias, también
es necesario complementar estos estudios con igaeshes que comprendan las
transformaciones que se producen en determinadgsosa De esta forma al reconocer los
fendmenos particulares, es posible visualizar Eapa por el cual atraviesan sus actores y
fundamentar las razones de su conflicto. El cangla dndsica en Chile ha acompafado la
historia social del pasado siglo. Podemos recofmdery en dia claramente como un
sistema diferenciado con estructuras sociales gomlinamicas y relaciones internas y
organizaciones e instituciones que reglamentanpigany lo respaldan. La musica esta
sometida a reglamentaciones, apoyado por polipéddicas y un sistema econdémico y
organizacional reconocible. Es por esto importapie las decisiones que se toman en el
campo de la cultura sean apoyadas por estudiosvestigaciones, como forma de
complementar los analisis y debatir sobre los feama que lo afectan y que son
cambiantes. Las transformaciones tecnolégicas argenizacionales no han cesado desde
la incorporacion de nuevos soportes como el CD982 {Bustamante, 2002, p. 83) y dado
el nuevo contexto estas podrian mutar hacia distidirecciones. Asi como es fundamental
realizar estudios sobre distintas industrias pgm@yar su desarrollo, en particular las
industrias de la cultura tienen una enorme inflieea la forma que adoptan los cambios
en la cultura y vida cotidiana de las personas.numyos modelos que sean incorporados al
campo de la cultura y las politicas culturales guenuevan el desarrollo de las industrias
culturales van a producir distintos efectos eneslta cultural y con ello al contexto

cultural y creativo en el que se encuentra la saciehilena en la actualidad.

Esta investigacion discute con distintas teori@specificamente busca complementar los
estudios sobre la economia politica de las comaioicas y la sociologia de la cultura
desde el analisis de las particularidades delmsesten Chile. De esta manera es posible
realizar andlisis comparativos sobre los efectosotale las politicas culturales y los
fendmenos de organizacién en torno a la musicam@derecoge las probleméaticas mas

generales en el campo de la teoria cultural comealesstablecimiento de sistemas
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dominantes que se producen como resultado de lademzacion de la cultura dominante
que excluye las formas independientes o extraadsir(Jameson, 1994, p. 326 y s.) que
resultan como consecuencia, problematicas en ucadsa de masas. Las formas de
apropiacion de los espacios vacios del campo muesic&hile permiten adelantar posibles

cambios a futuro asi como predecir conflictos potdes.

Los resultados de esta investigacion permitiraertema vision amplia sobre el fenémeno
de la muasica en nuestros dias, recurso que pueddilssado —como se ha dicho- para
disefio de politicas publica asi como para los fadloaes del sector de la cultura
interesados en conocer como se han desarrolladoalasformaciones tecnoldgicas y las

innovaciones sociales dentro de su propio campo.

La metodologia utilizada para el desarrollo detésss implica un fuerte trabajo de lectura
de documentos de instituciones y organizacionesuralgés, asi como informes de

empresas, entrevistas y estadisticas en torno@ifeno de la muasica en Chile. Se recurrio
a un trabajo de corte historiografico que tiene @dimalidad organizar temporalmente la

sucesion de fenomenos que afectaron al sistema Ihast en dia. Las entrevistas a
informantes clave permitieron conocer las experé&nde los actores, su relacion con el
sistema y sus opiniones acerca de los debatesflictmsrque se han producido en el dltimo

tiempo.
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Capitulo II: Cultura de masas e industria cultural

“Si todo se ha vuelto cultura, ya no es posiblerdeo ningin punto de vista a partir del cual pudier
pensarse una “teoria” de la cultura. El punto deté mismo es una variable cultural, el punto cidgda
teoria. Si, para exagerar, afirmamos que el conz@ cultura abarca ciencia y religion, verdad yrriie,
Marx y Coca-Cola, entonces el valor cognitivo dahecepto ya no es ninguno.”

(Schroder, G., Breuninger, H. (comp.), 2001, p. 9).

1. Perspectiva teorica del estudio

Las relaciones establecidas en el actual sistefarauson producto de un largo proceso

de significacion de los elementos que tradicionabmehan conformado la experiencia

social. Este proceso, en el cual la cultura serddlsase debe a una convergencia de
distintos campos sociales que conforman un modejanizado de relaciones. Estas

relaciones adquieren distintos matices de acudrdistama prevaleciente en el campo de
la politica, la economia, u otros modelos globaligs, por lo que su convergencia va a
tener distintos origenes y se representara emtdistespacios de acuerdo a las condiciones
sociales que lo sustentan. Para estudiar estoggu®@ manera de evidenciar aquellos
factores que inciden en una determinada forma danaracion de estas relaciones se
requiere no solo explorar en las distintas visios®sre las que establecer un marco de
investigacion, sino también comprender aquelloérfeanos que afectan el desarrollo de un

tipo definido de cultura.

Es por esto que las bases de la discusion solmdtlaa, los conflictos en relacion a su
estudio y las perspectivas en juego se transfoenam objeto de estudio en si. El aporte
de la tradicién sociolégica permite estableceraldstas de un problema que no es siempre
evidente y que requiere de una mirada curiosa.sEndireccion, seria posible preguntarse
por ejemplo, de qué manera afectan las politicet®gales en cultura al surgimiento de un
tipo especifico de productos culturales o bien dé manera las reformas econdmicas
basadas en incentivos tributarios podrian estanideflo la asignacion de recursos para
determinados emprendimientos culturales. Pero ammitiempo de qué manera los

contenidos de una determinada produccién culturahemlio de comunicacién van a
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transmitir figuras simbdlicas estableciendo y cangndo con ello nuevas bases culturales
y principios de identidad. Para explorar en lasirdess formas de estudiar la cultura, es
posible construir una suerte de genealogia destkausion en la cual se enfrentan distintas
miradas bajo diversos contextos historicos y pgrads sociales sobre las cuales es posible
rescatar el origen del fendmeno que aqui se bustadiar. La discusion tedrica, permite
ademas reconocer las distintas formas en que hadmyt se ha transformado la cultura

junto a los sistemas de produccion y las perspgstijue surgen al momento de analizarlos.

2. Max Weber: El sentido de la accién social

A comienzos del siglo XX, Max Weber escribié quadtaion social debe entenderse como
una “conducta humana (bien consista en un hacernexi interno, ya en un omitir o

permitir) siempre que el sujeto o los sujetos deadaidon enlacen a ella un sentido
subjetivo” (Weber, M., 1922, p.5). De esta manersdcial esta orientado “por las acciones
de otros” (lbid, p. 18) que interactian en un cajplde relaciones permeadas por los
sentidos. El trabajo del tedrico aleman puede s@mdido como una forma de llevar el

estudio sociologico hacia un punto especifico deslacion, que es aquella que bordea la
accion racional, entendiendo que las acciones “agast estan en funcion de las acciones
de los otros. En este sentido el estudio de laximeles y el sentido tras la accion es

fundamental para comprender el fendmeno social@dagu complejidad.

En la obra de Max Weber existen pocas referenaiasegpliquen directamente qué es lo
cultural o la cultura, y aparece mas bien como ampiemento para entender otros
conceptos. Por ejemplo en el principio de naci&pliea que ésta “se trata ante todo de los
que se consideran “participes” especificos de gpadifica “cultura” que abarca el circulo
de los que estan interesados en una forma pdlifikadem, p. 679). Esto, de ninguna

manera significa que Max Weber no haya consideaaldocultura como fundamental para
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la comprension de los procesos sociales, sino gizeseé encuentra inmersa y diluida en

otros fendmenos propios de lo social.

La perspectiva weberiana, no solo es un antecegente descubrir de qué manera la
sociologia clasica ha comprendido el fendmeno rlltsino que también va a situar la
discusion en el complejo sistema de relacionesakscilnfluenciado por los conceptos de
Dilthey a finales del siglo XIX que definié las ni@as del espiritu o de la “cultura”, Weber
va a introducir el concepto desérsteheh dentro de una sociologia comprensiva, que
influenciaria gran parte de la sociologia modemaa metodologia de investigacion. En
este sentido, el andlisis sobre las relacionesalescva a requerir de una “comprension
simpatica” o una “aprehension intuitiva” (WilliamR, 1981) que reconozca el sentido de
las acciones humanas en el contexto de un invdstigae participa en la subjetividad de

la relacion.

De esta manera es posible comprender los fenonoeitosales como parte de un sistema
de relaciones mas complejo en los cuales ésta sifigsta, ya sea en el momento en que
un determinado sistema de relaciones sociales g&luenciado por un determinado tipo

de cultura (ideologia), o bien los efectos que eterininado tipo de sistema ejerce sobre un
grupo social a partir del cual se establece unarmitada cultura. En cualquier caso, el
analisis cae en aquel punto que tensiona, queassférma o se interrumpe dentro de una

continuidad de relaciones que se retroalimentangomplementan en su desarrollo.

3. Dificultades del concepto de cultura para su est  udio

Esta dispersion del concepto de cultura ha deled@sfrentada por la teoria sociolégica,
asumiendo distintos roles investigativos en diversamaticas y bajo contextos muy
heterogéneos. Como la cultura se presenta en t¢ostexuy diversos y de hecho se

visibiliza en situaciones muy particulares, es lpgefendmenos culturales requieren de una
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aproximacion bajo paradigmas convergentes tanio &wnrico como en lo metodoldgico.
A mediados del siglo XX, el sociélogo y co-fundaderlos estudios culturales, Raymond
Williams, construye una teoria de la cultura queonece no sélo las dificultades del
término para las ciencias sociales y humanas su® tgmbién explora las mdultiples
convergencias que se producen en su estudio. Dewmdenirada renovada del marxismo
materialista, va a reconocer distintos aspectda &oria de la cultura pudiendo establecer
un paradigma propiamente cultural desde el cualpcender o introducirse al analisis de

diversos fenédmenos sociales.

“En la serie de campos habituales en los que @dhaociologia, la sociologia de
la cultura esta situada, en todo caso, en unogéltionos: no sélo va después de
los severos temas referidos a clases, industrialitiga, familia o delincuencia,
sino que encabeza una especie de cajon de seaatrénpd campos mas definidos
de la sociologia de la religion, de la educaciéel conocimiento.” (Williams,
R., 1981, p. 9).

Pero la problematica sobre el estudio de la culwmamas alla. ¢Como podriamos
identificar lo cultural de un determinado fendmesocial? Y ¢Con qué seguridad
podriamos decir que esa particular forma de culhwraes consecuencia de un sistema
anterior de relaciones e interacciones entre letntlbs agentes que conforman el sistema?
La pregunta considera aspectos que son dificimeafkerdables al menos para las

necesidades de esta investigacion, pero conviameamlos.

“La dificultad del término es por lo tanto obviegerp puede ser fructiferamente
considerada como el resultado de tipos anterioeesodvergencia de intereses.
Podemos distinguir dos tipos principales: a) el cuéraya el “espiritu
conformador” de un modo de vida global, que se figmta en toda la gama de
actividades sociales, pero que es mas evidente an dctividades
“especificamente culturales”: el lenguaje, loslestiartisticos, las formas de
trabajo intelectual; y b) el que destaca “un ordeacial global”, dentro del cual
una cultura especificable, por sus estilos artistiy su formas de trabajo
intelectual, se considera como el producto direxténdirecto de un orden
fundamentalmente constituido por otras actividadesales.” (Ibid, p. 11y 12).

La manera en que un determinado sistema socialitgesun determinado tipo de cultura

o0 como un determinado tipo de cultura constituyacrenes que son transformadas en un
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sistema de relaciones es de alguna forma el haeizure bordea a esta investigacion. La
cultura no soélo establece principios de identidateativa, sino que también, en el

transcurso de su estudio ha dado cuenta de lastakisperspectivas a la hora de observarla:
la filosofia, las artes, la economia politica y ¢asnunicaciones entre otras. Ya en 1907,
Wilhelm Dilthey —quien establecié una diferenciatancial entre las ciencias naturales y
las ciencias del espirituGgistwissenschaft destacé que ciertos principios o ciertos

ordenes son aquellos que establecen lo que s&@mypiejo cultural.

“Las regularidades en las esferas particularesadaction, la identidad de la
realidad a que se refieren, la exigencia del emgeade las acciones para la
realizacion de ciertas finalidades, forman los clejog culturales de vida
econdmica, derecho y dominio de la naturaleza ltt{®y, W., 2003, p. 128).

En este sentido el estudio de la cultura requiese @z de la apropiacion de conceptos y
comprension de las relaciones que conforman el deeandlisis de un determinado
fendmeno social. Por esta razén, el andlisis des ggbcesos deberan aportar los elementos
en la reconstruccion de un determinado fendmenturalll Esta necesaria convergencia
disciplinaria, es producto del intercambio constantle los procesos comunicativos que se

forman al interior de un campo sobre el que sébksta algun tipo especifico de cultura.

En este sentido, Raymond Williams es bastanterdingd al momento de reconocer las
diferencias entre los distintos estudios que comdor elcore de la teoria social sobre la
cultura. Va a encontrar en la “sociologia obseaai’ el analisis de las instituciones, el
contenido y los efectos de la cultura. En la “taii alternativa” va a descubrir las
condiciones sociales del arte, el material soclabyelaciones sociales en las obras de arte.
En cada uno de estos modelos o perspectivas easlitia a encontrar elementos que
permitan acercarse o representar un fenomeno séstd fendmeno va a estar siempre
permeado de una relacion histérica en la cual sgepta, que no lo determina, pero si lo

sitla en un sistema de relaciones establecidagljd@encia de los paradigmas y modelos
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culturales anteriores a é€l, a las discontinuidagiés provoca en el flujo de relaciones

socialmente establecidas.

Es justamente desde esta perspectiva, en la sumsi@uciones “reflejan” un determinado
sistema que genera condiciones sociales en laseqesarrolla y se manifiesta la cultura, y
en el cual se transforman los contenidos comungadoaves del arte, es que se sitla esta
investigacion. En el flujo siempre cambiante deetl comunicados que representan, ya
sea en su oposicion y distanciamiento o en su adapty reflejo, un particular momento
social. ¢ De qué manera el hip-hop suburbano ocklpoblacional van a ser un reflejo de
una oposicion a un sistema de segregacion soc¢adlesido, o un producto informal como
contexto de las relaciones dispares en la apr@piade conceptos musicales? O ¢De qué
manera un determinado modelo de produccion va eritan un determinado tipo de
producto cultural que va a estar siempre ligadalargs y observaciones sobre la realidad?
Es fundamental para ello poder determinar de queeraase van produciendo estos
procesos, en qué punto se producen alianzas y @mpunto el sistema se cierra. Pero la
comprension de este momento no puede ser ciega Bmbcapaz de observar de qué
manera algunos de los agentes que interactian v@amodacir un efecto y finalmente
transformar al objeto comunicado o van a fomerdgpdrsistencia u obsolescencia de un
determinado modelo cultural. En ese sentido, Ididi@n sociolégica en cultura va a ser
determinante en la adopcion de una mirada investéga un filtro epistemologico, similar

a la teoria de los modelos ideales de Weber, pemaeado mas que en un precepto
tedrico, en una relacion histérica que cambia ygumate es posible de visibilizar, pero que
No por eso, su situacion anterior, o el modelolguwrecede va a ser ideal bajo este nuevo

contexto social, politico y econdmico que va auinfeén la mutabilidad de la cultura.

En este sentido, la investigacion tanto en su miodiinal como en su proceso requerira de
un didlogo mas cercano, pero también mas casuabtras disciplinas sin las cuales es

imposible comprender los fendbmenos particularesogueren al interior de un determinado
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sistema cultural. Al mismo tiempo, a medida quanlestigacion retna un cierto nivel de
comprension del fenbmeno, éste va a reflejar lendoen que otros fenbmenos de otro
orden social van a poder explicarse a través ddolasas que adopta un determinado

sistema cultural.

En este sentido, los aportes de algunas escuelggemgamiento contemporaneo son
representativos de algunos de los fendmenos ma&ndidbs de manera global en la
cultura. La apuesta por alguna de estas perspeottvaa ser fundamental para lograr el
objetivo de esta investigacion, lo que no signifizee su analisis y sus conclusiones no
estén en un dialogo con otras analisis o fendmsaooisles, sino al contrario, que la sola
particularidad de un fenbmeno —en este caso deiscet va a tener un efecto mucho mas

significativo en la comprensidn sobre procesosaesuen distintos campos.

4. Escuela de Frankfurt: La simplificaciéon de losc  onceptos y la

teoria unificadora

Es asi como distintos tedricos desde distintagppetivas se han arrojado al estudio de la
cultura, dando cuenta de una tradicion sociolégicaformacion. En 1923 se forma el
Instituto de Investigacion Social de la UniversidkdFrankfurt, que da origen a una nueva
linea de pensamiento; la llamado teoria criticaEkauela de Frankfurt —denominacién
dada a esta escuela de pensamiento describe uanntmorge teorias, desde distintas
perspectivas como la filosofia, la sociologia, $&tca y la psicologia para el analisis de
los fendbmenos sociales con un especial énfasia ealtura. La tradicion tanto marxista —
que explica los fendmenos culturales dentro deistersa capitalista- como la tradicion
weberiana —que interpreta el sentido tras lasimelas,- confluyen en los aportes tedéricos
de Max Horkheimer, Theodor Adorno y Walter Benjamirre otros, cuyas contribuciones
a la sociologia de la cultura son fundamentalesspsranalisis de la sociedad de masas, la

comunicacion y las industrias culturales.
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Al tratar el tema de las industrias culturales —-goom sistema de produccion y
reproducciéon de contenidos culturales,- Adorno ykHeimer, realizan una relectura de las
tesis de Marx sobre la superestructura econémieastablece los vinculos sociales, que es
al mismo tiempo una critica a la aparente dispersidtural que supone una sociedad de
masas. En sus tesis, se esbozan los primerosasdie la industria cultural como una

nueva forma de dominacion capitalista.

“La tesis socioldgica de que la pérdida de sostéraereligion objetiva, la

disolucion de los dltimos residuos precapitalistasdiferenciacion técnica y
social y el extremado especialismo han dado lugan aaos cultural, se ve
cotidianamente desmentida por los hechos. La zadgibn actual concede a todo
un aire de semejanza.” (Adorno, T., Horkheimer, M44-1947, p. 38).

El descubrimiento o la innovacion dentro del pensato de Adorno y Horkheimer, radica
en su capacidad para comprender la globalidad mi@nfenos que sustenta al complejo
campo de la cultura dentro del sistema capitaliftas la multiplicidad de fenémenos
asociados a la comunicacion, la identidad y laucaltse esconde un elemento central de la
estructura: el sistema de produccion y consumo aubsres reconocen que en la variedad y
diversidad de gustos y estilos se oculta una cgemfdema de dominacién que constituye
por si sola un sistema. Este sistema que establedeterminado modelo de produccién y

consumo se relaciona intimamente, formando ungparplejo cultural.

La importancia de estos aportes para el estudlasdmdustrias culturales es fundamental,
ya que establece el principio por el cual analiaarfenédmenos culturales en la actualidad,
ligados al modelo econdmico que los sustentan. Rasatedricos de Frankfurt el

antecedente determinante dentro de la reestrugiorael modelo cultural radica en su
capacidad Unica para reproducirse, introduciendoelemento de dislocacién de la

conformacion natural del ser social en su espaeiogo, a lo que denominan el aura. Es a
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ellos entonces'a quienes debemos no solamente la expresion irdusittural sino
igualmente la idea fundamental de que la reprokilidad del acto creador limita, e

incluso anula, su auta(Miege, B., Pailliart, I., 1995).

Esta transformacion primordial en las formas enspi@roduce la cultura en la actualidad
permite comprender los fendmenos bajo una suerfgadEligma que articula el sistema.

Pero las discusiones en su sentido practico hanvsidas.

5. Distintas perspectivas en los estudios culturale S

En la discusion sobre las formas de aproximarsteradmeno cultural en la sociedad
capitalista, Yudice, reconoce ciertas similitudegifgrencias en su analisis acerca de las

perspectivas que existen entre los distintos essudilturales.

“Algunas escuelas de pensamiento han recogidontdistiperspectivas para
acercarse al estudio de la cultura. Si los “CultBtadies britanicos pertenecen a
la alta cultura (en la tradicion de Arnold y Ledyig los estadounidenses a la
cultura de masas, en América Latina las bases ddtlara hegemaénica nacional
descansan en lo popular” (Yudice, 2002, p. 3).

Sin duda, los estudios culturales responden tambidos fen6menos sociales que se
manifiestan con mayor significacion en las realetasociales-politicas y culturales de cada
territorio, estableciendo una forma de apropia@éna critica y un lugar en la tradicién

tedrica de los conceptos. Y es justamente en aste pdonde adquiere relevancia el debate
acerca de qué es lo cultural en una determinaddivdggion del analisis social. Las fuentes

de cultura, es decir, los espacios en los que sstraye una determinada capacidad de
hacer y comprender, varian de acuerdo a estagadali y los procesos por los cuales se

generan los sentidos, se convierten en un espa@dodlisis.

“A finales de los sesentas y en los setentas huho giwo hacia el
posestructuralismo y en especial hacia un enfodtheisseriano para erigir el
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lugar de lo popular. La categoria analitica deeckmial se vio crecientemente
desplazada por una preferencia por la nocion de aadidiana, de manera que el
foco del andlisis se trasladd de los modos combukrgas econdmicas y sociales
determinan la conciencia de los grupos dominadogHas maneras cémo, aun
bajo las circunstancias mas colonizadas, estoogrigian y resisten a aquellas
fuerzas. (Yudice, 2002, p. 1).

Si bien los tedricos de la escuela de Frankfurbmmecieron un modelo por el cual se
constituye la cultura en una sociedad de masagats@n de funcionamiento hegemaonico
no constituye necesariamente una forma Unica. danak que pueda tener una industria
cultural va a estar siempre limitada a su campaad@n que es la sociedad de consumo y
los consumidores urbanos. Si bien produce un efeasivo de influencia, la sociedad
descubre espacios de accion y significacion dpriagticas y es ahi donde se generan focos
de resistencia a la hegemonia cultural, en el caméd® extendido de la cultura y la vida

cotidiana.

En el caso de Latinoamérica, la sospecha acerclsdéndustrias culturales se hace
evidente en sus estudios. La tradicion tedricadatinericana en cultura esta mas ligada a
lo popular que a los medios de comunicacion e imdigsculturales. En este sentido, la
aproximacion al tema de la cultura es desde lorslitexdo o “en otras palabras, lo cultural
es terreno de conflicto y articulacion de conocittos legitimos y contestatarios” (Yudice,
2002, p.4). Esto ha significado una aproximaciors rmatropolégica en la actualidad al
tema de la cultura como lo demuestran algunas gadiines de los mas destacados
tedricos latinoamericanos del dltimo tiempo comeudeMartin Barbero, Néstor Garcia
Canclini y sus lecturas cruzadas acerca de la ligalbgdn (Garcia Canclini, N., 1999),

entre otros.
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6. Medios de comunicacion, redes y centralidad de |  as industrias

culturales

Las transformaciones mas importantes y que impadéamanera mas evidente en las
formas de apropiacion, produccion y circulacionaeultura en la actualidad, tienen que
ver con tres elementos: la importancia que adquik® medios de comunicacion, la forma
en que se moviliza la informacioén y se organizadamunidades y la centralidad que

adquieren las industrias culturales en el contdgtana sociedad de consumo.

6.1. Importancia de las industrias culturales

Las industrias culturales son importantes porrma@snes, crean y hacen circular mensajes,
manejan la creatividad y son agentes del cambionéuio, social y cultural
(Hesmondhalgh, 200%) El producto de las industrias culturales son mjessque tienen
una influencia en nuestro entendimiento del muriEkios estan ademas transmitidos a
través de los medios de comunicacién que tieneneaname influencia en nuestra vida
cotidiana, en tanto incluyen periédicos, programsatales, programas de noticias, libros,
pero también a través del entretenimiento comola®series de television, los comics, la
musica y los videojuegos; “Dibujan y ayudan a cdtumst nuestras vidas internas y
privadas: nuestras fantasias, emociones e idersda@Hesmondhalgh, 2002, p. 3). Y que
absorbamos estos mensajes de manera inconsciantert® a las industrias culturales
incluso en un factor mas potente en nuestras vithes. que estudiar las industrias
culturales pueden ayudarnos a comprender como restiosajes toman la forma que toman,
y como estos mensajes han venido tomando un rotrateen las sociedades
contemporaneas. Importante es que la mayoria denlssajes que consumimos son
difundidos por poderosas corporaciones.” (Hesmdgth&002, p. 3). El estudio de estos

agentes de difusibn es muy importante ya que pemmieconocer las estructuras

8 A partir de ac4, todas las referencias a Davidntdesihalgh corresponden a una traduccién propia no
literal del libro “The Cultural Industries” (2002)
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subyacentes a la creacion de mensajes que essmnelstie definido por un modelo de

mercado.

Por otro lado, las industrias culturales manejanteitipo de creatividad. “La invencion y/o
interpretacion de historias, canciones, imagenasmgs, chistes, etc. Sin importar en qué
forma tecnolégica ésta se presente, involucra po particular de creatividad —la
manipulacion de simbolos con el proposito de esmietiento, informacidon o quizas
incluso iluminacion” (Hesmondhalgh, 2002, p. 4).i€hes crean los mensajes han sido
dejados constantemente de lado, y su estudio halieeparece fundamental, ya que los
“creadores simbdlicos” son los trabajadores elealesiten la creacion de mensajes y sin
éstos, no habria en ultimo término creacién sinckBli El sistema de produccién por lo

tanto tiene un impacto directo en la forma en gugenera la creatividad.

Finalmente, las industrias culturales son agentésambio econodmico, social y cultural.
Por un lado, las industrias culturales generanomaltias ganancias y ademas emplean a
una cantidad bastante considerable de trabajadBste, sumado a la exportacion de
modelos econdmicos a otras industrias y a otrésdas ha promovido que las industrias
culturales sean objeto de debate desde distintapgaivas sociales que intentan describir
su influencia e importancia en la nueva economiball Por otro lado, las industrias
culturales han sido un modelo para entender la awemonomia y su relacién con la
sociedad y la cultura. Algunos modelos econdmi@ad industrias culturales como lo es
Disney, han dejado una huella que ha sido imitaglagtras industrias, al tratar a la
compafiia como una marca que es posible de recoancada pelicula, actor y mensaje
que entrega. Es “sorprendente como distintos amabsstematicos, histéricamente
informados del cambio en estas industrias han dejdd lado estos debates.”

(Hesmondhalgh, 2002, p. 7).

19 Este concepto lo utiliza Hesmondhalgh para referi tipo de creacién mas alla del arte, que irovalla
industria cultural.
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De esta manera, las industrias culturales son jetoolde estudio sumamente interesante
para la sociologia, no sélo por ser un tema aetal que convergen una multiplicidad de
enfoques tedricos y disciplinas, sino también, pergactia en las sociedades
contemporaneas como un articulador de las repesenes acerca de la vida en el

contexto de los actuales procesos de globalizacion.

6.2. Medios de comunicacion

El auge de los medios de comunicacion como formague se canalizan los dialogos en
las sociedades actuales ha cobrado una relevamtiszutible. Se han constituido como el
principal motor por el cual se socializan las idgdsas discusiones contingentes. En su
estructura clasica como en el periddico, la radia television, la dinamica requiere de un
intermediario que segmenta y jerarquiza la infoidrgcademas de utilizar un cédigo
especifico para la puesta en circulacion de lo spiguiere comunicar. El auge de estos
medios tiene una correlacion directa con las fororganizativas en las que se conforman
estas empresas. De esta forma estos canales daicaorn han expandido su capacidad
de accion e influencia desplazando a otras fornaaéctonales como la religion, la escuela

o el dialogo directo, cara a cara.

“Cuantitativa y cualitativamente, en el capitalismeanzado del siglo XX los
medios de comunicacion han establecido un liderdegisivo y fundamental en
la esfera cultural. Simplemente en términos dersgsueconémicos, técnicos,
sociales y culturales los medios de comunicaciomesas se llevan una tajada
cualitativamente mayor que los canales culturalpervivientes antiguos y mas
tradicionales. Mucho mas importante es el modo ee Iq totalidad de la
gigantesca y compleja esfera de la informaciéter@@municacion e intercambio
publico -la produccién y el consumo del "conocinbdesocial” en las sociedades
de este tipo- depende de la mediacién de los medaernos de comunicacion.
Estos han colonizado progresivamente la esferarallé ideolégica.” (Hall, S.,
1981, p. 20).

Como los medios de comunicacién se han estableciaono la principal fuente de

informaciéon en la sociedad de masas, éstos sedfmrionado de manera directa con las
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industrias culturalé8 para las que sirven como canalizadores y artiouésden las etapas
de difusion y circulacion de los mensajes que busgtsertar en la sociedad. Las formas en
las que estas empresas se vinculan recurren asasvestrategias del modelo econémico,
formando una compleja trama institucional conocm@mo las industrias del info-

entretenimiento (Bustamante, 2002).

“En las industrias culturales y mediaticas, la @mi@acion es un fenémeno
antiguo. La historia de todas las industrias calag y de todos los grandes
medios de comunicacidn esta hecha de absorcions®nés, adquisicion de
participaciones, de tomas de control y tentativagtates de rescate. Con
frecuencia los efectos dafiinos de estas operaciwmi@e la creacion cultural y
sobre la calidad de la informacion se han denunciggularmente e incluso
combatido.” (Miége, B., 2008, p. 12).

Estos conglomerados transnacionales por su al&cickal de influencia en los mensajes y
las ideas en una sociedad de masas, instauran delangue en ultimo término define
aquello que se consume o0 se masifica, intervinigmaloello en las formas en que se

organiza el debate pero también en las ideas ged®e desea 0 a lo que se aspira.

6.3. Sociedad de redes

En una entrevista a Nicholas Garnham, uno de losliesos de la economia politica de las
comunicaciones mas reconocidos en la actualiddd, declara que se debe tener cierta

precaucion al estudiar los efectos del sistemaadligh el estudio de lo cambios culturales.

“El tema principal hoy es el estudio de lo que i@ damado la sociedad de la
informacion. En primer lugar, la economia globabitalista ha puesto en juego
un conjunto de transformaciones fundamentales basadnpliamente en el
desarrollo de las tecnologias de la comunicaciforimacion. La segunda
cuestion es ver cudl es el rol que juegan las tndesculturales en este proceso.
Estan aquellos que argumentan que los cambios soducidos por los
desarrollos producidos en telecomunicaciones, gsielaetecnologia de la
comunicacion lo que esta cambiando la estructurka denpresa y la estructura
del mercado. Debemos volver a la teoria laboral \@#br. Yo coincidiria
ampliamente con alguna parte de este andlisis,pachas veces se tiende hacia

? por lo general las industrias culturales tomanaogferencia a los medios de comunicacion y lasresag

de mdsica, libros y el cine, para efectos practisesrealiza aca la separacion entre industriasade |
comunicacion e informacionales como la radio, eigukco y la television y las industrias culturatasmo el
cine, la musica vy el libro.
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un determinismo tecnolégico peligroso.” (Hernandeastolski, et all., 2000, p.
6).

Estas transformaciones tecnoldgicas que afectas @oimunicaciones como a las industrias
culturales tienen al menos dos puntos de vistasaqurestos. Por un lado se encuentra la
perspectiva de Manuel Castells y por otro ladodaNicholas Garnham, critica frente al
“optimismo tecnoldgico” que éste propone. Asi Oistdefiende la productividad que

conlleva para la sociedad estos cambios.

“Hablando claro, lo que se esperaba desde hacediegue ya habia analizado
junto con otros economistas y socidlogos desde hacé afios, la idea de que la
revolucién tecnol6gico-informacional, a partir de determinado momento y a
partir de una cierta transformacién organizativa etepresas y cultural de
sociedades, podria empezar a proporcionar el didmele productividad, se esta
observando estadisticamente. Se esta observand@pasiebilidad de nuestras
categorias estadisticas procedentes de la sociedadtrial.” (Castells, M.,
2000).

Garnham mas escéptico por otro lado, plantea qué&dasformaciones producidas en el
campo de la informacion y la comunicacion no tiemecesariamente impactos de tal
relevancia, no suponen un ordenamiento mayor del @jras transformaciones en la
historia de las sociedades. Lo dificil del acereand a estas mutaciones no cambia
radicalmente la manera de organizar la economiasyirapactos son ordenamientos o

acomodamientos a estos nuevos desafios.

“Yo sostengo que el crecimiento no es mas rapide gjunormal previo a la
tecnologia industrial. No obstante, esta es la griparte del problema: ¢se
incrementd o no la productividad? El segundo proal@s cuando él afirma que
esta tecnologia particular ha transformado la estra de la empresa, la
estructura de los mercados, lo que parece distasaelaciones de los agentes de
propiedad. Ahora, el problema es que la empreséatiafa y los mercados
capitalistas se basan en estas relaciones de gaopidal vez esta sea una
contradiccion. No creo que él pueda discutir eBtacece argumentar que la
transformacion de la empresa en una empresa @d laroducira el efecto de que
ya no tendremos mas compafiias porque estas estardpre envueltas en una
suerte de negociacion entre proveedores y prodeg;tgrque, al mismo tiempo,
se mantendrian relaciones de propiedad estandarsdPue este es el segundo
problema. El tercero es que él no distingue entimgacto que la tecnologia de
la comunicacion- informacion produce sobre el edihanciero por un lado, y
sobre el capital productivo por el otro.” (Hernadndeostolski, et all., 2000, p. 6).
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No obstante, ambos autores reconocen y comparteeckb de que estas transformaciones
producen efectos importantes y abren el debatesdobrnuevos recursos regulatorios en
este tipo de sistema. He aqui la gran complejidaldadalisis, dado que las industrias
culturales comparten una doble funcién; la de lawtcacion de mensajes y la de agentes
econdmicamente productivos. Entonces nacen lasupi@sg) acerca de la necesidad de
permitir el flujo de mensajes plurales como forneaabnocer los distintos aspectos del
discurso, la obsolescencia de las identidades dscglie tienden a desaparecer en el
contexto de una cultura globalmente concentradasyfbrmas en que las industrias
culturales se establecen como un modelo econdmie germiten generar ejes de
desarrollo productivo locales potenciando el tralzagativo, pero que se ve amenazado por
una transnacionalizacion de las formas organizatiyauna concentracion de sus

actividades.

Es por esta razon que se enfocara el analisisaadertas formas en que la industria de la
musica popular se ha desplegado en Chile, comojempt de los efectos de estas
practicas que condicionan los modelos en que sstitore un tipo de creatividad y se
desarrolla el trabajo cultural, tomando por supuesimo contexto la sociedad de masas,
los medios de comunicacion, las continuidades d&lersa y las transformaciones

tecnoldgicas de las ultimas décadas.

7. Dinamicas econdmicas de la industria cultural

Algunas dinamicas econdmicas que es necesariocdegtara la comprension general del
sistema, son compartidas por la mayoria de lassinda culturales como el cine, la

television, la musica, la edicion de libros, etm &mbargo hay otras que necesitan de un
analisis particular que es el objetivo de estadtigacion respecto a la industria de la
musica popular. Algunas de los factores que difgagna las industrias culturales de otras

industrias mas tradicionales son los siguientes:
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7.1. Negocio de riesgo

A pesar de que todos los negocios son de riesgandastrias culturales manejan un tipo
particular de riesgo, ya que sus consumidores yeacids utilizan a éstas de maneras
volatiles e impredecibles, generalmente para eapregs diferencias con otras personas
(Hesmondhalgh, 2002, p. 18). Esto hace que ciedéseros o0 estilos pasen
inesperadamente a ser modas pasadas y otros géresties pasen sin antecedentes a ser
grandes éxitos. Esto provoca por sobretodo que llagueomparfias productoras y
proyectos que no se sepan adaptar o no comprengleanismos de adaptacion no logren
sobrevivir econdmicamente. El cambio y la renova@onstante que requiere la industria
se va a producir de al menos dos maneras: Podors&encuentra el cambio en la técnica,
la tecnologia y los formatos de publicacién delidormgrabado y la produccién musical y
por el otro, el cambio en las preferencias esttileala audiencia fomentado naturalmente
por las transnacionales del info-entretenimientee gan a producir tendencias, estilos y
modas pasajeras y de largo alcance. La constartgcidn y rapidez en que ocurren los
cambios en este campo de la cultura va fomentéiparde segmentacion social basado en

la objetivaciéon de los gustos y estilos de vidada sociedad hipermasiva.

7.2. Altos costos de produccion y bajos costos de r eproducciéon

La produccion de un contenido simbdlico puede sgy aito dado el trabajo de técnicos e
ingenieros, el tiempo de creacion, grabacion yiédjademas de las necesidades técnicas
que requieren de aparatos tecnoldgicos generalnwm#i®sos. Sin embargo, una vez
realizado este proceso, el costo de reproduccida dlera es muy barato. La produccion de
un CD puede costar menos de U$5.000, pero la repeath de cada uno de esos discos
puede tener un costo de menos de U$1. Esto prapecel enfoque de las producciones de
las industrias culturales tienda a la maximizaaénla audiencia y/o consumidores. Una
vez superado el costo de produccion, cada unidadide extra puede ser considerable y de
esta manera compensar los inevitables fracasosupane la naturaleza impredecible y

volatil de la demanda (Hesmondhalgh, 2002, p.18ba Eircunstancia va a significar que
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el acceso a la produccién musical va a ser limidatios los costos de inversion de cada
proyecto. Por la magnitud de la industria daddlajes costos de reproduccion de una obra
y el alto costo de produccion, éstas van a absetsquier produccién de menor tamafio o
“tiraje”, relegandola a un espacio aislado quelerago de la musica se ve claramente en la
distribucion de los discos en una disqueria. Gémerate las producciones de las grandes
transnacionales de la musica van a tener un espaaival y mucho mas amplio en la
vitrina dada la cantidad de discos que se distabpgr artistas, entregando un mayor
campo de vision al consumidor potencial. Esta siftmva a afectar directamente a las

producciones locales.

7.3. Bienes semi-publicos

Los productos de las industrias culturales soniderexdos desde la economia como bienes
publicos. Esto significa que el uso que uno hagasies productos no impide el uso que
haga otro del mismo producto. EI mirar una pelicuta altera por ningdn motivo la
experiencia de que otra persona la mire, lo queasa en la mayoria de los bienes, como el
alimento, el uso de alguna herramienta que se siesgetc. (Hesmondhalgh, 2002, p.19).
Por este motivo, es que la industria establecddainines que permiten crear una relacion
de valor entre el producto y su consumo. Algunadadeestrategias adoptadas por las

industrias culturales para resolver estos temasidanos siguientes:

7.4. Las pérdidas son compensadas por “Hits” a trav és de grandes

repertorios

La maximizacion de la audiencia ha sido abordadalgmindustrias culturales desde la
prueba/error. Uno de cada nueve lanzamientos niesiea un hit. Esto significa que solo
ese logra beneficios econémicos, los otros ochzalaientos son pérdidas para la industria.
Esto ha significado que la industria de la musiebadcontar con un amplio repertorio de

musica y que deba hacer muchos lanzamientos esipegaie uno de ellos logre conseguir
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la recepcion adecuada que permita financiar eb résk repertorio (Hesmondhalgh, 2002,
p. 19 y s.). En alguna medida, la industria cultyparmite un cierto grado de

experimentacion y acceso a nuevas produccionegenddargo la tendencia en los afios 90’
fue la de reducir ese riesgo utilizando formulasadb®ratorio. En esta época se “fabrican”
los primeros conjuntos musicales en Inglaterra cemcEEUU, controlando de manera
minuciosa cada una de las etapas de creacion, quioduy gestion de la musica,

transformandose de esta manera cada agrupacionaevewdadera empresa con técnicos,
profesionales y especialistas para cada elemerdia Isa llegada al publico. Si bien la
formula fue un éxito en su momento para principtes 2000 el sistema se habia

desgastado dando cuenta de la rapidez en quenséotraa la industria.

7.5. Concentracion, integracion y publicidad

Para subsistir, las industrias culturales han saipigigrarse para asi reducir los riesgos. La
absorcion de compafias de las industrias cultydaeslianzas y movimientos estratégicos
entre las industrias han sido una constante papiade a las condiciones que supone una
industria altamente dinamica. Estos cambios enagleho financiero son muy dificiles de
percibir a largo plazo, pero lo que si esta clasmgue afectan seriamente al contenido de
los productos y las relaciones entre los agentet®. iiede ser ejemplificado en la —cada
vez mas cercana- relacion entre las industriasiraldts y las industrias mediaticas o de

(tele) infocomunicacion.

“A pesar de las diferencias socio-simbdlicas erist® entre lo cultural y lo
informacional, una serie de rasgos comunes tierateicarlos, especialmente en
cuanto a sus condiciones de produccién, de disidbuy de explotacion.”
(Miege, B., 2008, p. 4).

La enumeracion de estas particularidades del sissemmndmico de la cultura, resuelven en
parte el debate acerca de las formas en que soarcaiizados los productos y bienes

culturales en la sociedad actual. Las estrategas comunes de la gran industria cultural
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tienden a resolver alguno de estos elementos eadiena de produccion y venta. Esto va a
generar que la produccion cultural local deba zaalalianzas, contratos y negociar con
algun elemento de la cadena en condiciones sumandesiguales frente a la industria

transnacional.

7.6. Escasez artificial

La complejidad que supone un bien publico bajordinds econémicas ha sido objeto de
discusion en el dltimo tiempo. En un sistema ddadescasez practicamente no existe dado
los bajos costos de reproduccién y la capacidaésties bienes de ser consumidos sin
perjuicio del consumo de otro, la fijacibn de poscipara las industrias culturales es
sumamente compleja. Se enfrenta a basicamenterdbemas: la disponibilidad de los
productos en el mercado y la copia de estos produ® manera ilegal. Para esto las
industrias culturales han resuelto de dos manesisa eomplejidad. A través del
establecimiento de barreras de entrada al mercdighcipn de precios a las distribuidoras,
lo que ha creado conflictos legales en el Ultinenpo. Por otro lado se encuentra el
sistema de copyright o derecho de autoria, queuaedg el uso y manipulacion de las
copias a terceros (Hesmondhalgh, 2002, p. 21). Aeig discusion sobre el derecho de
propiedad intelectual es mucho mas amplia, se pdecie que el sistema ha permitido un
cierto modelo de organizacién de los creadore Bstmite que una parte del sistema
subsista, pero establece el foco de atencién daitca en un modelo Gnico y exclusivo
gue es el disco. El mercado que genera el disgemaitido independizar ciertos sectores
de la industria de la musica como modelo econdéniitibonarias transacciones se realizan
en torno a este producto lo que va a afectar dingette a la creacion. En términos simples,
cualquier tipo de contenido que permita promociaiarbjeto fisico del disco va a servir
como contenido o medio publicitario del mismo objel “gran artista” va a estar dado
mas por la cantidad de copias disponibles en etaderque por la calidad y virtuosismo de

la obra musical.
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7.7. Modelos probados (prototipos)

Una estrategia utilizada para reducir el riesgdademodas, han sido ciertos modelos que
actuan como “formulas probadas”. De estos, exisEnde mayor relevancia. Por un lado
el “sistema de estrellas', donde se asocia los nombres de los creadorémrietes, etc. A
ciertos productos culturales. Esto ha provocadoppesjemplo, en EEUU en los 907, de
las 126 peliculas que lograron mas de U$100 midlpAg contaran con la actuacion de no
mas de siete actores reconocidos (farandulariza@is) modelo probado es el de los
géneros, que establece ciertas categorias en losajas emitidos por las industrias
culturales, como la novela policial, peliculas deste, musica pop, etc. Esto permite que
los usuarios se acostumbren a un cierto tipo dergém busquen directamente en esas
categorias los productos a consumir. Finalmengisegma de “series”, por ejemplo sagas
en las revistas de comics, peliculas divididasistintas partes, o compilaciones musicales
de artistas probados, ha sido una férmula de gdém @Hesmondhalgh, 2002, p. 21). Estos
modelos han mostrado tener una mayor vigencia fyaesversales a las distintas industrias

culturales.

7.8. Mayor control de la distribucion y el marketin g

Para que las producciones sean rentables hoy grediaeren de un importante trabajo de
marketing que “distinga” del resto de las producem Ademas, requiere de una red de
distribucion acorde al impacto que la publicidagandria. Esto ha generado que cada vez
mas, las grandes compafias de las industrias @lelsurse desliguen de la tarea de la
creacion de mensajes y se enfoquen mas al areaagtam&s por esto que las grandes
industrias de la cultura mantienen oficinas en kyaonia de los paises controlando la
distribucion y venta de sus producciones. En Clal#egada de las empresas transnacional
de la musica se hizo pronto entre los afios 20"y 3@ mantuvo hasta la década del 90'.

En algunas ocasiones, esto permitid que talentoslds se insertaran en los circuitos

L Starsystem
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globales de musica, pero en otras ocasiones, il@sas funcionan como embajadas locales

dedicadas a la recoleccion de divisas.

8. Continuidad y transformaciones en las industrias de la cultura

Las industrias culturales se debaten hoy en dialasnaspectos fundamentales de su
historia; la continuidad y las transformacioneg. iolado las industrias culturales suponen
cierta continuidad histérica en sus formas de drgaion de la produccion y sus sistemas
de recompensa y mercado de trabajo que habian pecida hasta ahora practicamente
inalterables, independiente de las distintas egfi@aé de mercado para posicionarse. Por
otro lado, las transformaciones que han tenidmbhsstrias culturales son de dos tipos; una

de caracter financiero y la otra en las innova@deenoldgicas.

“Estas empresas operan en mercados oligopolicos beoreras de entrada
significativas. Compiten firmemente de acuerdo agma base sin precios

establecidos, pero su competencia se ve suavizadal@mente por sus comunes
intereses oligopolisticos, sino también por unal@mpama de joint ventures,

alianzas estratégicas y propiedad entrecruzada embpresas lideres. [...] El
mercado esta aun en un proceso de cambio aceleyadoevas fusiones,

adquisiciones y joint ventures pueden producirgesade que el panorama se
aclare” (Herman y McChesney 1997: 104).” (Miége, 2006, p. 158).

Estas transformaciones financieras actian de tlistmodo en la produccion misma de
contenidos simbalicos. A largo plazo es dificil dmsionar el poder de la concentracion de
estas industrias, asociadas cada vez mas a lastiadumediaticas, ya que el poder
econdmico puede resultar en un poder politico, pelwe todo en poder de opinidn, que

atenta directamente a los fundamentos de la deriac(Miege, B., 2006).

Al otro lado, las transformaciones mas evidentesvee provocadas por cambios
tecnolégicos que permiten reducir costos o agreghor a la produccion, incorporando
nuevos agentes que intervienen en su proceso (ebroaso de la captura de imagenes

audiovisuales de manera digital y la televisiontdily o cambios que alteran los productos
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culturales de los cuales la industrias culturagesesvian, incorporando nuevos soportes de
difusién (como el caso del disco de vinilo al CRle VHS al DVD). Ademas de estos

cambios 0 mutaciones, se pueden considerar oted@alguna manera se interrelacionan.
Bernard Miege reconoce entre estos cambios, sieidamentales para el analisis de las

industrias culturales (Miege, B. 2006, p. 161 ¥.ss.

1. las mutaciones de orden financiero

2. las innovaciones técnicas y las mutaciones décmicas correlativas

3. las mutaciones en la concepcidn de los produciibgrales e informativos

4. las mutaciones en la distribucion y difusiorageproductos culturales e informativos
5. las mutaciones de las practicas de consumo

6. las mutaciones en los soportes de cultura pfdennacion

7. las mutaciones de las relaciones entre artijrayy comunicacion

Sin embargo, para efectos de esta investigaciéah@edara en las transformaciones en la
estructura social en que se organizan las indsstié@ mutaciones en las practicas de
consumo Yy las mutaciones respecto a los cambiosltegcos referidos al debate que se ha
producido hoy en dia acerca las formas de difud&ios productos culturales, que son las
Nuevas Tecnologias de la Comunicacion y la Inforaraespecialmente Internet y la Web

2.0. El andlisis de estos cambios es de suma impma, ya que proponen un campo

exploratorio y nuevas posibilidades de abordaemlat de las industrias culturales dado un

sistema importado hacia Chile de los sistemas damt#s que ejercen de manera global.

“Estas mutaciones que se inscriben a largo plama@senciales para el futuro de
las ICM, pues son esas industrias, en tanto protastde contenidos, las que
estan llamadas a asegurar la perpetuacion dehdestd del conjunto del sector
de la comunicacion; se verifica en efecto que sendue garantizan y van a
garantizar una rentabilidad econémica duraderd sector.” (Miége, B., 2006, p.
162).
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El efecto de estos cambios es sustancial sobrepgadola industria de la masica que ha
generado reestructuraciones en su economia, addmasambios en las formas de
organizacion de la industria, la introduccidén devas actores y mutaciones en el orden del
consumo que requieren de nuevas regulaciones gadag¢en a estas transformaciones.
Ademas, la acelerada incorporacién de nuevas tegias en la produccion y circulacion
de las creaciones simbdlicas han cambiado no adlarina en que se organiza el sistema,
sino que también la naturaleza misma del objetogue afecta al significado de los
conceptos e incorpora nuevos lenguajes para ldifidanion de determinadas formas de

comunicacion cultural.

9. Industria de la muasica popular

La musica es una de las expresiones artisticasn@sese ha incorporado a nuestras vidas
cotidianas. La escuchamos cuando estamos trabajdmdescuchamos cuando vemos
television o miramos una pelicula, la escuchama@nado vamos en un auto o cuando
asistimos a un evento en vivo, ya sea este un \@rcallejero, una obra teatral o un
espectaculo de danza. Para Friedrich Nietzscheazian por la cual es posible establecer
una relacion entre una composicion musical y upeegentacion perceptible, es que ambas
no son mas que expresiones totalmente distintda deésma esencia intima del mundo”
(Nietzsche, F., 2003, p. 108). La musica nos haflexionar y sentir, nos acomparfia en
nuestras experiencias solitarias, y anima nuestxggriencias colectivas, como cuando
celebramos un cumpleafos, asistimos a una conviptiditica, celebramos un nuevo afo
o incluso nuestras bodas. Nosotros la tararearaagproducimos en nuestros hogares e
incluso la coleccionamos. Algunos logran identifseacon los intérpretes y comparten
anonimamente la intimidad de sus vidas. Otros éa®mocen en sus estilos musicales y
siguen los mensajes escondidos que emiten susooasciLa musica nos permite sonorizar
las experiencias pasadas y evocar sentimientoofutAcompafia el desarrollo de nuestras
vidas individuales, pero también acompafan losgeog sociales, culturales y estéticos de

nuestros territorios.
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Cuando se habla de industria de la mdusica, se oeeomle por si una categoria
interpretativa de la produccion de sonidos y siencEn general, este concepto esta
asociado a la vida urbana, los medios de comuidicade masas y a los sistemas
productivos y comerciales que dan origen a estacpkr forma de musica. Cuando se
habla de industria de la musica, no se habla dkciomes musicales —que bien pueden
hacerseparte en la industria,- sino que de una musica giva representa actualidad y

modernidad. Es una musica que se interpreta, care@py desaparece.

“Formalmente la musica puede ser entendida comoomjunto organizado de
ideas sonoras, expresadas en distintas manifestgci@ representaciones
posibles. A su vez, la industria musical es aquglia lleva la muasica desde el
primer eslabén de la cadena de produccion o cneagbautor/compositor- hasta
el consumidor final. Dicha concepcion abarca ddadedustria musical de los
conciertos en vivo, la industria de difusion mukipar radio, la industria de
publicacién de partituras y finalmente la industliacografica, que en estricto
rigor es la “industria de fonogramas” o grabaciomessicales en cualquiera de
los soportes disponibles, materiales o incorpérdass dos primeras son
industrias de servicios, la tercera y cuarta predugienes durables.” (Katz, J.,
2006, p. 19).

Esta definicion permite un primer acercamiento agl® es la industria de la musica
popular. Pueden definirse por lo tanto, tres ejeampos fundamentales que comprenden
las dinamicas de la industria de la musica popuylesduccion de conciertos/eventos en
vivo, produccion musical e industria discogréafiEstos campos se relacionan a veces de
manera tan directa, que se hace dificil la compdarde cada uno de ellos sin el otro y en

el contexto de los cambios tecnolégicos.

"Los elementos centrales de la estructura indugrida cual hoy se desenvuelve
la muasica popular incluyen el mercado de ventaodedramas y la industria de
grabaciones, a los que hay que sumar las emprddagates, los conciertos, las
agencias de conciertos, los representantes, ladebcle ensayo, las ventas de
partituras y de instrumentos, las sociedades aoadegla gestion de propiedad
intelectual, los medios masivos de difusion, lacadion musical y las politicas
respecto a la musica.” (Bustamante, 2002, p. 67).

De estos elementos, el de mayor relevancia ecoadesicel de la venta de fonogramas
(discos). De hecho, hasta ahora gran parte delistna de la musica popular gira en torno

a la venta de fonogramas. Esta industria ha teradas transformaciones de orden técnico.
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Del disco de vinilo —creado después de la seguaodarg@mundial- al CD. Desde la década
de los ‘80, esta industria no ha dejado de reeibarmes ganancias. “De 1981 al 2000, las
ventas mundiales de musica grabada en sus disfoestos se multiplicaron por dos,
tanto en unidades fisicas como en valores constaateanzando los 3.700 millones de
albumes, y casi los 50.000 ME” (Bustamante, 20058). En la dinamica de la industria

discografica pueden identificarse tres procesoddmmentales:

1. Creacion de la musica Este proceso incluye un elemento creativo y wemehto
técnico. La musica se compone, se ejecuta, lueglis® y se captura en un estudio de

grabacion en una cinta u otro soporte.

2. Comercializacion de la musicaEsta fase incluye la creacion de una marca odbrgn
la difusion de la informacion por distintos canatesno los medios de comunicacion,
eventos en vivo y muchas veces, la comercializad®mproductos asociados al producto

musical.

3. Distribucion de la musica Finalmente la musica se imprime en un soportesegaéste
un CD, disco de vinilo o cualquier otro soporte,ey distribuido a través de casas
minoristas o disquerias y actualmente también eerewercados, multitiendas y retail en
general. (Getino, O., 2005, p. 11). Como se exphboeriormente “la industria de
fonogramas ha estado tradicionalmente internackagd y fuertemente

concentrada.”(Bustamante, 2002, p. 68).

Las fusiones y absorciones en las industrias @éisrhan tenido un fuerte respaldo en la
industria de fonogramas, por lo que hoy en dimeatado mundial esta dominado por sélo
cuatro grandes compafias. Estas compafiias que kecabo la dinAmica descrita —que

busca la maximizacién de la audiencia,- son maasjgtb coordinada por lo general y a
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gran escala por los sellos multinacionalesaors En este sentido, la produccion musical
y la industria discografica van de la mano. Consarlajorsestan fundadas en basicamente
dos paises —EEUU e Inglaterra,- se deduce quent@ntracion de la industria de la musica
popular proviene de estos dos paises. “El reperioternacional es, en general, el de
musica en inglés y ocupa entre el 30 por cientol ¥ por ciento de las ventas,

dependiendo de los distintos paises.”(Bustamaf@?,2. 69). Particularmente en el caso
de Chile, las cifras de concentracion de la producsusical son muy altas, alcanzando el

primer puesto en Latinoamérica con 90% de la cdreeinn de la masica.

“Es durante los afios ochenta cuando las grandesgi&ficas comienzan a
interesarse por los repertorios locales como fodmacrecentar sus beneficios
econdmicos. EIl repertorio nacional se define comonilsica de géneros
populares interpretada por musicos que viven en pafs especifico.”
(Bustamante, 2002, p. 69).

La importancia del repertorio local para lagjors se debe a que al contrario de otras
industrias culturales como la del cine, las basel@ costos de entrada al mercado no son
tan importantes. El costo de produccién de unayelipuede ser 160 veces mas que el
costo de produccion de un fonograma. Debido a est@rgen como contraposicion a las
majors los llamados sellos independientegndies que cumplen basicamente la misma
funcién que las discograficas multinacionales, pggomanera local y por ende a menor

escala.

“Hoy en dia, la relacion entre ambos modelos —majondependiente- es un
elemento esencial de la actividad y define, en gnadida, la organizacion del

sector fonografico.” (...) “Cada bloque responde derdntes logicas de

funcionamiento; mientras las majors aplican un rfide negocios corporativo

basado fundamentalmente en criterios comerciadssséllos independientes se
valen de una légica cuasi artesanal, anteponienda&s veces criterios estéticos
personales a los comerciales.” (Getino, O., 20031)p

Los sellosindiestienen la tarea de buscar nuevos talentos, perbiéante generar una
diversidad musical al enfocarse —en muchos dedssse en géneros de minorias asociados

a tribus urbanasp(ink, heavy metal, hip-hpp circuitos alternativos. Esta oposicién entre
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indiesy majors no puede ser considerada como una competenodutd)sya que los
indiesno tienen en realidad el poder financiero y la cajzal humana para cubrir grandes
repertorios e invertir grandes suma de dinero grrdanocion y marketing de sus artistas.

Se considera mas bien como una oposicion funcional.

“Las propias empresas multinacionales considemnlabor de los sellos
pequefios como una parte importante de la maquidaria industria fonogréfica,
que consiste en producir el disco de un grupo quesen conoce fuera de su
reducido circuito, situarlo en el mercado, obtelmeneficios, vender al grupo a
una multinacional y seguir en la blusqueda de nué¢zientos.” (Bustamante,
2002, p. 73).

Es asi como los sellos independientes y las grandegpafiias dejan de ser agentes
antagonistas y se transforman en un aparato geeviene en distintos factores y crea una
nueva division del trabajo en la industria de |ssivdl popular. Esto se ha visto traducido en
que en distintos paises —como en Chile- se haymmadcelos departamentos creativos
encargados de conseguir nuevos artistas localadodablas caidas del mercado musical
(Zavala, M., Marks, C., 2001). Esto provoca al nosiempo el surgimiento de nuevos

modelos de organizacion.

Finalmente, las instituciones que resguardan lpipdad intelectual y el derecho de autor o
copyright son un agente econdmico muy importante en landog&de la industria de la

musica popular. Este vela por la proteccion dekaas musicales e incentiva la produccion
musical a través de regalias. Se reconocen en aeogatro derechos que producen
regalias: ejecucion publica, fonomecanica, sin@amion (musica utilizada para ambientar

peliculas, series de television, etc.) y venta deenal impreso (partituras).

“La estructura actual de la industria de la musiogpuede ser entendida sin la
consideracion del copyright. El argumento afirma de no existir un sistema de
proteccién de derechos de propiedad intelectual, ingividuos no tendrian
incentivos para producir obras musicales Unicaggtivas para el beneficio de la
sociedad” (Getino, O., 2005, p. 13).
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De esta manera las instituciones que regulan etcter de propiedad intelectual se
transforman en un agente relevante en la dinarad=mas de la legislacion que sustentan a

este tipo de instituciones.

9.1. Industria de la muasica popular en la era digit  al

Hoy en dia, la discusién sobre la industria de (sioa popular se ha vuelto interesante
nuevamente. Los cambios que suponen una “sociedalh dhformacion” y las redes

digitales, combinados con el desarrollo de nueeasdlogias de software que permiten
abaratar los costos para la produccién de musaastgnificado una reestructuracion o al

menos un reordenamiento de esta industria quecseina en un proceso de evolucion.

“La entrada en la etapa de madurez del disco campkcgeneralizacion de la
pirateria, y el intercambio de archivos digitaldsaaés de la Red han ocasionado
la primera gran crisis de la industria discografighfinalizar el 2001 las ventas
en valores constantes habian caido un 24% condeladas ventas del afio 1995,
situAndose por debajo de los valores alcanzadoisias de la década de los 90.
(Buquet, 2002)” (Bustamante, 2003, p. 62).

Tras el invento del CD en 1967, que lograba laapi#in de masica de manera digitalizada
en un soporte fisico, y su puesta en el mercada dalsica en 1982 simultaneamente en
Tokio y en 1983 en Europa y EEUU, son dos de lesolegias que han derivado en la
etapa de digitalizacion de la musica:ngh3 y el streaming La tecnologia del mp3 —un
formato de compresion digital- es la que permit@aaienar e intercambiar musica en
Internet o a través de telefonia mé%¥iAdemas, esta tecnologia permite decodificar el CD
para ser convertidos al formato y almacenarlosl eomputador, como también al reves,
convertir el mp3 al soporte CD a través del copieada@ualquier computador que tenga un
copiador de CD (asequibles en el mercado). Estfoimentado la “pirateria digital”’,es
decir el almacenamiento de fonogramas en el cordputa su distribucion en la Red de
manera gratuita. Esta manera de distribucion ha cnbatida duramente en los dltimos

afos por las pérdidas que ha generado a la inaldigtlia masica popular.

2 En general a cualquier otro sistema de transmiigital
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Por otro lado, estreamingo “flujo continuo de audid®™ a través de Internet, es una nueva
tecnologia que ha permitido que nuevas empresigesesen en la transmision de musica
a través de la Red. Estas dos tecnologias, emulgitalmente y a través de las
potencialidades que ofrece la Web, al fonograma3jnypa la radio Webcasting radio,
cybercasting o web radigBustamante, 2003, p. 64). Sumado al uso masiecsg ha dado

a Internet con la posibilidad de acceder no sdlaes del computador personal, sino que
a través de computadores moviles (notebook), telafoelular y cualquier otro dispositivo
con acceso a redes inalambricas como el Wi-Aiunque el usuario de Internet esta poco
acostumbrado a comprar masica, se ha creado unlombelenercado de musica en Internet

bastante productivo. Bustamante define los digintodelos de la siguiente manera.

Equipamiento y software: Que permiten el acceso a través de plataformasaldigi
Comprenden un trabajo informatico, entre las quenseientran, Software de comprension
de sonido, Empresas de software que desarrollamdegiores de mp3, Sistemas de

software P2P.

Contenidos musicaleslLos modelos de negocio que intercambian contenidasicales
por otra parte, son la base del nuevo sistema dedastria de la muasica popular
digitalmente. Emulan en gran parte el comercio,rgmro de manera virtual. A

continuacion se pasa a describir sus principalegoa de accion.

Proveedores de contenidos musicaless proveedores de contenido vienen de la industria
musical tradicionalmajors indies o bien pueden ser artistas “desconocidos” sirratm

gue disponen a través de un servidor sus creaciones

% La idea debtreaminges la transmisién sin almacenamiento.
4 Hoy en dia practicamente todos los nuevos apacatokares permiten la conexién a Internet.
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Copyright managementSon “portales” en Internet que gestionan la musieaartistas
reconocidos, generalmente a través de contratoslasomajors o indies o que bien

gestionan artistas desconocidos.

La distribucion minorista on lineEste tipo de negocio esta relacionado directamaore

los coyright management y funcionan practicamentaac un solo modelo. Mientras los
otros gestionan los derechos, estos los ponenpagiisdn del consumidor final. Estos
tienen distintos modelos de generar gananciasyvadrde suscripciones pagadas o a traves

de publicidad creando redes masivas.

Radios on linePueden emitir sefiales on-line de radios tradicemaomo también pueden

ser radios creadas exclusivamente para su tramgsnasi Internet.

Tiendas minoristas de CO8iguen el modelo de las disquerias con una tienmdtaal
Comercializan disco, pero la transaccion se reaiZeavés de la Red. Una de las mas

conocidas que también distribuye libros es Amazon.(Bustamante, 2003, p. 67 y S.).

Hay que agregar que estos modelos de negocio emdntse entrelazan de maneras
complejas creando un gran sistema de negocio viuanUsica. A estos modelos habria
qgue agregar, portales de transmision de conciertadeo clips a través de Internet y una

gran cantidad de paginas y revistas especializztasisica.

En este contexto, las multinacionales han creashintlis estrategias para incorporarse a
esta “revolucion digital” de la muasica. Por un laencuentran los instrumentos legales
para frenar la pirateria en Internet, batallas legaontra distribuidores ilegales (que no

cumplen con etopyrighd, protocolos técnicés que impiden la copia de los fonogramas y

% La mayoria de estos ha fracasado.
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actualmente la adquisicion y absorcion de emprdsamternet, lo que ha producido un

nuevo tipo de concentracion similar a la que fumaien el sistema analogo o tradicional.

“El mercado on line tiene tres diferencias clavepeeto al tradicional de la
musica grabada. En primer lugar, so6lo dos empregasicNet (BMG, WMG y
EMI) y PressPlay (UMG y SONY)-, concentran mas 8@% del catadlogo de
musica grabada mas demandada en los soportesdredés; en segundo lugar,
son negocios cerrados en la medida que solo comdadieencia de explotacion
de sus catédlogos a sus socios comerciales, impiigne haya una verdadera
competencia entre proveedores de servicios de endasidine; En tercer lugar,
son negocios con absoluta integracion vertical, edlocontrol desde los recursos
naturales (autores e intérpretes) hasta la disidbuminorista. En esta situacion,
s6lo es posible la competencia on line de la musidapendiente, donde las
empresas multinacionales han dejado congeladcsatmdo y la competencia de
su propio catalogo.” (Bustamante, 2003, p. 72).

La era digital para la musica, abre nuevas poddiies para nuevos artistas en las etapas de
promocion y marketing que son multiples. Ademas rfassicos tienen la capacidad de
dirigirse directamente a comunidades virtuales cumapartan gustos y estilos musicales.
Esta situacion ha cambiado al mismo tiempo la cadde valor de los productos,
incorporando nuevos elementos y profesionales eraclividad creativa, aunque la
resistencia a pagar por los productos en la Resigmficado la discusion acerca de las

formas de financiamiento de este tipo de modelos.
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Capitulo Ill: Marco Metodologico

1. Tipo de investigacion

La siguiente investigacion se define coexploratoria y descriptiva. Es exploratoria en
tanto busca. por un lado, generar informacion paraampo que no ha sido estudiado. Por
el otro, describe y analiza la forma en que un canem plena transformacién, se esta
estructurando. Esta decisién metodoldgica requerdo tanto conocer al objeto de estudio
en su forma tradicional de funcionamiento, ademésirolucrarse en las distintas
realidades en las que este fendmeno se manifiesta forma de alcanzar un grado de

comprension de aquellos fenémenos que van ememamth investigacion.

El disefio tiene una clara definicibn cualitativauctitativa, que busca interpretar
fendmenos sociales y culturales a través de daosndarios de caracter generalmente
cuantitativo. Aun asi, el enfoque del uso de lo®wglasecundarios esta destinado a la
comprension de los fendmenos culturales ya sea coraaonsecuencia de una situacion
anterior o como la descripcién de un fenbmeno anisino. Es por esto que por ejemplo
los datos sobre distribucion de derechos es usaidodescribir un determinado aspecto de
la economia de la musica y las descripciones d®eresly musicos para determinar el
tamafio del segmento de la creacion. En este sentidto en lo tedrico como en lo
metodoldgico, la investigacion sigue una tradiciémestigativa en el campo de las
comunicaciones que busca observar los fendGmenos eamplejo de estructuras, procesos

gue pueden ser observados en distintas fuentestoe d

“(...) los nuevos campos de reflexion (en el campdadecomunicaciones): la

economia de las industrias culturales, el inteogdgs practicas de los usuarios,
los interrogantes sobre los procesos intersubjgtide la comunicacion, la

importancia del momento de la recepcion, las mdddks de innovacion, los
nuevos medios frente a los tradicionales, el pdpela creacion publicitaria,

etc.” (Miege, B., 2006, p 157).
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Estos nuevos campos requieren de alguna forma deorabinacion de analisis e

interpretaciones que den cuenta de distintos aspeaiel fenOmeno que se encuentran
dispersos en los datos. La forma de estructuraamddisis combinan estas definiciones
metodoldgicas con el fin de interpretar los datossa realidad global como en sus

particularidades.

2. Disefio de la investigacion

La investigacion utiliza los recursos propios denlaestigacion cualitativa definida como
no-experimental Esta se refiere a aquella investigacion que aézee sin manipular
variables y en los que sélo se observan los fenémen su ambiente natural para después

analizarlos (Hernandez et al., 2003).

Se realiza ademas worte transversal (temporal) en la busqueda de datos que toma los
fendmenos en torno a la segunda mitad de la daadias '90 y con mayor relevancia a
partir del afio 2000. Esta opcidon no soOlo se reatiza la intencion de conocer las
transformaciones producidas en los ultimos afios, gorque el objeto de estudio cuenta
con muy pocas fuentes de informacion que permitestificar la importancia de los
fendmenos que aqui se buscan resaltar. Antes déckda de los '90, la informacion se
genera a partir de relatos, historias de vida gde prensa, lo que es utilizado como parte

de los antecedentes histéricos del problema.

La investigacion ademas utiliza mmétodo emergentepara su construccion. Permitiendo
corregir los desvios en los que pueden caer loissnéna vez que se comprende la
legitimidad de los discursos y las relaciones méismas entre los actores y el sistema en
general. “Virtualmente toda investigacion cualitatesta basada en un conjunto de disefios

iniciales y emergentes.” (Valles, M., 1997, p.77).

62



Es por esto que la investigacion comienza con wopugsta para la recoleccion de datos
que permite poner atencion a los distintos movitoedel sistema. Por ejemplo estudia los
modelos de organizacion tradicionales y los mogdetaituciones y organizaciones que
dan cuenta de un sistema establecido. Al mismopteimusca debatir y estudiar las
posiciones de los actores en torno a distintosgataaconflicto como los derechos de autor,
las formas contractuales y las visiones sobres&trsia cultural en general, permitiendo de

esta manera anticipar las formas en que puedentsmretados los datos.

3. Poblacion y muestra

En estricto sentido, el universo de la investigagon todos aquellos trabajadores de la
cultura que se organizan en torno al desarrolléad®misica nacional. Sin embargo para
efectos de obtener al menos resultados para eststigacion se opto por estudiar la mayor
cantidad de datos en torno al trabajo creativo grdduccion musical nacional. A partir del

analisis de datos es posible determinar el tamdfie snodelos de gestion del sistema y en
ese sentido las entrevistas permiten tanto corlasenterpretaciones de los actores, como
conocer la forma global que adoptan los fendmenmuesistema de vida, complementando
de esta manera el analisis con los discursos dalares, productores, periodistas de

medios especializados y encargados de politicasralds.

4. Técnica de produccion de datos

Se decidi6 realizar una serie de entrevistas anm#ntes clave como forma de que “el
entrevistado ensefie cual es el problema, la praglasituacion...” (Valles, M., 1997, p.
188). Las entrevistas fueron focalizadas y semisestradas en torno a conceptos
generales sobre la organizacion de la musicaxlaariencias frente a estos conceptos y su

posicion subjetiva. Al estructurar las entrevistagesta manera, ésta permite profundizar en
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detalles concretos sobre la actividad, y la expergepersonal sin entrar en otro tipo de
detalles como puede ser en este caso, la discgsideral acerca de la musica. De esta
manera fue posible abordar cualitativamente eltolje estudio, tratando de evitar de la

interpretacion las suposiciones légicas del ingestor al analizar los datos.

“El entrevistado esti expuesto a una situacion retac el investigador ha
estudiado previamente dicha situacién, el guidredgevista se ha elaborado a
partir de éste andlisis y las hipétesis derivadda gntrevista se centra en las
experiencias subjetivas de la gente expuesta #@&uac#n. (Valles, M., 1997,
p.184).

Se realizaron un total de 10 entrevistas conforsatk acuerdo una estructura casi
idéntica a la propuesta en el proyecto inicial. &£ado de los entrevistados tiene algun
nivel de conocimiento y experiencia en el sisteraditional y/o emergente de la musica.

Los entrevistados también son aquellos agentesenéanos al sector de la creacién como
en el caso de cantautores e intérpretes o comaeenlare la creacion y la organizacion

industrial de la cultura como en el caso de loslpctores y periodistas. Por otro lado, los
encargados de politicas publicas representan idnvexterna y de alguna manera estatal
sobre el campo de la cultura. En este Ultimo cdas, entrevistas sirvieron para

contextualizar la mirada sobre lo publico en laural y salvo en pocas ocasiones que se
refieren a experiencias de la vida personal desfdeevistados, éstos tuvieron relevancia

para el caso particular de la musica.
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Tabla 1: Estructura de los Agentes Entrevistados

Categoria N° de Entrevistas
Cantautores 2
Intérpretes 2
Productores 2
Encargados de Politicas Publicas 2
Periodistas 2

Fuente: Elaboracién Propia

Se realiz6 ademas un andlisis de datos secungaowsnientes principalmente del centro

de estudios del Consejo Nacional de la CulturasyAldes (CNCA), del Instituto Nacional

de Estadisticas (INE), de consultoras e investigesdacadémicos.

Tabla 2: Fuentes de Datos Secundarios

Institucion

Nombre de los Documentos

CNCA

Impacto de la cultura en la economi

chilena Participacién de algunas activida

des

en el PIB Indicadores y fuentes disponibles.

(2003)

Los trabajadores del sector cultural

Chile, estudio de caracterizacién. (2004)

Chile Quiere Mas Cultura, definiciones

politica cultural 2005- 2010 (2005)

Diagnéstico de la Gestién Cultural de

en

oS
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Municipios de Chile (2006)

IV Convencion Nacional de la Culturg,

Espacios (2007)

Informe  Diagnéstico de la Oferta
Académica de Carreras Artisticas en| la

Educacion Superior Chilena (2007)

INE Informes de Cultura y Tiempo Libre (199[7-
2008)

Otros. Cartografia Cultural de Chile. (MINEDUC,
1999)

Musica en Tension: Produccion Simbdlica
en Tiempos de Globalizacion (Palominos

S., Farias, E., Utreras, G., 2008)

Sintonia Joven, un estudio sobre musica

comunicacion y jévenes. (SCD, 2008)

Fuente: Elaboracion Propia

5. Técnicas de analisis de datos

Se realizé un analisis de contenido como formaot@@er mas bien las experiencias de los
actores. En este caso no se optd por utilizar &isi de discurso o el analisis semantico,

ya que el objetivo principal de las entrevistas@aplementar los datos cuantitativos.
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Ademas se realiza un trabajo de analisis de redes/@s de la construccion de distintos
organigramas y esquemas conceptuales que identifecaelacion de los actores en un

campo y en el complejo del sistema. La relevaneiasie analisis es que permite observar

“las estructuras relacionales que surgen cuanderedifes organizaciones o
individuos interaccionan, se comunican, coincideslaboran etc., a través de
diversos procesos o acuerdos, que pueden serrdiéegte multilaterales; de este
modo la estructura que emerge de la interreladédtragluce en la existencia de
una red social.” (Sanz Menéndez, 2003, p. 22).

De esta manera, las entrevistas que dan cuengs @xperiencias subjetivas en el sistema,
permiten un analisis en un segundo nivel, como etémparte y participe de un contexto
dinAmico que se organiza alrededor de esas retignse transforma en torno a

innovaciones que se aplican al modelo social.

“El andlisis de redes comienza prestando atencgfreatal al estudio de las
estructuras sociales insistiendo, por tanto, memogor qué la gente hace lo que
hace y mas en la comprensién de los condicionastescturales de sus acciones.
La asuncion bésica del andlisis de redes es gegplacacion de los fendmenos
sociales mejoraria analizando las relaciones eatteres. El analisis de redes
sociales generalmente estudia la conducta de thgidnos a nivel micro, los
patrones de relaciones (la estructura de la redyed macro, y las interacciones
entre los dos niveles.” (Sanz Menéndez, 2003, p. 21

La intencion en esta investigacion, es determiasircbndiciones generales del sistema, es
decir, la estructura de la red en que se ven irasgrda interaccion de ésta en el nivel de
las conductas de los individuos. Si bien los es@serde elaboracion propia estan
desarrollados a partir de las definiciones tednipasarticulan este estudio, por el tamafio y
complejidad del sistema, el analisis entre losrdesles es probable que no se haya logrado
a cabalidad. Esto se debe a las complejidadeslgnteg@ un sistema hiper dinamico tanto
en las innovaciones tecnoldgicas aplicadas, conmlasereestructuraciones en los modelos
de la empresa musical, las politicas de culturasynhodelos de organizacién social del
sector creativo. La experiencia de vida de un cdotale los afos ‘70 y uno de los '90 va a

ser radicalmente distinta, no sélo en los procetogproduccion musical ni el sistema
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econdmico que lo sustenta, sino en la relacionpgoduce la actividad creativa con otros

medios, tendencias y estilos de vida.

6. Calidad del Disefo

La investigacion sigue dos esquemas metodologiooslamentales los que a su vez
representan dos niveles distintos del analisigrishero que busca estudiar los procesos
macro dentro del sistema de la musica a travésad@terpretacion de las cifras
proporcionadas por los documentos, justifica gramepdel analisis de redes. El segundo,
que busca conocer la experiencia de los sujetosaodde estos procesos, se basa en la
premisa de que a “mayor proximidad y profundizacidon el mundo subjetivo e
intersubjetivo del sujeto investigado, mayor vatidiel conocimiento producido por su
analisis.” (Delgado y Gutiérrez, 1994, p.250). EBggundo modelo corresponde al segundo

nivel de andlisis.

La combinacion de ambos niveles de analisis pemvistbilizar aquellos fenbmenos que se
derivan de la interpretacion del funcionamientosigiema en general y las experiencias de

los actores que remiten a transformaciones emagentel sistema de la masica en Chile.
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Capitulo IV: Analisis de resultados

Los cambios producidos en las sociedades modemas éltimo siglo, han dejado en

evidencia la sujecion cada vez mas fuerte del casieda cultura al campo de la economia.
El surgimiento y consolidacion de las industriakurales como modelo de circulacion y

produccion cultural han establecido una relaciodaceez mas fuerte entre estos dos
campos. Pero las industrias culturales no sélcaactdmo parametros, modelos de gestion
y estrategias de posicionamiento de ciertos tigosuitura, sino que también han generado
un acercamiento cada vez mas patente entre lagdadies propiamente culturales y otras
actividades de la vida econdmica. La globalizadérestos modelos culturales como motor
0 como consecuencia directa de la internacionafimage la economia que se produce a
finales del siglo XX, han afectado de distintas eras a las culturas locales. En este
sentido, el rol que adquieren los medios de conagiva en la transmision de creaciones y
productos culturales, van a ser fundamental parmstblecimiento de una determinada
cultura o una determinada ideologia global al iotede los paises en los cuales actua.
Estos procesos no pasan desapercibidos en elisrs@l@al, sin embargo las mutaciones
que se producen de manera simultanea en los dstiatnpos de la cultura, la economia, la
politica y las comunicaciones, van a tener impagtas alla de lo perceptible en el analisis
sobre la fragmentacion cultural, la hibridacion ldesociedad y la velocidad de las

comunicaciones.

En este sentido es importante destacar que el itmpae tengan los modelos globales de
comunicacion y de produccion cultural va a teneefacto directo en las realidades locales
de los creadores, autores, intérpretes y artiffagnpacto que esta cultura global va a
tener, no va a limitarse solamente al cambio enefdricturas (superestructuras) de la
cultura, sino también afectaran a la base de lacigre cultural, diagnostico que es mas
dificil de realizar, pero que sin duda se haceextiel al estudiar las transformaciones en las
actividades propiamente culturales. Esto se dedpgeaen el proceso de globalizacién, las

formas en que se transmitan los codigos culturadesa transformar también al mensaje,
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los simbolos y las relaciones que toman formaefda cotidiana. La apropiacion de estos
codigos va a ser mas fuerte en los casos en caeindustrias culturales actien de manera
mMAas 0 menos monopolica dentro de un pais, unamaaid espacio cultural determinado.

Es decir, en una sociedad mas globalizada, logyaédjue se insertan en la percepcion
cotidiana, van a ser naturalmente mas globalem &stevidente sobre todo en un pais
como Chile en el cual la concentracion de las itréissculturales proviene de una matriz

de empresas internacionales (asi como sucedecamelo de la energia, la manufactura y

la industria en general).

Sin embargo, el paso de lo analogo a lo digitalekgampo de la cultura, permite la
apertura, las posibilidades y fuentes de innovapama la cultural local. Estas innovaciones
son dificiles de reconocer, ya que su espacio déraes justamente la red global, pero es
posible encontrarlos y de esta manera dimension@vas interpretaciones, nuevas
creaciones y producciones que esperan una opaatlirmpdra ocupar los espacios en la
cultura local. En este cambio evidente de las ferera que se construye la cultura en la
actualidad, el paso a la escritura, tanto comefsere en esta tesis a la musica en su paso a
la partitura, pero también en ese origen fundarhdetalialogo escrito, es lo que comienza
a apropiarse de ciertos modelos de organizacidmrall La capacidad de que una obra
pueda ser reproducida de manera intacta en otraciesy en otro tiempo, va a ser
finalmente lo determinante al momento de desarrall@a industria cultural. Sin esa
posibilidad de transportar el contenido de las esipnes culturales de un lugar a otro de
manera rapida, simple y segura, no se generariaeras a la misma escala- un entorno de
empresas, organizaciones y gremios en el campa adtlra. Es esa capacidad la que va a
construir todo un sistema de produccién, distribncy cobro por las obras que se
masifican de manera global, expandiendo un detawhoinipo de cultura que proviene de
determinados lugares, elites y formas de vida. haera en que esta cultura se masifica va
a actuar a distintos niveles cognitivos que soalifmente los complejos culturales que se

manifiestan en la vida cotidiana, en las accioneslegisiones, y que permiten la
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comprension y asimilacion de los fendmenos extiaaris, la construccion de historias e

identidades, la formacion de mitos, sentidos eladgas de las personas.

La idea de un mundo, basado en un complejo sistien@@municacion y significacion, de
construccion de sentidos y representacion de kasidon bases culturales parece cobrar
mas sentido cuando se conocen los procesos pamubdss las industrias culturales se
establecen en una sociedad. Mucho antes que logliastculturales se volcaran al
funcionamiento de las empresas culturales y aémistque las sostiene, las industrias
culturales manejaba ya ese conocimiento basad@ gmaktica y en el analisis de sus
propias innovaciones. Es por eso que su desapaleciera ir siempre un paso antes que
los estudios que buscan comprender su desarradioloPtanto, el desafio es mayor al
momento de analizar la forma en que el sistemaatigiecta al desarrollo de la creacion y

produccion de la cultura local.

Por otro lado, las politicas culturales en gengrdds politicas publicas en particular, han
afectado de diversas maneras al sector creativpaisel Si bien su intencionalidad no es
necesariamente proponer un modelo cultural, siaywadoriginarlo. La forma en que es
analizado el sector y las lineas de apoyo, fomgiakesarrollo de la cultura en el pais van a
tener que dialogar no sélo con las estrategias getoe de las industrias culturales, sino
qgue también, sus actores, deberan aprender a msmmnegjasostenerse dentro de un
determinado campo de la politica cultural. El db@principal de esta tesis, es proponer un
analisis de estos fenbmenos que permitan abrirasuentradas para el analisis del efecto
de lo digital en el desarrollo de la musica y tagnbtomo insumo para la generacion de
politicas culturales que respondan de mejor maaéaa nuevas necesidades de desarrollo
local en este campo. El analisis de las formasuenlag politicas publicas —entendiendo a
estas como innovaciones sociales implementadasmplejo sistema de las industrias
culturales en Chile,- afecta al didlogo artistatianda u oferta-demanda permite de alguna

manera explicar cuanto de los fendmenos es aatifigi cuanto una manifestacion
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espontanea del sector creativo. Esto no signifiza lgas politicas culturales tengan la
capacidad de instalar una virtualidad mas o meistisi&d en un sistema cultural, sino que
el sistema se adapta a variadas complejidadesnma$ode organizacion, es decir a un
contexto socio-cultural que se manifiesta a veoesoccentros culturales, organizaciones
sin fines de lucro, fundaciones y escuelas (petslatkes juridicas) y otras veces como
colectivos, grupos de aficion, movimientos no oigados, etc. que van permiten canalizar
estas politicas culturales, lo que se analizafda saccion 4 .Las secciones precedentes van
a establecer el perfil general de la industriatot@m la primera seccion, donde se analiza el
tamafo y el aporte de la cultura al PIB, como endacciones que siguen donde se
analizaran los dos modelos claves en la industrika endsica tradicional como los eventos
en vivo y la venta de fonograma y distribucion @sedhos. Una vez establecidas estas
constantes, el andlisis va a estudiar algunos cpsosorresponderian a nuevos modelos de
innovacion local en la industria, profundiza en pascepciones subjetivas de los sujetos e

interpreta con un enfoque de redes la estructurargkdel sistema musical en Chile.

1. Aportes de las AECC ?° al PIB

Dentro de las innovaciones mas importantes quenpkimentan a partir del afio 2000 en
Chile, enmarcado en las propuestas de los equgldgl BERCOSUR, fue la realizacion de

estudios que permitieran comparar, con bases sstadi e indicadores cuantificables, las
industrias culturales. Los Ministros de Culturalake paises del Mercosur invitados por el
investigador argentino Octavio Getino se reuniegnrBuenos Aires donde “aprobaron la
realizacion de un proyecto de investigacion soarm¢idencia Econdmica y Social de las
Industrias Culturales (IC) en la regidén, con visthanejoramiento de las politicas y la
legislacion y al establecimiento de sistemas derin&cion sistematica sobre el sector.”

(Getino, O., 2001, p. 1).

%6 Actividades Econdmicas Caracteristicas de la @ultu
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Estos trabajos lograron establecer localmententksti fuentes de informacion, para el
estudio sistematico de la cultura, ademas de canhimdialogo tedrico o cualitativo sobre
los fenémenos de la globalizacfnPara la construcciéon de las metodologias seartiln
modelos internacionales, los cuales se han idorrddsado a partir de los sistemas de
informacion cultural franceses en los afios '60.eBte sentido, el principal objetivo para
los indicadores, es poder cuantificar el tamafiosdetor cultural y mas precisamente su
aporte a la economia. Para poder demostrar el tmmhe las industrias culturales y su
incidencia en las sociedades latinoamericanas, ith@ secesario movilizar enormes
recursos en coordinacién con varios paises, Idhgueermitido que el tema cultural se vaya
insertando poco a poco en la agenda de politichkcpd en los paises latinoamericanos.
Para ello, el principal instrumento que permiteyEnera simple, considerar su tamaro es

el aporte al PIB del sector cultural.

Es asi como, a través de la informacion proporcarzor el Banco Central se establece un
marco tedrico sobre las principales actividadesn@aucas del sector cultural. Esta

metodologia presenta de inmediato algunas comatigil que radican en las formas de
caracterizacion de estas actividades, donde el mpado de desagregacion de las
categorias que la componen es un obstaculo paliaareabservaciones mas concretas
sobre cada espacio y actividad cultural. El tralmgordinado en ese momento por la
division de cultural del Ministerio de Educaciomeguego pasa a ser el Consejo Nacional
de la Cultura y las Artes, junto al Instituto Nawabde Estadisticas, lograron establecer un
criterio apropiado para ese momento, estableciefedocategoria de Actividades

Econdémicas Caracteristicas de la Cultura o AECEG.e8ibargo este criterio se ha debido
actualizar considerando la introduccién de nuevesds y servicios culturales en la cadena
de valor de las actividades creativas. El indicapm se construye a finales del siglo XX se
compone por dos actividades: Actividades de edjciémpresion y reproduccion de

grabaciones y Actividades de esparcimiento, domae ®nsideradas las actividades

27 “La globalizacién en clave cultural: una miraddineamericana”, Martin Barbero, J. (2002), “La
globalizacion imaginada” Garcia Canclini, N. (199@ntre otros.
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culturales y deportivas. Estos indicadores vanpeaesentar la matriz de los aportes de la
cultura al PIB y por lo tanto van a significar elgeeleto sobre el cual se comienza a
estudiar el impacto de la cultura como un conceptmomico y como aporte al pais. Esto
no significa que estas actividades sean las Uwgjgasse desarrollan en esta época, pero al
menos van a actuar como motor de las politicasireldts que se establecen en esta época.
Es importante destacar que la vision econdmicaeslkabcultura que se establece en este
momento va a tener un impacto significativo endasisiones de politica publica para la
época y en un sentido estadistico va a ser el atenpeincipal para establecer la dimension

del sector.

Tabla 3: Aportes de las AECC al PIB en Chile

Aporte de las AECC al PIB de Chile

Ano | % AECC PIB AECC PIE real AECC resl Crecimiento Crecimiento
en el PIB Corrients* Comiente” (baze 1996) (base 195G) real PIB real AECC
1990 | 08 9,245 504 83,200 18.971.822 170,746
MIP-86 | 19 10 12.100.475 121 004 20,388,622 203 806 15 194
iy 1992 1.1 15,185,438 167,089 22 187.119 243,838 B1 196
Revi | jops 1.2 17,974,017 215,600 23,276,485 279317 5.0 146
1904 1.2 21,395,185 256,742 24,960,796 298329 6.8 6.5
1995 1.2 25,875,727 310,508 27,772,975 333,358 [T "
1908 13 31.237.089 406,084 31237289 408.084 12.4 na
1906 16 31,237,280 490 706 321.237.280 499 708
MIP-26 | 1997 16 34,722,636 556 552 33,300,693 537,811 6.6 B.5
i 1908 17 36,534,873 621 0oy 34,176,508 EB4.402 3.2 57
Rev3 | 1000 17 371643386 B31.794 34,040,584 578,689 4.0 4.0
2000 148 40.436.215 727,851 35.533.418 630,601 44 105
* Ga refiere 2 precios nominales de cada afo. Fuente: Departamenta de Cuentas Nacionalss, Banca Central de Chile,

Todas laz cifras estan en millones de pesce.

Fuente: CNCA, 2003, p. 36

El aporte que realizan las AECC al PIB entre lossaf®90 y 2000 (alrededor de un 1,4%)
no es menor si se compara con el aporte que reatizas industrias como la pesca,

consideradas estratégicas para la época, que @iel996 aportan un 1,384 CNCA,

%8 Si bien el aporte de las AECC es bajo, el hechgueuna industria como la pesca bordee las mismas
cifras, dan cuenta de la importancia de esta induat PIB nacional. Para el mismo afio (1996) poede
encontrarse las cifras de otras industrias com@peapuaria (4,5%), Mineria (7,1%), Industria Mantdiaera
(18,7%), Electricidad, Gas y Agua (3%), Construnc{@0%), Comercio, Hoteles y Restaurantes (11,9%),
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2003). Esto significa que esta industria que nocerssiderada antes como una industria
propiamente tal, va a a tener un efecto en el emplen la economia a nivel nacional. La
lectura que se hace en ese entonces es que, laaampa de las industrias culturales en
Chile no sdlo se sustenta en la capacidad que #sten de actuar en el complejo de
simbolos y representaciones, sino también en laeraaan que forman parte de un
complejo econdmico que fomenta un tipo particuaechpleo basado en el trabajo creativo

e innovador.

Probablemente los nimeros mas interesantes respasi® fenomeno, son las formas en
que las industrias culturales (AECC) han ido cresie desde los afios en que son
estudiadas. Para el afio 1990, éstas aportarond, I8 y el afilo 2000 subieron al 1,8%.

Sin embargo, las AECC, como indicadores de laidetivcultural se construyen a partir de
indicadores que agrupan distintos elementos deadarma, como se indicé anteriormente.
Por la naturaleza del objeto y las diversas mutasajue sufre el sistema, la informacion
incluye actividades que van a ser muy diversaseymguvan a representar una matriz logica
y estructurada, sino que multiples fendmenos epaatpo econdmico-cultural que no

siempre se relacionan directamente entre si, $otloea partir del siglo XXI.

El analisis de las actividades que componen las @QEHE manera desagrupada, permite
observar como, en la segunda etapa de analisi$-A®%0), las actividades de edicion e
impresion y de reproduccion de grabaciones se eraii estables, lo que explica que el
crecimiento se produce en las “actividades de esp@nto y actividades culturales y

deportivas”. Los datos demuestran que la formardeimiento de estas industrias no es
equitativa entre las actividades que la comporian, e se manifiestan con mas fuerza en
lo que podriamos llamar el espectaculo (y en eb abs la muasica el concierto). Esta
primera informacién viene a confirmar la discusgire se presenta a la opinién publica

desde los afios 90 en adelante, como la fracturgpmpakice Internet en la transformacion

Transporte y Comunicaciones (6,9%), Servicios Fieans (12,9%), Propiedad de la Vivienda (8%),
Servicios Personales (11,3%) y Administracién Rib{4,3%) (CNCA, 2003)
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del sistema de comercializacion de la cultura.syftamas negativas en que la “pirateria”
afecta la creacion, produccion y venta de bienésrales sobre todo en las actividades de
edicion que son las mas sensibles a este fenér&éi@uadro 4 a continuacion muestra la
diferencia en el crecimiento de ambas categoriascgmponen los aportes de las AECC al
PIB nacional, dejando en claro que el fenomenorddutcion” de la produccion cultural

tiene un efecto en un segmento particular de ladym@ion cultural. Este analisis

diferenciado permite comprender un fendmeno detrigxgracion en las bases de la
produccion cultural que se enfocan mas que nadasetactividades”, entendiendo a estas
como la difusion e interpretacion de las obras, quéiesen el objeto y el producto de la obra

en si.

A partir del afio 200%, comienza una desanimacién del aporte de las ARIGUB, lo que

se explica por una caida abrupta de las actividddesdicion (a la mitad) y una leve
disminuciéon de las Actividades de esparcimientdo Explica que para el afio 2006, el
aporte al PIB es de 1,1%, provocando un retrocesuparable al aporte de estas

actividades al afio 1991 segun el aporte que hasehHCC.

Tabla 4: Crecimiento de las AECC en Chile (1996-2@)

L 22. Actividades de edicion e | 92. Actividades de esparcimiento
Actividad | L L . Total
- impresién y de reproduccion de | y actividades culturales vy
(1) / Afo - - AECC
grabaciones depotivas
1996 Q0,9 0,7 1,8
1997 0,9 Q0,7 1,6
1998 0,9 0,8 1,7
1999 (2) 0,9 0,8 1,7
2000 {2) Q9 g9 1,8

(1) Actividades segun ClIU Rev. 3

(2) Cifras provisionales

Fuente: Departamento de Cuentas Nacionales, Banco Central de Chile.

Fuente: Poblete, P. (2009) segun cifras del Depamto de Cuentas Nacionales, Banco Central de Chile

29 Coincide con la adecuacion de la base de compardei indicador
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La interpretacion de estos datos puede preserdardes formas. Una que habla sobre las
transformaciones mas globales en el sistema deuge@oh-reproduccion de los bienes
culturales y las formas de consumo y otra que hablae la naturaleza de los bienes
culturales dentro del sistema econdémico en gen&sth segunda forma se manifiesta
porque las actividades culturales son consideragia® bienes y servicios de lujo, lo que
genera que las variaciones econdémicas en el ingkeda poblacion nacional, produzcan
efectos negativos en las formas de consumo de bmnss. Esta segunda interpretacion
podria explicar las fuertes variaciones que preselais actividades a partir de los afios '90
y que se manifiesta con mayor visibilidad inmedratate después de la crisis asiatica para

el afio 1998.

“Pensar que las actividades culturales son altaerelésticas respecto del ingreso
nacional es coherente, desde una perspectiva dandamcon el perfil de
consumo que se asocia a dichas actividades. Em p#iabras, se tenderia a
pensar que a medida que varia el ingreso, el cangilanbienes y servicios
culturales debe modificarse en el mismo sentido performa amplificada. Vale
decir, cuando aumenta el ingreso, el consumo daebig servicios culturales
aumenta mas que proporcionalmente y a la invergapdo cae el ingreso
deberiamos esperar que dicho consumo caiga masppercionalmente.”
(CNCA, 2003, p. 37).

Desde esta perspectiva, el comportamiento econémied presentan las actividades
culturales, tienden a seguir un comportamiento e@famas decadente. Esto por ningun
motivo significa que la cultura entre en una espede decaimiento, sino que las
actividades econdémicas que sustentan el analigrgnsun deterioro natural basado en las
formas de consumo y produccion cultural propioad&poca. Esto se debe principalmente
a los cambios en las estructuras productivas gstersian los analisis econémicos para el
periodo y que manifiestan un cambio estructuralaematriz productiva. Estos cambios
van a tener una consecuencia directa en el arkaathkcion, impresion y reproduccion de
las obras, pero también van a evidenciar las nudvamas en que comienzan a
estructurarse los modelos de interaccion y orgarinade la industria cultural en Chile.

Estos modelos van a estar mas cercanos a la etieegim de la cultura, basados en los
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principios de relacidn, reagrupacion y reinterprigta del consumo cultural, y van a estar

alejados de los principios econdémicos de masificagiconsumo tradicionales.

Tabla 5: Crecimiento de las AECC en Chile (2000-2@)

iy 22. Actividades de edicion e | 82. Actividades de
Actividad : " o - . Total

: o impresién y de reproduccion | esparcimiento y actividades
{1}/ Afio . . AECC

de grahaciones culturales y deportivas

2000 0,9 09 1,8
Base 2001 0,9 09 1.8
1996 2002 1,0 0,9 1,9
2003 1.0 09 1,9
2003 0,5 08 1,3
Base 2004 0.5 0.8 1,3
2003 2005 0,5 0,7 1,2
2006 0,4 0,7 1,1

{1) Actividades segun ClIU Rev. 3

Fuente: Departamento de Cuentas Nacionales, Banco Central de Chile.

Fuente: Poblete, P. (2009) segun cifras del Demanéo de Cuentas Nacionales, Banco Central de Chile

Es por esto que el andlisis del crecimiento realtot de las AECC como del PIB, van a
indicar una disminucion de estas actividades canalé edicion y reproduccién, y que van
a marcar un aumento en otras actividades comorésemaciones en vivo, que pueden a
veces sobrepasar al crecimiento del PIB. Esto anldis fuertes alzas y también las fuertes

caidas que se reflejan sobre todo a partir deR@66 en la influencia de las AECC.
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Grafico 1: Crecimiento real del PIB y las AECC en @ile (1990-2005)
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Fuente: Poblete, P. (2009) segun cifras del Demaréo de Cuentas Nacionales, Banco Central de Chile

En cuanto a la industria de la mdusica, el analigk aporte al PIB es complejo. Las
actividades especificas en la cadena de valor mmtée la edicion de fonogramas y los
espectaculos. Podemos observar un alza de esto®sglidesde 1989, a pesar de la baja
entre 1996 y 1999. Estos datos complementan ehegio para la hipotesis de que los
efectos de la crisis asiatica tuvieron un impodayinegativo efecto en el sector de las
industrias culturales. Sin embargo, al observa&wgdro 5, se puede comprender que esta
baja se produce también y con mayor fuerza endmgdades de edicion que bajan a la
mitad en el afio 2003, mientras las actividadesspeaaculos siguen una baja paulatina.
Esto puede explicar que la produccion cultural gmbre las actividades de esparcimiento
tienen un breve efecto deetraso en su actividad econdémica como consecuencia
probablemente de las altas inversiones que seaeati por parte de las grandes industrias
en los afos previos a 1998. Si bien estos indieadpermiten establecer una forma de
interpretar el tamafo del sector, sus andlisisavastar siempre ligado a las fluctuaciones
del mercado internacional de la gran industriaadeultura. Por lo mismo, lo que sucede en

el entorno social de ésta va a quedar desligadarddisis. Es importante para ello depurar

79



los conceptos, lo que en el caso de la mdusica fisignanalizar los dos modelos
tradicionales de la industria: los eventos en yiva venta de fonogramas y distribucion de

derechos.

2. Mdsica en vivo: conciertos y audiencias

El andlisis de los distintos componentes que daticel sistema industrial de la musica,

como los espectaculos y la venta de fonogramaswoespectiva distribucion de derechos,
permite describir el contexto econdmico en el qudesarrollan estas actividades. Ademas
permiten definir nuevos indicadores para calculaamarno del sector y su especial forma

de organizacion.

A continuacion se presentan distintos graficosesgmtativos de este fenOmeno que, si bien
no pueden compararse entre si, debido a las dévireates de informacion utilizadas para
su construccion, pueden ser utilizados como refemepara describir las tendencias en
torno al desarrollo de la industria de la music&Cane. Entre los afios 1989 y 2001, existe
un crecimiento generalizado en los espectaculokcgoglrulturales que incluyen Funciones
de Ballet, Funciones de Teatro, Funciones de Cudnsig/ Funciones de Folklor. Estos
sufren una caida a partir del afio 1994, pero sgegan rapidamente a partir del afio 1999,
gue segun los datos entregados tienen un auge2®®El Con la llegada de la democracia
al pais en 1989 se abrieron casi de inmediato esppara la presentacion de obras y
eventos masivos que cubrian la demanda de losaartisego del “apagén cultural”. Sin
embargo, la inexistencia de un modelo de gestiftaralilocal fue apagando poco a poco
iniciativas que no se sustentaban a si mismas.igkchmtiempo, en el caso de la musica, las
grandesmajor una vez abierta las puertas del pais, se estatdaduertemente capturando
la mayor atencién de sus artistas extranjeros yemdo oficinas locales de artista y
representacion. Estas oficinas locales, encargsslaapturar nuevos talentos, en muy poco

tiempo invirtieron grandes recursos en producciodesartistas locales y otras veces
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comprando catalogos completos como en el caso deGel&lon con los catalogos de
DICAP y otros. Las inversiones incluian contratasapgrabar discos en el extranjero, giras
internacionales, videoclips y prensa, seducienda mayoria de los artistas nacionales.
Esto provoco la saturacion del sistema local, tentta demanda que se concentraba en los
catalogos transnacionales como en la produccidémblaas locales concentrada en las
oficinas de A&R. De esta manera el sistema locelapenas se comenzaba a formar, sufre
una caida rotunda y para el afio 1998 cuando saraertas oficinas de lawajor y se
produjo la crisis asiatica, ya no existia un sistéocal que permitiera articular la demanda

de espectaculos que habian dejado las primeraativés hasta 1994.

Estos datos tienen una complejidad particular. fuaates de informacion categorizan las
actividades de manera distinta. Entre el afio 19872000, el Informe Anual de Cultura y
Tiempo Libre del INE reconoce los espectaculos ejmedivos como: Teatro; Conciertos;
Recitales; Coral; Folclor; Ballet; Opera; Circo,nmuis y titeres; Festival de la Cancion;
Competencia de Bailes; Show. A partir del afio 2@81a categorizacion se mejora
logrando diferenciar los tipos de espectaculospneciendo especificamente a la musica
popular (Concierto de Mdusica Popular) y diferend@a de otros espectaculos como

Danza Regional y/o Folclorica y Concierto Musicaciao

Debido a esta diferencia en la forma de categorasrdatos, para los graficos de
elaboracion propia, se utilizaron las categoriaseet®97 y 2000 “Conciertos, Recitales y
Festival de la Cancion”. Entre los afios 2001 y 20@8categoria se reduce sélo a

“Concierto de Musica Popular”.
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Grafico 2: Espectaculos publicos culturales (19896D1)

Espectaculos publicos culturales

Fuente: Elaboracién propia a
partir de informacidn del INE.

Fuente: CNCA, 2003, p. 36

Al analizar los datos entregados por los Informesiades de Cultura y Tiempo Libre es
posible observar algunas tendencias en el crecimigna participacién relativa de los
espectaculos musicales en el total de “Espectadudedeportivos”. Si se comparan los
crecimientos tanto de la oferta de conciertos cdmda demanda a través del periodo de
estudio, se puede observar la coherencia entreeelnmiento de ambas. Es decir el
crecimiento de una afecta al crecimiento de la &maembargo al tomar como base el afio
1997 se puede observar que el alto crecimientoupidd en el afio 2000 tiene como
consecuencia una baja abrupta de ese crecimiera@p2001 que se hace notar sobre todo
en la asistencia a espectaculos (demanda). Estie pleberse a distintas circunstancias, por
un lado puede ser un reflejo de la elasticidadaddemanda de este tipo de espectaculos o

bien puede deberse como consecuencia directactisitaasiatica.

Mas alla de las hipétesis explicativas, podemo®ms que este crecimiento comienza a
estabilizarse a partir del afio 2004 en adelante. fiigede deberse, al menos en parte, a que
en ese afio se promulga la ley 19.928 que crea a$efip de Fomento de la Mdusica
Nacional y el Fondo de Fomento a la Muasica Naciamdhinistrado por el Consejo

Nacional de la Cultura y las Artes, esto signifigarn nuevo aporte publico a actividades
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asociadas a espectaculos, conciertos y festivalesegtan incluidos en las lineas de

financiamiento de los fondos concursables.

Grafico 3: Crecimiento oferta y demanda de recitale (1997-2008)

Fuente: Elaboracion Propia en base a los datosgatos por los Informes Anuales de Cultura 'y Tiempo
Libre, INE 1997-2008

Si observamos la participacion de los espectacdanusica popular en el total de
espectaculos, podemos constatar que si bien laaofer tenido bajas importantes, la
asistencia ocupa un gran porcentaje del total gst@do creciendo de manera significativa
alcanzando mas de un 40% para el afio 2006. E&tas ¢an revelando la importancia de
la industria de la musica al interior de las indastculturales en Chile. Estas han logrado
un fuerte desarrollo sobre todo en su capacidaal lpaealizacion de espectaculos masivos
y movilizar grandes cantidades de espectadoresnésieevela que el sistema se encuentra
mucho mas organizado que en otras actividadesraldtuy fuertemente desarrollado.
Tanto en los recursos técnicos como en el markgtiagoublicidad se reflejan las grandes
cantidades de recursos e inversiones que se nawvilieneralmente desde los mismos

paises a donde van a parar las regalias.
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Grafico 4: Espectaculos musicales / total de espéactilos (1997-2008)

60%
0% ok _—16%—_17% tdop—a5—8% 1504
LTO7U [ U )
3t
40% 89% o2 - © 390 —410%—41% —agy,
300 1 =32%. 300, —29%% 3305——34% 32%

20%
10%
0% ‘ ‘ ‘ ‘

1997 1998 1999 2000 2001 2002 2003 2004 2005 2006 2007 2008

% oferta musica sobre el total de espectaculos

% asistencia musica sobre el total de espectaculos

Fuente: Elaboracion Propia en base a los datosgatos por los Informes Anuales de Cultura y Tiempo
Libre, INE 1997-2008

Un analisis interesante que puede desprendersst@léeadmeno es la relacién entre oferta
y demanda. Pensando en un modelo ideal donde ikterdss se distribuyen de manera
uniforme entre el nimero de espectaculos musicsdeguede observar una curva similar a
las anteriores aunque con ciertas particulariddeleSréafico 4 demuestra de qué manera la
demanda cae mas que la oferta, particularmentasearibs 1998, 2000, 2001, 2004, 2005 y

2008.

Este gréafico se construye dividiendo el nUmerosilgtentes por el nimero de conciertos de
musica popular y lo que viene a reflejar es quesaudo la baja de conciertos produce una
subida en la cantidad de asistentes. Esto se pmrquhuacipalmente por el auge de mega
conciertos de artistas internacionales en el paigue puede ser graficado a partir de los
datos aportados por las principales productorapaigl. La funcién de las productoras de

eventos es prestar todo el servicio técnico paradhzacion de espectaculos masivos. Su
analisis permite no sélo identificar el nUmero dpeetaculos realizados, sino el afio y

sobre todo quién y dénde. Aunque este tipo de sis&lobrepasa las necesidades de esta

% Se consideraron para estos efectos los datos ngiopados por los sitios Web de las productoras DG
Medios, T4F, Street Machine y Fénix Chile. Aungeetisne conocimiento de algunos conciertos readigad
por otras productoras mas pequefias, no se registpar no contar con la informacién precisa.
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investigacion, es interesante destacar la posioilique dan estas fuentes de datos para
realizar mapas que expliquen por ejemplo de quéneg del mundo se produce la mayor

influencia cultural a través de la musica.

Grafico 5: Demanda VS oferta de recitales (1997-28D

Fuente: Elaboracion Propia en base a los datosgatos por los Informes Anuales de Cultura y Tiempo
Libre, INE 1997-2008

El Gréfico 6 muestra de qué manera han ido creoidasl espectaculos musicales (de
artistas internacionales). La baja producida eb®@7 y 1998 se debe a que la principal y
Gnica gran productora en ese tiempo (DG Mediosa kaj cantidad de conciertos hasta
desaparecer en el afio 1999. Pero también que esedss amortiguado por la productora
T4F (1998) y el nacimiento de otras productorasudirpdel 2003 y la reactivacion de DG

Medios el 2002. Por otro lado, el crecimiento sushe y estable que se aprecia en el
Grafico 5 (Demanda/Oferta) se debe a que a paelir2604 comienzan a producirse

grandes festivales de musica (producidos principatmpor las grandes productoras) que
agrupan a distintos artistas en un mismo eventgu produce una baja simulada en la

cantidad de espectaculos (oferta) y un alza eadissentes promedio.
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Grafico 6: Espectaculos de las grandes productoran Chile (1992-2009)

TOTAL ESPECTACULOS PRINCIPALES PRODUCTORAS

Fuente: Elaboracion propia a partir de datos eatteg por los sitios Web de las principales prodastde
eventos en Chile.

Algunas de las explicaciones sobre este fenOmenensuentran en las transformaciones
propias que realiza la industria de la cultura Eatacuarse a distintos tipos de demanda.
Los festivales que agrupan a distintos artistasocpatria ser un “compilado” en el sistema
del disco es una férmula probada en la industpamiynite aumentar la demanda potencial
captando de distintos angulos al consumidor. Rembien es importante un elemento que
se agrega en esa época a la cadena de valor, amrosssistemas de venta de tickets a
escala nacional. Esto permiti6 que no solo el padblide Santiago asistiera a los
espectaculos, sino de todo el pais. Ademas, eldenamiento productivo de estas
empresas con el retail que es el sector que mas erela década del 2000 en Chile, ha
permitido que el sistema de ventas de entrada eiextos se diversifique en mdltiples
formas de pago, utilizando el sistema de préstara@siito y bancos de las mismas
multitiendas. Otras veces las empresas han optaddapventa a través de Internet,
asociandose con otras empresas como PayPal, quégretambién facilidades de pago.
Sin contar que las entradas a conciertos en elgmuismuchas veces las mas caras del
continente sudamericano, llegando a precios régornd masiva llegada de artistas
internacionales, permiten indicar que es un sistdenalto crecimiento econémico y muy

agil. El problema de este sistema, es que la indiaeo cercania que tiene con el sistema de
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creacion local es minima. Como sucede en los a@i@dscon la masiva llegada de las

oficinas de artista y representacion, el sistenta gsacticamente saturado y no sélo eso,
sino que muy endeudado. En el afio 2010 con la mdlegada de grandes espectaculos,
festivales y mega conciertos, el espectador pramedin esta pagando parte de sus
entradas. Cerca de un 80% de los artistas de restga-conciertos y festivales son artistas
internacionales. Esto perjudica al sector local gseesplazado de estos eventos y solo
encuentra pequefios espacios de interpretacion gciére en redes y espacios de

comunicacion local, distintos a los utilizados fms grandes artistas internacionales y con

un grado de influencia mucho menor.

3. Fonogramas y distribucion de derechos

En el otro lado del sistema econdémico de la induste la masica popular se encuentran
los fonogramas vy la distribucion de derechos. Mamnel sistema de eventos en vivo esta
mas ligado a la interpretacion, éste sistema sernfigs a las actividades de creacion, por
ende puede ser mas representativo en identificastiaictura local de la musica Para
estudiar esto se encuentran los datos entregadda Smciedad Chilena del Derecho de

Autor que permiten identificar la relevancia o irofaen la industria. En el Grafico 7 se

puede ver como entre el afio 2003 (afio desde queeséa con los datos) hasta el 2008 se
produce una baja considerable tanto en las unidegledidas como en los ingresos por

venta de fonogramas para la industria de la mimsiceonal.

Grafico 7: Unidades vendidas y venta de fonogramasn Chile (2003-2008)
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Fuente: Elaboracién Propia en base a los datosgamtos por los Informes Anuales de Cultura y Tiempo
Libre, INE 2003-2008

Esta baja en las ventas de fonogramas, complerakatsilisis de los aportes de las AECC
al PIB Nacional, donde se muestra una baja corahtera partir del aio 2003 en las
actividades de edicién e impresiéon y de reproducdi® grabaciones en general. Como se
puede ver en la Tabla 5, el afio 2002 el aportestds @ctividades era de 1% para caer a la

mitad el aflo 2003 a sélo 0,5%.

Un analisis de los derechos generados a partirbdes anusicales, ya sean los derechos
fonomecanicos, de ejecucién o conexos, nos denaugstgué manera se conforma y que
importancia tiene la industria de la musica popldaal frente a la internacional. En los
siguientes graficos se puede ver de qué manerai@opén en los Ultimos afos la
distribucion de derechos. Un primer analisis tigne ver con la distribucion general de los
derechos que para los artistas y autores naciorsdexoncentra en los derechos
fonomecanicos y conexos. Los productores y editdoesmles tienen una mayor
participacion en los derechos de ejecucion y cosiexdas sociedades extranjeras en los

derechos de ejecucion y fonomecanicos.

El andlisis temporal nos demuestra que estos desesshmantienen mas o menos estables a
través del tiempo, salvo algunas variaciones pascique pueden tener un alto grado de
significacién si se analizan las cifras absolutBsr ejemplo, se produce un leve
crecimiento en la participacion relativa de lost&gis Locales en cuanto a derechos de
ejecucion a partir del afio 2004 (contra la pardicipn de las Sociedades Extranjeras y en
congruencia con una leve alza de los Autores Nat@sh Siguiendo esa misma tendencia,
a partir del afio 2005 se produce un alza signifigaén la distribucién de derechos
fonomecanicos a favor de los Autores Nacionalesajqu2005 representan un 41% y para
el 2007 un 56%. Esta alza genera una baja par@deigdades Extranjeras que, en 2005,
representan un 58% y en 2007 un 41%. En cuante ddaechos conexos, se produce un

alza en la participacion de los Productores y Slacles Extranjeras que representan un
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50% y un 1% para el 2003 y un 58% y un 4% par®@82Este crecimiento se produce en
desmedro de los Artistas que pasan de un 49% a/#nde participacion. Esto puede

significar por un lado que existe efectivamenteapunte en la industria discografica local,
es decir una mayor participacion de los artistasleemproduccion fonomecanica. Sin

embargo también estaria dando cuenta que los goydaccomienzan a tener una mayor
relevancia en la gestion de derechos basados peohatte en la sincronizacion

audiovisual producto de un alza en la creacionodyecion de obras de este tipo que
requieren de la musica. También puede decirse gueasproducido efectivamente una
mayor produccion local dentro de un sistema cadanv&s organizado en el campo de la
musica, lo que explicaria la relevancia que conaaretomar las productoras en la gestion

de derechos.

Grafico 8: Distribucion de derechos de ejecucion (3-2008)

DERECHOS DE EJECUCION
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Fuente: Elaboracion Propia en base a los datosgatos por los Informes Anuales de Cultura y Tiempo
Libre, INE 2003-2008

En el caso de los derechos de ejecucion, el Urdntio es un traspaso de un 2% de los
autores nacionales a los editores locales. Estdepsignificar que los editores locales han
logrado cierto nivel de organizacién en el sectmal. De todas maneras este tipo de
derechos es dominado por las sociedades extrayjesl que mas regalias reporta y se

refiere al derecho de autor ligado a la ejecuc#tad obras en cualquier soporte.
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Grafico 9: Distribucion de derechos conexos (2003328)
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Fuente: Elaboracion Propia en base a los datosgamtos por los Informes Anuales de Cultura y Tiempo
Libre, INE 2003-2008

Los derechos conexos forman parte de los dereah@idr y se enfocan en proteger al
intérprete en la ejecucion de una obra. Es poral la distribucion esta asociada a los
artistas y a los productores. EI aumento de laigyaacion de productores estaria

explicando este fendmeno de mayor grado de orgadaizan la industria local.

Grafico 10: Distribucién de derechos fonomecanica@003-2008)
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Fuente: Elaboracion Propia en base a los datosgemtos por los Informes Anuales de Cultura y Tiempo
Libre, INE 2003-2008
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En el caso de los derechos fonomecanicos, estéinatiss a retribuir al duefio de una obra
para ser reproducida en un formato fisico como BYD, entre otros. La distribucion de
estos derechos demuestra que las sociedades esdsanpmpraron el catalogo de autores
nacionales a principios de los '90, siendo losoedg locales desplazados de la distribucion
de este tipo de derechos. Ademas dejaria en ewddamcimportancia de la musica

internacional en el sistema local.

Grafico 11: Participacion de cada derecho en el tat (%) (2003-2008)
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Fuente: Elaboracién Propia en base a los datosgamtos por los Informes Anuales de Cultura y Tiempo
Libre, INE 2003-2008

El andlisis del porcentaje de participacion de cddeecho en el total de los montos
distribuidos por la SCD, indica que los derechosjeucion son aquellos que mayores
recaudaciones producen, ligado al sistema de r@gba@h e industria de las
comunicaciones y el info-entretenimiento. Es eledko que moviliza a la industria
fonografica y el que mayores regalias representa lpa sociedades extranjeras. Por otro
lado, el gréfico da cuenta de la poca importan@alas derechos fonomecéanicos que
explicaria el decaimiento de la industria de edigidabricacion. También es posible intuir
gue el modelo por el cual la industria de la musiaasnacional se ha insertado en el pais

es hoy en dia menos por el disco fisico y mas pos anedios como la radio y television.

91



Cuando se analiza la participacion de cada ageneedistribucion de derechos de acuerdo
a las cifras recaudadas, esto nos indica que leiedaales Extranjeras se llevan el mayor
porcentaje (42%), luego los Editores Locales y Bectates (34%) y finalmente los Autores
Nacionales y Artistas (24%) como puede verse e@Grafico 12. Esto se debe que las
sociedades extranjeras se llevan mas de la mitémbdecursos recaudados por derecho de

ejecucion.

Grafico 12: Distribuciéon de derechos por agente (Z08-2008)

DISTRIBUCION DE DERECHOS POR TIPO (2003-2008)
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Fuente: Elaboracion Propia en base a los datosgamtos por los Informes Anuales de Cultura y Tiempo
Libre, INE 2003-2008

Las cifras totales —alrededor de $1.200.000.00tnedo anuales entre el 2003 y 2008-
indican que evidentemente la recaudacion de deseebouna fuente de financiamiento
importante dentro del sistema de la industria delsica. Este modelo explica la forma
gue ha ido adoptando la industria de la musicaléle Q.os datos muestran claramente que
las sociedades extranjeras son las que mas reagesesan, por ende son las creaciones
extranjeras las que mas son escuchadas. Los ard#igistos datos, van a explicar también

la forma global de la industria tradicional de lasica en Chile.

Existen también otras formas de financiamiento sgehan implementado en la Ultima

década. Los recursos publicos en cultura y las dtasnde financiamiento han permitido
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actuar directamente con las organizaciones y creadimcales. Estos incentivos han

producido sus propios efectos en la estructurd.loca

4. Aporte publico y contexto actual

El 17 de enero del afio 2004, se promulga la Le92B).que crea el Consejo de Fomento
de la Musica Nacional y con ello el fondo de forpeatla musica nacional administrada
por el Consejo Nacional de la Cultura y las Artek.aporte que realiza este fondo al

sistema de la musica ha ido en constante aumestie d& creacion.

Grafico 13: Evolucién fondo de fomento a la misicaacional (2004-2010)
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Fuente: Elaboracion propia de acuerdo a las leggsesupuesto entregada por Dipres

Al graficar y comparar el aporte que realiza caganfe de financiamiento (Véase Gréfico
14.), es posible reconocer el crecimiento sostegigohan tenido durante los Ultimos afios.
Esto se refleja en una curva ascendente sin graadiexiones. Sin duda que los aportes
gue realiza la economia de derechos es superas aplortes de los fondos concursables,

pero estos tienden a fomentar un tipo de desarduiinto dentro del complejo sistema

musical.

“El gran tema son los fondos concursables, hanhdoendo mejoras, pero
todavia no esta resuelta la férmula de la cadenh tel proceso productivo, o ti
creas para crear un disco, pero después quienclactes o postulas para
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distribuirlo, pero la creacion te quedé ahi medi&res patas. No estd bien
completa, y falta todavia poner los énfasis, o &plierear alianzas estratégicas,
que efectivamente el consejo se dedique solo @&idn, que financie a buenos
musicos, que se encierren en su pieza y creen hmanwagistral, pero que acto
seguido, que se sepa directamente a quien resuguieres distribuir o producir
en estudio.” (Entrevista a Encargada Programa i€asitCulturales CNCA,
2008).

En efecto el gran problema que producen los foradasstema de creacion local, es su
capacidad para insertarse y desarrollarse en wmnenproductivo, o que hace pensar a

veces que su aporte no tenga un impacto realfent@lecimiento del sistema local.

Gréfico 14: Distribucion de derechos VS fondo de IanUsica
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Fuente: Elaboracién propia en base a los datosgattos por los Informes Anuales de Cultura y Tiempo
Libre, INE 2003-2008

Dentro de los sistemas de financiamiento de lacagsopular, se puede apreciar dos claras
tendencias: un decrecimiento sostenido de la ectandenlos fonogramas que se refleja en
la baja de las unidades vendidas y las ventas ei$ KMdr Grafico 7.) y que se explica

también en la baja de las recaudaciones asociagkie aistema (Derechos Fonomecénicos,
ver Gréfico 15.). Ademas se aprecia un crecimispgienido de la economia de derechos
de ejecucidén y conexos y aportes del aparato milcbmalizados a través del Fondo de
Fomento a la Muasica Nacional. Considerando el tdéhlaporte de estas dos fuentes de

financiamiento (distribucién de derechos y fondofdmento a la musica nacional), es
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posible determinar que el aporte estatal a la ratescde un 6% en el afio 2004 y sube a un
21% para el afio 2008. Si ademas se considera stkaine montos recaudados por artistas
y autores nacionales en el total de la distribudémnlerechos, sumado al aporte estatal, éste
podria ascender a un 21% en 2004 y un 55% en Z)®8en son indicadores parciales que
deben ser mas desarrollados, éstos podrian ingieael aporte estatal a la musica no es

poco.

Por otro lado, en la economia de los espectac@ograducen fuertes variaciones que

pueden reconocerse de la siguiente manera:

* 1996 (baja) 2001 (alza) espectaculos publicos alds (Grafico 2.)
e 1997 (alza) 1998 (baja) total espectaculos prinespproductoras (Grafico 6.)
e 1999 (alza) 2001 (baja) demanda/oferta recitaleafic® 5.)

e 1999 (alza) 2001 (baja) participacion de los esmetds musicales dentro del total

de espectaculos no-deportivos (Gréfico 4.)

e 2000 (alza) 2001 (baja) crecimiento oferta y deragi@tafico 3.)

Estas variaciones muy notorias dentro del sisteotign explicar las variaciones que se
manifiestan en los aportes globales de las AECE&l aito 2003 cuando se ajusta la base de
comparacion y pasan de un 1,9% a un 1,3% lo quiertevademas la tendencia de
crecimiento que se habia producido desde el afid d®3de el aporte global era de 0,9% al
2003 que pasa a ser 1,9% y luego que baja ha@0él donde el aporte es so6lo de un

1,1%.

95



Grafico 15: Crecimiento derechos por tipo (2003-2®X)
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Fuente: Elaboracién propia en base a los datosgattos por los Informes Anuales de Cultura y Tiempo
Libre, INE 2003-2008

Es posible concluir que pese a las variacionesnouestran los datos econdmicos de los
distintos modelos en la industria de la musicgpusede observar un crecimiento desde la
vuelta a la democracia. Este crecimiento que seoudgiendo a si mismo a través de los
distintos modelos que siguen las tendencias mwesdidd innovacion va a verse reflejado
en determinados entornos de produccion y estaoafirmando al contrario de lo que

podria pensarse, un crecimiento en la produccigsical El desarrollo, al menos como las
estadisticas permiten analizarlo se inclina fueeteim hacia la musica internacional y de
los conglomerados transnacionales. Tanto las ciflddos eventos en vivo como de

distribucion de derechos y venta de fonogramasamdel tamafio de esa industrial global

en Chile.

5. Préacticas musicales, empleo e industria

A partir del aflo 2003, el Informe Anual de Cultyrdiempo Libre elaborado por el INE
comienza a incluir informaciones transversalesesebnpresas y empleo del sector cultural.

Dentro del analisis —que incluye Artes Visualestesania, Cine y Teatro, Deporte,
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Editorial, Esparcimiento, Medios de Comunicacionjsida, Patrimonio y Turismo,- se
puede ver como el sector va decreciendo a travéssdaios, hasta el aiilo 2008 en que se

incluyen a nuevos subsectores de la economiardésea™.

Grafico 16: Empleadores y trabajadores de la musica

6000
5000 4
4000 /
3000 /

2000 -
O T T T T
2003 2004 2005 2006 2007 2008
‘ Trabajadores —— Empresas ‘

Fuente: Elaboracion Propia en base a los datosgamtos por los Informes Anuales de Cultura y Tiempo
Libre, INE 2003-2008

Este ajuste metodoldgico viene a demostrar no quddoel sub-sector de la masica es mas
grande de lo que se habia analizado anteriorm&ntetambién, que en las cifras globales
del sector de Cultura y Tiempo Libre, la musicapacun porcentaje mas relevante: de un
0,44% en 2003 a un 2,91% en 2008 en cuanto al miderempresas relacionadas a la

musica y de un 0,24% a un 7,61% en cuanto a tradags.

31 En el2003 éste incluye fabricacién de instrumentos de medataricacion de discos, cintas magnéticas,
casetes; casas de musica, instrumentos musicatefsdradios, televisores, etc. Para el ad08 se
transforma quedando asi: Incluye fabricacién deptxes de radio y television; fabricacion de egsige
reproduccion de sonido; fabricacién de discos,asintnagnéticas, y cassettes; fabricacion de piezas y
accesorios para radio, television y otros del grdigbricacion de instrumentos de musica; casas @sca
instrumentos musicales, discos, radios, televisates fabricacion de componentes electrénicosjdabion

de receptores (radio y TV) aparatos de grabaci@produccion (audio y Video); fabricaciéon de instantos

de mdusica; venta al por menor de articulos eleotra@g$ticos y electrénicos para el hogar. Este iteonaa
incluye el sector de actividad relacionado con Aegp Compositores y otros artistas independientes n
clasificados en otro lugar.
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Grafico 17: Participacion sub-sector musica en totade cultura y tiempo libre (%) (2003-2008)
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Fuente: Elaboracién propia en base a los datosgattos por los Informes Anuales de Cultura y Tiempo
Libre, INE 2003-2008

Las cifras son claras y el aumento se debe primgde a la inclusion de actividades
relacionadas con “Autores, Compositores y otrastag independientes no clasificados en
otro lugar.” (INE, 2008, p. 105). Esto va a sigmafi también que los trabajadores
“independientes” en el sector de la masica vanraeczar a tener una mayor relevancia
dentro del sistema de la musica en general y gicipacion en el campo de la cultura va a

ser mucho mayor como se demuestra claramentegeéafiglo anterior (Grafico 17).

En el aflo 2001 un estudio del Consejo Nacionalad€ultura y las Artes muestra la
distribucion de los cultores individuales segunaeda artistica que practican. El sector
audiovisual, el que mas congrega es seguido paontisica cubriendo el 25,7% de los
cultores a nivel nacional. Estas cifras complenmetdahipétesis sobre la importancia que

tiene actualmente el sector de la musica dentroateplejo campo de la cultura en Chile.

Dentro de las préacticas musicales se reconocemtdstsub-sectores de acuerdo a la

naturaleza de la musica y el tipo de practica reciola. En cuanto a la naturaleza de la
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musica, ésta corresponde a la “MUsica Popularratéonal®. Las practicas reconocidas
de acuerdo a este subsector son Agrupacionespretes, Cantautores, Escuelas y Talleres

y Compositores.

Tabla 6: Distribucion cultores individuales segun éea artistica

Distribucién cultores individuales seglin area artistica

(ver definiciones en glosario)

Area Artlstica Total de cultores  Porcentaje
Musica 3.651 25,7%
Artes Visuales® 5.334 37.5%
Artes Audiovisuales 954 6,7%
Artes Escénicas 1.183 8,3%
Artes Coreograficas 680 4,8%
Literatura Oral y Escrita 1.8946 13,7%
Area Transversal® 474 3,3%
Total 14,222 100%

Fuente: Cartografia Cultural de Chile, 2001

Fuente: Cartografia Cultural de Chile, 1999

Al analizar estos datos, es posible reconocer gseptacticas mas comunes son las de
Agrupaciones (40,37%) y la de Intérpretes (37,33¥ambién cobran importancia las
Escuelas y Talleres (10,30%) y Compositores (8,81E6)Yos datos complementan el
andlisis sobre un movimiento importante en el sei¢da muasica, que tiene un modelo de
comportamiento y formas de organizacion distintasatradicionales, por lo que los
sistemas de registro han necesitado adecuarsasatesisformaciones. Las cifras indican
qgue se ha producido un crecimiento importante eseetor creativo de la musica, lo que
apenas se observa ya que los sistemas de registeoindustria musical contemplan por
ejemplo empresas que cuentan con mas de 10 trabegadina realidad inexorable en el
tipo de agrupaciones a las que se refieren lostegjeds decir grupos de musica, bandas,
creadores organizados sin ningun tipo de formaligaiy bajo tipos de contratos muy

diversos.

%2 |os otros sub-sectores pueden ser reconocidos tidisica Docta” y “Musica Folklorica”.
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De cualquier forma existen algunas fuentes de nmégion que reflejan parte de esta
tendencia. Un estudio del 2007 muestra claramemt®odas carreras relacionadas a la
musica ocupan el mayor porcentaje de oferta acadéde carreras artisticas en el pais.
Esto se complementa con que existen al menos i@lascartisticas que imparten talleres

de musica (CNCA, 2008).

Grafico 18: Practicas musica popular internacional(%) (1999)
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Fuente: Elaboracion propia basado en los datoooprimmados por la Cartografia Cultural de Chile499

La oferta de carreras musicales es la mayor eottastlas artes (55) y le sigue las artes
visuales (52), artes teatrales (29) y artes lit@saf20). Esto explica tanto la relevancia
relativa de la musica entre las distintas activedadrtisticas y también el nivel de
profesionalizacion que estad adquiriendo el secimmentando de manera masiva la
institucionalizacion de los procesos de aprendizigela actividad y las competencias
profesionales. Esto puede explicarse debido a tueréciente industrializacion que ha
experimentado el area de la musica popular (prahcgunque no exclusivamente) hace

cada vez mas indispensable manejar tecnologiarda.pgCNCA, 2004, p. 88).

Ademas se produce entre los afios 2003 y 2008 urerdande las Obras Nacionales

Inscritas a la SCD y de los Autores Asociados. Est@meno indica que la formacion
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académica tiene un respaldo en la produccion geenaticional, que si bien no es posible en
un analisis transversal determinar que ha ido engld en una misma proporcion, Si nos

demuestra que la curva de impacto es hacia armigahacia abajo.

Grafico 19: Oferta académica de carreras artisticagn Chile (2007)
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Fuente: Elaboracion propia en base a datos enwegant el “Informe Diagnéstico de la Oferta Acadéani
de Carreras Artisticas en la Educacién Superiole@ai, 2007

El Grafico 19 demuestra como la musica (y tambéénartes visuales) tiende a concentrar
la oferta académica de carreras artisticas, supereasi en el doble a la mayoria de las
otras disciplinas y actividades relacionadas ale.arEsto quiere decir que la

profesionalizacion del sector es un hecho y vanartdistintos impactos en el sistema en

general.

Gréfico 20: Registros de propiedad intelectual musa (2003-2008)
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Fuente: Elaboracién Propia en base a los datosgamtos por los Informes Anuales de Cultura y Tiempo
Libre, INE 2003-2008

Las cifras anteriores respaldan esta nocién sdifenémeno actual de la muasica popular
en Chile, en la que ciertos modelos se han idblesiando en las Ultimas décadas y que es
aun posible percibir en los analisis sobre todoladenuevas formas de registro de la
actividad. Pareciera que las transformaciones €mladelos globales de comunicacion han
afectado la forma en que los agentes del sistenmz@goran, a través de una relacion mas
cercana con los cambios tecno-econémicos y lasa®me consumo. Estos cambios mas
generales que vienen apareciendo de manera mapadirade la década de los '90, tiene

gue ver sobre todo con el paso de la musica-escatimodelo musica-digital.

Los agentes de la creacién musical perciben un icafabdamental producido por este

sistema, que tiene que ver con la asignacion deslmgsos y las l6gicas de organizacion
social y juridica distintas a las tradicionales. éste sentido, y compartiendo de alguna
manera el sentido de una critica en potencia, iskersia un retraso en la estructura por la
cual se organizan los roles y las responsabilidaded sistema y con ello un detenimiento

paulatino de los movimientos alcanzados desde meslide los afios ‘90.

“Para algunos de los musicos entrevistados unesierincipales desafios de la
accion estatal consiste en la dimension juridica mrgula el campo cultural,
sobre todo a partir de las transformaciones intimdis por el desarrollo
tecnolégico y la posibilidad de acceso a las cozexs por parte de creadores y
audiencias. Esto implicaria la obsolescencia denalg conceptos fundamentales
gue operan a nivel estatal, y que también fundaamelat labor de la SCD. En
efecto, la concepcion tradicional del derecho draas percibida como un
obstaculo para el desarrollo de nuevas obras mesicBor otro lado, también
habria un desconocimiento del marco normativo kepe las formas juridicas
de propiedad intelectual aplicables a la produc@tmbolica, lo que genera
dificultades para creadores que no funcionen cenldgicas tradicionales de
creaciéon musical.” (Palominos, S., Farias, E. tdts, G., 2008, p. 107).

Si se analiza de esta manera las intenciones @mipegion que se generan en la creacion
musical en Chile, el afio de creacion de los sallasicales es un antecedente muy claro

sobre el cambio que se ha suscitado en el losastafios.
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Grafico 21: N° de sellos musicales abiertos seguiia(1920-2008)
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Fuente: Elaboracidon propia en base a los datoopimmados por el portal musicapopular.cl

El Grafico 21 da cuenta del crecimiento de empraratitos enfocados en la organizacion
musical. Los “sellos musicales” como una formaitiadal de nombrar a estas formas de
organizacion de autores, artistas, intérpretes sfoges musicales, va a tener una gran
relevancia a partir de la década de los ‘80, para ser sobre todo entre los afios 1990 y

2000 que el crecimiento se acentla de una mangeaiaksin precedentes.

El crecimiento es evidente y aun sin interiorizasda calidad, capacidad y productividad
de estos emprendimientos, el antecedente es claesppnde a la necesidad del sector
cultural nacional de buscar formas de organizagigepermitan desarrollar la actividad de
manera profesional. A partir de la década de lo®B&uge ha sido incesante e impactante.
Desde la perspectiva del fenomeno cultural, codecatie distintas maneras a las realidades
culturales y las transformaciones en la vida catidi de las personas, es interesante

comprender la manera en que los agentes del siste@iti/o se auto-representan.
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6. Percepcion sobre la creacion y modelos emergente s

Existe una tendencia clara entre los creadoresndée'nueva generacion” (entre 25 y 40
afnos), a reconocer las transformaciones que serodncido en las formas de consumo y
como estas transformaciones afectan a las formagrdduccion simbolica. Estas
transformaciones no solo tienen que ver con losazsren el orden tecno-econdémico, sino
en una adaptacion de los mensajes a la realidaal goe permiten cumplir con el objetivo

de masividad que requiere una musica destinadae@plalar.

“En las percepciones de los musicos miembros deSGD el concepto
fundamental es el de musica popular, que opera cdescripcion de la
produccién simbdlica que realizan y ademéas congtitin horizonte hacia el cual
aspiran orientar sus obras. Cabe destacar quegsaraiembros de la SCD, el
término musica designa tanto las herramientas gnogmte musicales asi como la
unién entre masica y letras. Una mdasica de cargotgular permite a los
creadores asegurar la masividad y penetraciongdmémsajes de sus obras, y se
distingue de otros tipos de musica por no obedaaaiterios propios de algun
grupo social en particular (...) sino que reflejayi@enunciaria la realidad de
nuestras sociedades como un todo.” (PalominosF&ias, E. y Utreras, G.,
2008, p. 91).

En este sentido es posible plantear la discusibreda forma en que el sistema econémico
en el que se desarrolla la muasica tiene un imppotitico que ha sido descrito por el
analisis musical o la critica de arte en sus pgadoas evidentes. Como en los casos en
que la letra forma parte de un texto no solo palisino que ideoldgico la relacion de la
creacion con la industria se evidencia problemakeao también en los casos de la musica
popular en un sentido estrictamente musicdbnde la discusién sobre lo politico radica en
la validacion de un estilo de vida, de una punteid& o de una cotidianidad olvidada que
intenta reconstruirse a partir de su experiengigb@lica, la relacion con la industria se
vuelve intermitente en la medida que ese discugsauslve obsoleto tras la incorporacion
de un nuevo estilo o moda. Es por ello que la ndggapular requiere de manera constante
renovar las formas en que interactia y generaadgb social, por lo que las restricciones

en las formas de produccion afectan al procesdivoea

% Musicapop-soft
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“Esto es super claro por ejemplo durante los afiegigs al cambio de gobierno
grande que hubo en el "89 donde mucha gente tardascurso mayoritariamente
de un sector. La gente se expresaba en contraaeyritariamente, porque los
que estaban a favor estaban en el gobierno, erstariceecesitaban hacer saber
Su posicién, esta era omnipresente. Entonces te gee no estaba conforme, un
gran sector de la poblacién encontré en la musizafarma de decirlo, o una
forma de verlo reflejado.” (Entrevista a Produdthrsical, Enero 2009).

La forma en que se genera el proceso creativo #eEnesmo tiempo consecuencias en las
formas de organizacion de la muasica. No siempreddadencias van a significar que el
artista logre su objetivo. Es por esto que los oussimiran con recelo muchas veces las

concesiones que realiza la industria para posicsumsaproductos.

“Pertenecer a una escena es perjudicial en térndieaseatividad, hacen que los
grupos sean mas estereotipados, como que perteaegemovimiento. (...) Me
molesta un poco escuchar muchas bandas que seepaeantas bandas que
existen, bandas de afuera. Asi, esta banda egd@wehilena de los Red Hot
Chili Peppers. Como que eso me decepciona.” (Esteevntérprete, 40 afios,
Enero 2009).

El debate por ende se basa en la manera en quesagalla el trabajo creativo, ya sea
concediendo espacios como forma de acceder rapideme publicos previamente
objetivados o bien manteniendo este proceso ppeaado al criterio del publico que los

escucha.

“Yo creo que tiene que ver con eso, con darle wome calidad al asunto que
estas haciendo. También es como un producto, paiqyugéeres seguir tocando,
tienes que mostrar algo bueno. Eso es tarea de,tdddos duefios de los locales
y de los musicos, que se preocupen del sonidoadsalidad.” (Entrevista a

Intérprete, 40 afios, Enero 2009).

Desde esta perspectiva, uno de los temas mas mtdeves el estudio sobre las formas en
gue se conectan hoy el creador y el publico y lodetos adaptativos que se han generado
hasta este momento para lograr esta conexion.ni@ativas que surgen a partir de esta
relacion son formas que representan muchos deawdbios y tendencias de la cultura
como un fendbmeno social y estan relacionadas cerfdanas en que se produce la

comunicacion en la actualidad. Muchos de estos lnsdpie comienzan a ser obsoletos
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van a abrir las bases para que las plataformataidigise integren de manera cada vez mas

fuerte en la percepcion y en los modelos de gestidsical.

7. Transformaciones del producto musical: disco

Las cifras mas evidentes frente al fenomeno desfmamacion son las referentes al
fonograma. El crecimiento negativo en las ventasudstra una nueva forma en la relacion
de la creacién y el producto cultural. Este fendmnlea sido vinculado comunmente a las
practicas de la pirateria. Tanto en su primera #oda pirateria analoga (duplicacion y
comercializacion ilegal de discos), como de pirfatdrigital (distribucion ilegal de archivos

en la red), han sido fuente de debate en los apatagislativos de los distintos paises.
Segun un estudio realizado a jévenes en el afio 26@8net y Cds son las principales

fuentes para obtener musica. La gran mayoria dpVeses no paga por su musica. Sélo
un 22% dice haber pagado al descargar por Intgraet53% ha comprado CDs originales

y un 16% ha pagado por musica en su celular.” (CBIWACC, 2008, p. 48¥.

Este cambio en las formas de consumo, ya seadeidgdal, demuestran que la forma en
que se intercambia y se comunica actualmente tarauy sus producciones simbolicas

tienen una gran base en la red.

Segun las estadisticas de distintos portales demeés linea, es posible encontrar mas de
6.000 producciones musicales en formato mp3 y reas5d000 agrupaciones. El registro
sobre las practicas musicales con base en Intesie@omplejo. EI concepto mismo de
musica local pierde sentido y por ende es dificihashsionar su impacto e importancia.

Para los musicos el fendmeno digital forma partsuweida cotidiana.

% Un estudio solicitado por la SCD indica que el768,de los encuestados estaria dispuesto a pagar ent
$100 y $1.000 por una cancion (CEU, UNICACC, 20@8)jue significa que el sistema de financiamiatgo

la produccion musical no esta obsoleto, sino qumsio en el sistema tradicional de éstos es ntay BE$to

se debe principalmente por el costo que es asigndaldienda fisica que alcanza el 44,5% del priacad de

un disco. En el sistema digital las experienciagan que el precio de una cancién no supera 108.$4
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“Yo siempre he catalogado mis canciones en digomsel lado ordenado, como
que responden a una época, a un determinado petiadoempecé a subir en
Soulsee®, ahi empecé, y después hacia copias artesarisdemst chicas, asi

como de 20, para regalar a los mas amigos. De tepeartocatas, no me acuerdo
cuando empecé a venderlos, pero ya como cuandampezaron a preguntar,

pero tiempo después, cuando empezé todo esto. édoglo esto ha sido un

proceso de que han aparecido cosas en Internetiam® que aprovecharlas.”

(Entrevista Cantautor, 29 afios, Enero 2009).

En este sentido el paso a lo digital sigue dosaiecids o continuidades que se presentan en
el desarrollo de la producciéon musical de los Wsnafios. La muasica como parte de un
sistema econdémico, es considerada como un bien@@co que no se desgasta al ser
consumido. Es por ello que el modelo ha sufridonpre las complejidades de limitar la
demanda como forma de establecer el precio. bsitation de la demanda ya sea en la
cantidad de asientos para un espectaculo o ladeantie discos disponibles en las
disquerias, ha estado sometida a transformaciamda &ecnologia. Es por ello, que la
comercializacion de la musica comienza con la €alsiron de instrumentos, las grabaciones
en estudio y al mismo tiempo la comercializacionlake medios de recepcion. En una
primera etapa, la masificacion se realiza a traleaparatos de radio, que sintonizan con
estaciones y antenas que reproducen y retranshaitedsica previamente grabada. Luego
de los sistemas de sintonizacion se crean los med® reproduccion, lo que
inevitablemente conlleva a un nuevo modelo de nedmasado en la comercializacion de
los soportes de reproduccion (vinilo, casete, @RA)tormacion de la industria de la musica

encuentra en este sistema su origen con el querhdia domina el mercado.

Bajo este contexto, la problematica sobre el carehita estructura del sistema basado en
la obsolescencia de los formatos analogicos y dorleeestructura general de la industria
tradicional de la musica toma mayor importanciap&sesto que los sellos musicales que

abren en Chile entre 1960 y 1990 corresponden aidsabas de la industria musical

% NdA: Software Peer to Peer para el intercambitugmade archivos en Internet.
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internacional las que a partir de 1998 clausurandgpartamentos d&&R*% con ello se
produce un estancamiento en la renovacion de kcidre musical nacional. A ello, el
sistema local responde en los ‘90 con la formad@muna serie de iniciativas que buscan
suplir las tareas que dejan lasjor. Esto significa una apertura masiva de pequefios
emprendimientos, “sellos musicales”, que comier&aperar con mayor fuerza en los afios

'90 (Ver Grafico 21).

Este sistema sin embargo tiene un desarrollo lpgaldesde una perspectiva historica se
relaciona con procesos creativos de larga dataespé® ligados a las transformaciones del
sistema cultural general en la sociedad. Es posddenocer al menos tres momentos o
movimientos creativos que tienen un fuerte impactda actividad musical los cuales se
relacionan de distinta manera con la industria calisfVer Seccién 4. Industria de la

Musica en Chile).

Este fendmeno sin embargo se comienza a estangartia de la segunda mitad de la
década de los '90, debido principalmente al cietee los departamentos de A&R
encargados del repertorio local. Este fenOmenaoadupe en todo caso de manera global, y
coincide con las transformaciones de la empresacaiusomo parte de un nuevo sistema
de info-entretenimiento, donde el enfoque se bads @m las estrategias de marketing y
venta que en la produccién creativa. Es posiblaaaldodar de las intenciones de las
grandes empresas transnacionales de la musicacpedea y monopolizar los catalogos
locales. El decaimiento de la industria de prodirtei fabricacion de fonogramas comenzé
fuertemente a mediados de los afios '90, pero @ovy@knsar que la industria ya anticipara
esta situacion desde mucho antes. Las grandessiones que realizé la industria en el
sistema local en esta época, estaba mas enfocadmealar la demanda y la oferta que en
un verdadero compromiso por levantar la productiéal. Una vez que se hace evidente

este decaimiento del disco, las inversiones cesanmyenzan a actuar practicamente como

% Artista y Representacion, también conocidos coratek&epers o “porteros” que definen los criteries d
entrada a la industria (Getino, O., 2005, p. 12).
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subsidiarias 0 embajadas culturales de los musicagistas internacionales con los que
realmente trabajaban. De esta manera y monopobzasccontratos de los artistas locales,
impiden que el sistema se desarrolle controlandaopéetamente la cadena de producciéon a
nivel nacional. Finalmente varios musicos de lacapy personajes asociados a esta
industria han reconocido el negativo efecto postegue produjo una apertura total e

irrestricta de estas empresas culturales en el pais

8. Nuevos modelos en la industria de la musica: ind  ependiente y
digital

Los efectos de los movimientos producidos en lausgg mitad del siglo XX y las
multiples transformaciones en la naturaleza de iladustrias culturales y las
transformaciones tecno-econémicas que se registammayor frecuencia a partir de la
década de los '90, generan un impacto en la induséacional, que busca replantearse a
partir de la segunda mitad de la década del 20@@veés de iniciativas cada vez mas

relacionadas al sistema digital.

Sin duda que el modelo que mas ha persistido yeeha dominado el sistema industrial de
la muasica popular es la venta de fonogramas. Estgelm se mantiene en su paso al
sistema digital con sus propias y multiples adaptess. De acuerdo a la naturaleza del
modelo de negocios, la venta-distribucion-comemaalon de producciones artisticas
musicales, se pueden reconocer distintas inicetera el incipiente campo digital de la
musica en Chile. Las mas relevantes se encuentral modelo de venta minorista de
discos en linea, es decir, la utilizacion de laghtama Internet para la comercializacion de
los productos musicales. Bajo este modelo de retisten al menos dos casos en Chile

los cuales bajo distintos mecanismos distribuysrdisecos a publicos masivos en el primer

caso y exclusivamente de mausica chilena en el siegura barrera de entrada para los

3" Feriamix y Suena.cl
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musicos en este caso es la produccion del dision.fi®tro caso similar es el de venta de
musica digital® (sin el soporte fisico), bajo una modalidad muyepila con distintas
formas de pag8, donde son comercializados los discos de artist@onales que son

descargados directamente al computador personal.

Existen otros modelos basados en la red e integradmo medios de difusién o
repositorios de musica digital. Utilizando el madele portales WéB se establecen
apelando a la masividad del sector musical generbades de datos que son actualizadas
por los mismos musicos como un servicio digital. Elas comdn de ellos

internacionalmente es MySpace.

El modelo de la difusion radial que en Internetcemocido comastreaming no se ha
implementado de manera muy potente en Chile. $i l@egran mayoria de las radios
tradicionales mantienen una sefial online por |l& tcaasmiten sus programas, no existe el
modelo de bases y repositorios de archivos derntiagi en linea. La gran diferencia entre
un modelo y otro (de streaming y repositorio), emtala forma en que se establece la
relacion entre la musica y la audiencia. Algunogiehas internacionales, cont@st.fmo
Grooveshark.comutilizan complejos algoritmos para generar erdasetre la musica de
distintos artistas basados en los gustos persodalassuario. En este sentido, el usuario
interactla con el sistema que se acomoda a lowsestipreferencias personales. En
contraste el sistema tradicional Heoadcastingque fija ciertas pautas y selecciona la
programacion musical de acuerdo a distintos parésebmo logankingsmusicales que
se generan de manera constante y a partir de easymsa determinar las preferencias de
la audiencia, este sistema basa su organizacidasegustos personales de los usuarios.
Este modelo de broadcasting que es el mas comQGhi@aldn se encuentra en un proceso

adaptativo, pero ya existen diversas iniciativas.

% portaldisc.cl, Mimix.cl y Bazuca.com son empresiaienas que realiza comercio minorista de archi®s
musica digital.

%9 Implementan los cédigos de descarga.

0 Entre los chilenos o establecidos en Chile baretzsk.cl y tugartugar.cl
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El crecimiento de las radioemisoras que realizansmision via Internet, ha sido notable
desde el afio 2001 cuando se comienzan a regisgratatos. Aunque en estricto sentido
estos datos sobstreamingno pertenece directamente a la industria de lacajmpular,
sino mas bien al de la industria de las comunicespeste modelo en su evolucion hacia
los sistemas algoritmicos si tiene un impacto eeakl desarrollo de la industria cuando
incorpora la capacidad de los creadores de intery@nsea subiendo sus canciones al
repositorio o utilizando éstos como servicios diisitbn. En el modelo tradicional de

broadcasting, la integracion vertical de estasimihsstrias es mas evidente.

“Para satisfacer la necesidad del consumidor decmnel producto antes de
efectuar la compra, la industria debe realizar dgarcampafias promocionales y
publicitarias. La presentacion radial cumple aqupapel fundamental, razén que
explica el fuerte vinculo de integracién verticaleqcon frecuencia se observa
entre la industria radial y la discografica.” (Kaz906, p. 21).

Sin embargo, en el sistema puramente digital (yaameo una extensiéon del broadcasting a
la Web), el artista o creador, tiene la capacidadirdervenir individualmente en la
disposicion de sus creaciones en el repertoriocioioe En el Gréafico 22, es posible

observar la evolucion de este proceso adaptativasdedios a su version digital.

111



Grafico 22: Transmision de radios via Internet (20Q-2008)
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Fuente: Elaboracion propia en base a los datoopigmados por los Informes Anuales de Culturagnipo
Libre 2001-2008

Si bien es clara la tendencia de crecimiento etigaalizacion de las radios, esto aln no
supone un vuelco completo a las potencialidadespgesenta el sistema digital para la
creacion local, sino mas bien una extension depoate accion de las radios a los sistemas
emergentes digitales. El paulatino traspaso al dtondigital se complementa con un
sistema gue poco a poco ha comenzado a utilizdrel@amientas de los sistemas digitales

entre los cuales el modelo mas comun es etettdbef’.

Un netlabel “es un sello musical que dispone sélegb de manera gratuita a través de una
pagina Web y cuyas obras usan licencias Creativen@ms” (Noanoa 2: Encuentro de
Netlabels, 2009). Para David Ponce, periodistangddor del sitio Musicapopular.cl “el
significado es literalNetlabeles sello en red, y la red en este caso es Infemeispacio
que en los ultimos afios ha sido empleado por une de creadores para crear un nuevo

frente de sellos de musica en Chile.” (23-03-2@%once, Emol Online).

“! Pueblo Nuevo es un netlabel chileno con un angaltélogo de artistas.

112



Este tipo de organizacion es similar a los llamaseos independiente. Mientras los
primeros crecen y se multiplican en la red rompiefndnteras geograficas, los segundos se

establecen en el territorio y trabajan directameatelos musicos locales.

De mas de 500 bandas, musicos y proyectos musieedtrados en el 2010, cerca de la
mitad (52%) pertenecensellos indiesy un 48% anetlabelé®. El registro sin embargo es
complejo. Los sellos independientes (definidossaocampo local de accién) muchas veces
se complementan para especializarse en areas fegsede la cadena de produccion, por
lo que los proyectos, los artistas o agrupacionesien relacionarse con mas de un sello al
mismo tiempo. En el caso de Instlabelsucede algo similar donde no solo los proyectos
se identifican con mas de un sello, sino que losicng forman distintos proyectos, los
cuales pueden tener una finalidad inmediata comprdduccion de un disco —ya sea este
compilatorio o solista- por lo que la continuidasllds “grupos” o “musicos” asociados es
dificil de identificar. Ademas en este ultimo madé& forma que adquiere la produccion
musical combina procesos creativos Unicos, reme3clkeolaboraciones, lo que de alguna
manera transforma la naturaleza misma de los ptoslmeusicales que tienden a aparecer y
desaparecer, y a utilizar elementos creativos stenth naturaleza (como los audiovisuales)
para generar propuestas innovadStaRor otro lado los sellos independientes mantignen
combinan el trabajo con las plataformas de Inteutdizando los servicios que ofrecen los
distintos emprendimientos, modelos de difusién striiucion. Estas alianzas que se
producen en el sistema independiente y digitahetela forma de colaboraciones,
utilizacién de servicios gratuitos y alianzas d@égicas. La finalidad de estos sellos es por
lo tanto la unificacion de la cadena de valor ypdeduccion, con enfoques particulares
segun la naturaleza de los mismos. En este sesgigmsible reconocer distintos modelos

de sello segun la naturaleza del trabajo profekmorao la grabacién en estudios, mezcla y

“2 | os sellos catastrados corresponden a los sigsieSellos Independientes: Feriamusic, Sello AQugja
Negra, Algo Records, Armonica, Quemasucabeza, ErEbajo, Potocodiscos, Vértice Records, Discos Tue
Tue, Sello Craving, Neurotyka, La Clave. Netlab€l®1 Records, Pueblo Nuevo, Paranoia, No Mucho,
Jacobino Discos, Epa Sonidos, Impar, Glued, Modismo

43 Sobre todo en la musica de estilos electrénicasbama muy frecuentemente el trabajo musical con el
audiovisual.
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masterizacion, produccion gréafica-audiovisual, sla, distribucion, comercializacion de

los productos y produccion de eventos.

Grafico 23: Bandas, musicos y proyectos chilenos erllosindie y netlabel (2010)

BANDAS-MUSICOS-PROYECTOS CHILENOS EN SELLOS
INDIE / NETLABEL 2010

48%

52%

m SELLOS INDEPENDIENTES @ NETLABEL

Fuente: Elaboracion propia

Al estudiar las formas de organizacion de los sedin Chile es posible reconocer una
estructura comun en estas empresas 0 emprendiglieGEneralmente mantienen un
servicio de comercializacion alternativo a las degs y un catalogo de artistas. Ademas
muchos ofrecen servicios de producciéon musical dicaisual ademas de produccion de
eventos, para lo que mantienen una cartelera aéista féormula de organizacion permite
aprovechar al maximo las capacidades humanas, addeni@iterconectar financieramente
las inversiones que realizan los propios musicos gu la mayoria de los casos son
“canjeados” por los servicios de produccion. Logrésos producido por los distintos
modelos de comercializacién son distribuidos de erarproporcional entre musicos y
productores previo acuerdo entre las partes, quergkenente consideran el monto de la

inversion y el tiempo de trabajo aportado por cadenento.

La Figura 1 muestra el modelo en que se organasardllos independientes y lostlabel

En este modelo se puede apreciar una reinterpiatagel sistema tradicional de
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produccion, difusion y circulacion de las creacenausicales, ademas de los servicios que
ofrecen como productora. Generalmente estos stas basados en el éxito de uno o mas
proyectos musicales, los cuales sirven como ejemptarjeta de presentacion de las
capacidades de gestion de estos emprendimientda. ‘Sallo” va a estar enfocado en uno
0 mas servicios de produccion, algunas veces basadtas capacidades de comunicacion
de las ideas musicales y otros en la calidad gedduccion audiovisual y gréafica para los
proyectos musicales. Esto va a diferenciar en geate a las distintas “empresas” dentro
del sistema que va a estar relacionado a la caghdel sus recursos humanos. Otra fuente
de diferenciacion va a estar dada por el géneracalien el cual se especializa cada uno de
estos sellos, encontrando algunos dedicados exainsnte a la musica rock, hip-hop,

bailable, y distintos subgéneros que dan cuentmdesobre-especializacion.

Figura 1: Modelo de organizacion de los sellos ingendientes ynetlabel

Tienda / Descargas

Bandas
Representadas /
Catalogo de Artistas  s—

Servicios de
Produccién

Eventos / Cartelera

Fuente: Elaboracion Propia.

Existen ademas distintas iniciativas de fomenta mlsica que surgen en los Ultimos afios
como modelos de apoyo a la cultura. En este espacreconocen los centros culturales

como la principal forma de organizacion juridicagcaprovecha los fondos concursables,
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fondos publicos y las donaciones culturales (Leyp88%. Los efectos de estos modelos
tienen un gran impacto en el complejo cultural enegal, pero también y particularmente
en la musica tienden a apoyar las areas de formdtadieres), espectaculos (eventos,
concursos) y en la articulacion de los distintagaes artisticos con la gestion cultural a

través de muestras y proyectos creativos.

Si bien existe una innumerable cantidad de centtdturales con mayor y menor
incidencia en el sector musical, particularmenta onganizacion al alero del Consejo
Nacional de la Cultura y las Artes ha encontradenawlelo de apoyo a la gestion musical
desde el trabajo territorfal El caso de Escuelas de Rock que nace en Valparéiggo a
través del CNCA se extiende a otras regiones, esagelo que busca articular algunas de
las practicas y actividades en torno al desard#lda muasica, especialmente en la parte de
la gestion donde se reconoce una falencia y un @@do de profesionalizacion de la

actividad del manager.

“Una caracteristica de esta area es el desigualrdiie que se ha producido
entre algunas especialidades de la industria, poiesitras los ingenieros y
técnicos son trabajadores reconocidos y consol&ladoel campo de la musica,
gran parte de los managers, cuando los hay, noldgmado establecer su
actividad a partir de relaciones objetivas dejaddolado actitudes amateurs.”
(CNCA, 2004, p. 43).

A través de un proyecto de capacitacion, esta agaidn establece la primera “Escuela de
Managers” en Chile en el afio 2007, lo que puedesapretado como un esfuerzo a nivel
institucional para la profesionalizacion del sisteem general como parte de una industria.
Enfocado particularmente en la muasica popular demérock ha implementado ademas
talleres de instrumentos musicales, produccion ecaljgiroduccion de discos compilatorios

y produccién de eventds La iniciativa ha incursionado en distintos modelara el

“4 También conocida como Ley Valdés que regula &msia de donaciones privadas con fines culturales.
5 Hay que destacar que las organizaciones jurid@amocidas como centros culturales, son orgaminasi
territoriales registradas en las municipalidadesatia comuna.

“® Entre los eventos mas destacados se encuentradtoato y Rock Carnaza.
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desarrollo del sector. Esta iniciativa demuestrac@| sector ha ido encontrando espacios

y apropiandose de recursos estatales para el fordehsector.

9. Mediaciones en el campo de la comunicacion

El campo de la comunicacién también ha realizadaporte sustantivo al desarrollo de la
industria de la musica. Ya sea desde los medidicioaales como a traves de las nuevas
iniciativas basadas en Interffetanto radios, revistas como programas de tetavisé han
sumado a la explosion creativa en torno a la midécéos ultimos afios. En cuanto a la
radio-difusion, del total de concesiones, la maydeclara que los programas dedicados a
la musica popular se encuentran en primera pridrior sobre los programas
informativos, deportivos, cultural, religioso y wero publico). Esta cifra se ha mantenido

constante como se muestra a continuacion en eicGra4.

Grafico 24: Numero de concesiones de radiodifusiguor tipo de programa al que dan primera

prioridad (2000-2008)

NUMERO DE CONCESIONES DE RADIODIFUSION,
POR TIPO DE PROGRAMA AL QUE LE DAN
PRIMERA PRIORIDAD
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Fuente: Elaboracion propia en base a los datoopigmados por los Informes Anuales de Culturagnipo
Libre 2000-2008

4" \er Grafico 22.
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En el afio 2008 nacen dos iniciativas radiales gqumactan directamente a la musica local.
Al alero de Iberoamericana Radio Chile, nace Réabio, y al alero de Grupo Dial nace La
Perla del Dial. Ambas emisoras —la primera FM,dgusnda AM y luego exclusivamente
online- dedican la totalidad de su programacioa mlisica chilena. El afio 2007 comienza
el programa televisivo al alero de Red T&grage Musicque —utilizando la modalidad de
los programas busca talento,- convoca a cient@gudgaciones, bandas y musicos para el
casting y luego concurso que se extenderia haaf@e2009 y que incluye giras nacionales
con los musicos ganadores, todos sin ningun tipeodé&ato con un sello musical (es decir
proyectos musicales independientes). A esto se rsupragramas de television,
documentales y concursos que son presentados ém tatbvision y periddicos y
auspiciado por grandes empresas (que incluyewddst| conciertos, etc.). Estas iniciativas
han permitido a los musicos mantenerse en la dativde manera mucho mas constante,
abriendo de cierta manera las barreras de entrda@andustria tradicional. Los musicos

miran estas iniciativas con buenos o0jos en su poode crecimiento profesional.

“Igual su fuerte es como online (sobre la Perl®dd), porque como es AM. Yo

sé que estuvo rotando un tema mio desde novienalsta hhora y lo van a meter
a un compilado descargable, de hecho firmé unaiaatidn y todo, por ejemplo

la Radio Uno no me he movido y nadie me ha ofrecigiosé que esa radio
depende de un busca talentos, el Marcelo Aldunate, amiga suena ahi.”
(Entrevista a cantautor joven, Enero 2009).

Estas iniciativas que se enmarcaron en los proyduttentenario para el fomento de la
cultura nacional han tenido una gran relevancieg pen asi (salvo La Perla del Dial) ha
tenido una fuerte injerencia en la capital Santidgoaparicion de Internet ha dado una
ventaja evidente a los medios independientes psteblecerse. En este sentido se han
abierto una serie de medios especializados erdlgue han aportado al desarrollo de la
musica independiente nacional. Los medios en latermmplen la funcion de dar “vitrina”

a los proyectos musicales. Muchas veces, los méulamticionales” leen lo que se publica

en las revistas virtuales y prueban en sus prggigias algo de la musica nu&/&omo

“8 Entrevista a periodista del medio Paniko.cl
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la cobertura de éstos medios tradicionales es ifbajispara la musica nacional
“independiente”, Internet se transforma muchas veme un aliado para superar lo que
David Beer llama “una cacofonia de voces compitierglie lloran en el viento”. Es
justamente en este punto donde actian estos numeed®s digitales como forma de
descubrir y difundir a las agrupaciones y proyecsicales que nacen alrededor de las
distintas organizaciones independientes. Muchososi@etlabely sellos independientes
mantienen acuerdos de difusion en los que interizangyoductos como discos y entradas
para conciertos que estimulan la difusion y coon &l asistencia a los conciertos de sus
artistas representados. Esta modalidad ha perngjtiddas creaciones musicales logren ese
grado de circulacion que requieren para mantend@gentes gracias a que comparten
criterios artisticos y musicales con los periodisteencargados de estos medios. Aun asi,
estos medios digitales, también independienteslogan ese grado de masividad que
requiere la musica para sostenerse econdémicammre,dan cuenta de la existencia de
publicos sumamente especializados y objetivizagoegmente ligados a los jovenes y a

la cultura juvenil.

Por otro lado, y siguiendo la modalidad de la ddfasen Internet, las redes sociales han
permitido conectar al artista con la audiencia @gmena directa. Utilizando estos medios,
los artistas dan a conocer sus eventos y promususnsitios personales en los que
muestran sus canciones y Ultimas actividades vesa#l interpretativas. El impacto de estas
redes ha permitido que se generen grupos de fgasinados a través de Internet que han
comenzado a ocupar un rol activo en la difusiosusemusicos locales preferidos. Algunas
de estas iniciativas incluyen la transmision déoses de musica en linea, la grabacion de

pequefios cortos audiovisuales de mdSieatre otras actividades.

Las cifras que muestran el aumento de las actieglatlisicales y las practicas asociadas a

este sistema, demuestran un potencial de desaricdl® mdultiples organizaciones y

“9 Este modelo nace en Francia con el blog de cartmscales llamado La Blogoteque. En Chile han gorgi
algunas iniciativas novedosas como Tocame En lie @ala Vitrola.
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emprendimientos musicales en el sector dan cuentia shecesidad de que estos flujos
culturales comiencen a extenderse en la sociedadeNrata s6lo de un fendmeno pasajero
0 una moda artistica destinada a transformarsedouaparezca la préoxima tendencia
cultural. Es un sistema en formacion sumamentepenigiente que ha reconstruido poco a

poco las bases de la cultura local en la musica.

“El area de la musica es uno de los campos quehard<recido, y a un ritmo
acelerado, durante el dltimo tiempo en Chile. Elogpto de “industria musical”
es recurrente a la hora de evaluar las transfoonasiocurridas en el area y las
consecuencias que ello ha significado para lasciafsticas laborales de este
campo.” (CNCA, 2004, p. 43).

El avance de las tecnologias ha promovido no solmokibilidad de acercarse a publicos
masivos a través del trabajo en la red, sino quéaia en los costos de equipos,
fundamentales para la realizacion de este tralegaigos de amplificacion, grabacion y los
software de edicion), han permitido disminuir léssgos econdémicos que conlleva este
sistema, lo que permite al mismo tiempo fomentadeslarrollo de la actividad laboral de
los creadores. Sin embargo existen aun complejgdadea su desarrollo. Dentro del
conjunto del sector cultural se pueden encontextas fendmenos en torno a la actividad
laboral que se replican en la musica. La infornaalidel trabajo aun sigue siendo un tema

de debate sobre el futuro desarrollo de este sector

El sector cultural en general funciona de manergy nmfiormal, y ello es
reconocido por los trabajadores culturales comofaleacia en el sistema laboral
existente, pues se plantea que mas alla de acaedercontrato indefinido, es
decir, de tener una estabilidad laboral que seilsencomo muy dificil, seria
necesario establecer cierta regularidad, tanto gsegurar la remuneracion del
trabajo realizado como para regular y objetivarridaciones entre los distintos
agentes del sector. (CNCA, 2004, p. 56).

Este fendmeno en particular, es fundamental pasulaistencia del sistema y en parte
explica la irregularidad sobre la cual se constriyeampo de la musica popular en Chile.
Si bien no es posible lograr el grado de “segufidiabral que podia verse en los afios '60

o a principios de los '90, la regularidad del tjabaermitiria al sector generar propuestas
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mas ambiciosas consolidando un trabajo a largmplae alguna manera, la informalidad
de los emprendimientos musicales en los netlalsellgs independientes, que justificarian
la enorme cantidad de iniciativas que se produganmaipios del siglo XXI, se solventaria
por si solo si existiera un sistema sostenido deyapy fomento a la mdusica. La
“irregularidad” de los emprendimientos y la “insedad” en la gestion musical estarian

apolillando al sistema en distintos aspectos

Las respuestas que ha encontrado el sector créadivie a estas falencias, han sido buscar
estrategias laborales que permitan mantener uto geado de constancia en la actividad.
Frente a esta problematica pueden encontrarseeggtimde pluriempleo y multiactividad
generalmente asociada a todo el sector culturtd. gtgnifica realizar actividades distintas
a la principal (creacion, interpretacion, etc.yopeelacionadas intimamente con ésta como

forma de sustentar el trabajo creativo.

“Yo hago clases y covers, pero igual mi meta esmguendsica genere en algun
momento monto importante, que genere recursos tamer; sobre todo por la
cosa en vivo, aparte los derechos de autor coen@ e la radio que se genera
un buen monto.” (Entrevista a cantautor jovenr@2609).

Es por esto, que los musicos dividen su tiempo mtinths actividades laborales
relacionadas en mayor y menor grado a su actipdadipal lo que impide una dedicacién
completa a la creacion o interpretacion. Poco @ mate sector ha logrado estabilizarse al
alero de estos emprendimientos musicales que amakedesaparecen con el tiempo. Por
un lado, los musicos apuestan sus fichas en ideativas y diversas formas de acceder a
publicos especificos por parte de diversos empngiedios musicales y logran mantener
una entrada y sustento en el tiempo, que aunquevaugble y muy inestable, logran
posicionarse. Por otro lado es posible reconocdicielecias en las condiciones
contractuales en las que se desenvuelven los msusilto que se observa como un
denominador comun para el sector cultural- pero gneel campo de la mausica

independiente adquiere mayor relevancia. Sobredqgdellos musicos que no estan ligados
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a una organizacion, colectivo o sindicato, tiendgarecarizar su trabajo, debiendo muchas
veces acomodarse a las condiciones que imponatués®s de los recintos y locales para
interpretar en vivo, que incluyen pagos minimosgjespor productos al interior del local,
hasta desarrollar la actividad de manera grathiséas irregularidades se presentan sobre
todo para las presentaciones en vivo, que se emmaugctualmente como un campo muy
poco regulado que se manifiesta con mayor frecaesailos circuitos independientes y
fuera de Santiago. Esto produce en los musicossansacion de desvalorizacion de su
actividad y una percepcion negativa sobre el redamento que hace la sociedad a su

labor creativa.

“Los bares creen que les estas haciendo un fawrdecuestas tocando, te piden
que toques covers, 0 sea musica de otra gentepcestq por qué tu no ser esa
otra gente, porque no tocar musica nueva? ¢ Ponajhécer que la gente vaya a
ese bar a escuchar esa banda?” (Entrevista aret&jpven, enero 2009).

Las realidades en el campo de la musica son negtipmuy variadas. Pueden reconocerse
situaciones de musicos exitosos que les permitsaradlarse y vivir parcialmente de la
actividad y al mismo tiempo situaciones en las&jueabajo creativo estd muy precarizado.
Es importante por ende, lograr identificar los esmplimientos musicales exitosos y
focalizar los esfuerzos de la gestién publica eneiatar la actividad. El esfuerzo de este
analisis ha estado en reconocer las principaledetanias en este aspecto ademas de
demostrar el contexto general en que se desateoliadustria de la musica popular en

Chile; la percepcién de sus actores, las demandpsryunidades.
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Principales Conclusiones del Estudio

Por medio del ejercicio tedrico, histérico y anetitque se desarrolla en esta tesis, es
posible llegar a diversas conclusiones sobre taes social actual que actia en la musica
popular chilena. Sin embargo el alcance que estaslusiones puedan tener, van a estar
limitadas por el caracter exploratorio de estastigacion. Las evidencias que se presentan
en el andlisis del campo de estudios, se muestr@tes muy evidentes y otras veces un
tanto difusas entremedio de otros procesos quéaafacla industria de la musica popular.

Si bien se ha buscado la rigurosidad en los rekgtgue arroja el estudio, es posible que
muchas de las hipotesis que se plantean a conibmuaequieran una revision mas

exhaustiva a las particularidades del sistemantpeitante plantear estas dificultades que
se presentan como conclusion como forma de linitaicance de resultados que pueden
llevar a interpretaciones erréneas sobre el camepla dnusica en Chile. En el proceso de
generalizacion de los resultados, es posible eramoat menos 3 fuentes de matizacion

problematica que afectan al estudio social de Isicaten Chile:

- En primer lugar, es dificil saber si los movimien&conomicos, detectados en la
industria de la musica en Chile, representan unbam una tendencia a largo
plazo o bien son so6lo un reflejo de un periodoipaler. Esta problematica se
genera a partir de dos causas: 1. la falta de moion historica sobre los
movimientos econdmicos de la industria, 2. la icékad y retraso de los sistemas
actuales para el registro de los movimientos ecausn que podrian no estar
reflejando las dinamicas econdmicas actuales. diisiacion, dificulta el analisis en
un periodo mas extenso de tiempo (historico) quepieia identificar los vaivenes
y los cambios econdmicos en la industria de la calsie mejor manera. Es
precisamente este desajuste tedrico en los sistenesyistro, uno de los puntos a

los cuales esta tesis pretende aportar.
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- En segundo lugar, los resultados que arroja esbajtr de acuerdo a los objetivos
que la dirigen, va a poner mayor atencion en caaacambios del sistema afectan a
un sistema emergente. Esto significa que muchéssdeoblematicas aqui descritas
se referirAn a una parte de los agentes del sistemagarticular a los nuevos
musicos. En este sentido, los musicos consolidadose enfrentaran a estas
problematicas de la misma manera que los huevoEosig agentes en su proceso
de integracién. Es por ello, que muchas de laslgsiones de este estudio van a

apuntar a resolver los problemas sobre las barderastrada al sistema.

- En tercer lugar, es problematico generalizar lo®ri@enos encontrados al territorio
nacional. Si bien esta tesis pretende alcanzaolggéivo, es necesario matizar las
problematicas que no se van a dar con la mismadnaia y misma intensidad en
todas las regiones, ciudades o comunas del pagstidio no contempla una vision
territorial del sistema de la musica en Chile, aiengodria realizarse. Esta
determinacion por realizar un estudio a nivel naaiptiene por objeto plantear el
tema como un fendmeno extenso que comparte unaang@structura. Sin embargo,
la informacion en estos niveles de desagregaci@sesgsa y no permitiria en esta

etapa de la investigacion llegar a los resultadpsmdos.

Dicho esto, es posible abordar las conclusionededésversas perspectivas. En primer
lugar, va a tener gran importancia las transfororees que se producen en el campo de la
musica a nivel global y el efecto que estos camb&s a ejercer en el sistema local de
musica. En este punto también se da cuenta dalidag nacional en su contexto histérico,
gue va traer diferencias en como estos cambioda@an en Chile frente a otros paises del
continente. En segundo lugar se aborda como caosksun diagndstico sobre los nuevos
modelos productivos que comienzan a operar a paetisiglo XX en la industria de la
masica y su pronta adaptaciéon al sistema local.tdecer lugar, se plantean diversos

modelos de analisis del sistema cultural y musscaparticular, que sean un aporte para
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nuevos estudios e investigaciones sobre este cdfm@dmente, se plantean sugerencias de
politicas publicas que vayan en apoyo del sistenusical local para fortalecer sus

capacidades productivas y mejorar los accesosrgraarde entrada.

1. Transformaciones globales, efectos locales

Las principales transformaciones en la industritadausica popular en Chile de la ultima
década han seguido los cambios globales produ@dds industria transnacional de la
cultura. La apertura de los mercados, la intermatipacion de la oferta musical y los
cambios en los modelos de gestién de la musicatdrado un efecto importante a nivel
local. Las transformaciones que se producen entetreo econémico mundial a mediados
de la década de los '90 van a tener un efectotdimt la creacion y produccién musical,
generando una baja en el tamafio y participaciosetebr de la masica. Sin embargo, este
fendmeno que se observa perfectamente en la asssica del afio 1998, va a ser un
reflejo de otros cambios producidos con anteriarieia el pais, particularmente el retorno a

la democracia y la apertura de los mercados.

El alto grado de desarrollo que habian adquirigoreds empresas musicales nacionales a
finales de los afios '70, se va a ver afectado podi¢ttadura militar y luego con la
incorporacion de las grandes empresas del infetemimiento al pais. Muchas de las
empresas que venian gestandose desde la décads 'd@® van a sufrir un quiebre y un
estancamiento a partir de los afios '90 con lavate&ion monopodlica de las empresas
transnacionales de la cultura. Esto se va a refeajados fendmenos particulares que se
profundizan en los afios ‘90: 1. El traspaso maailas empresas transnacionales de los
catalogos musicales de los sellos independientesfupcionaban como continuidad de
otros procesos culturales en los afios '60 y '70a6ba nueva cancion chilena”. 2. La
monopolizacién de los contratos de la nueva gerrade artistas conocida como “El

Nuevo Pop Chileno”.
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Con el regreso de la democracia, la apertura denlesados y la globalizacion de la
cultura, el sector de la musica va a sufrir tramséiones derivadas de este sistema. Si
bien muchas empresas culturales transnacionaléab@mcon casas de representacion en
Chile desde principios del siglo XX, la forma de@pacion que se produce junto con la
vuelta a la democracia y la apertura de los mes;ad® a ser muy distinta. La pronta
apropiacion de los catalogos histéricos completows sellos independientes chilenos, que
ya tenian muy poca produccion y circulacion delkadta dictadura, va a significar su
quiebre final. De esta manera son eliminadas d&rea aquellas empresas nacionales de
produccion musical. Luego, el surgimiento de nuearmpresas de produccion musical se
va a ver impedido debido a la monopolizacion queehdas empresas transnacionales de
los nuevos artistas. Si bien en un primer momeataelacion entre nuevas empresas
independientes locales y empresas transnaciongesd awomo Getino indica en una
“oposicion funcional”, esto se va a ver desmentidio el quiebre en la industria global para
1998. Para Getino, la “oposicion funcional” entreqpeiias ifdies localey y grandes
(major transnacionalgsempresas de la cultura consiste en la necesldaa segunda
(major) de los catalogos y el descubrimiento de nuevbstas de la primerandie). Sin
embargo, en Chile esta oposicion no se dio en estigmos términos. Los sellos
transnacionales monopolizaron prontamente los atm#rde nuevos artistas que eran
descubiertos por los sellos independientes na@en&on grandes ofertas y contratos
suculentos, los artistas no dudaron en traspasamdamente al sistema, muchos sin
ningun tipo de contrato formal con sus sellos dgeor. Esto en un primer momento, logré
una expansion rapida del mercado, logrando posici@nla musica local en radio y
television y con cifras historicas de venta patistas nacionales. Esto va a resultar en una
mayor creacion y produccion musical local hastaléis de los afios '90. La estrategia
empresarial de lamajor para la época, era la de abrir la mayor cantidgadegpartamentos
de artista y representacion (A&R) en mercados éscalel mundo. Sin embargo con la
crisis en la industria de la musica que comiengartr de los afios '90 con la expansiéon de

Internet y la masificacién de la pirateria y quensanifiesta paralelamente a la crisis
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asiatica del '98, la mayoria de estos departametd@eaparece y la estrategia dentagor
cambia. En Chile, al estar monopolizado los coo$rate los artistas locales por estas
empresas, la produccion y creaciéon musical cae.akiistas reconocidos de acuerdo a los
distintos contratos, no pueden producir fuera dib snajor, y los sellosndie locales no
cuentan con recursos para invertir en nuevos astiga que finalmente la empresajor

no invertiria en nuevos artistas y se mantendnial@® catalogos historicos y aquellos que
habia logrado producir en la época de “bonanzalodeafios '90. En este sentido, seria
posible matizar el concepto extraido de Getino pa@aso chileno como una “oposicion
dependiente”, en la cual la pequefia empresa awutqieria a las decisiones econémicas
de la gran empresa, depende de sus inversionesyiasistir. Si en los afios '90 se produce
un fendmeno de bonanza, creatividad y producciéfadandustria de la muasica popular
chilena, el periodo siguiente va a estar marcadolganestabilidad y el decaimiento

generalizado del sistema creativo musical.

2. Nuevos modelos

A patrtir de los cambios en la estructura y modetmémico de la industria musical global,
producto de fendmenos como la digitalizacion deréaluccion musical y mas fuertemente
la pirateria, se comienzan a gestar nuevos mogelmductivos y de organizacion del

sistema. Estos cambios que se comienzan a prapaincipios de los '90, toman fuerza y
se masifican desde el afio 2000 en adelante. Ds/egea las circunstancias y los
fendmenos particulares que permiten que estos m®detzcan y se masifiquen, pero es
posible encontrar una matriz comun para todos :elsglobalizacion cultural. Dos

modelos particulares van a ser los que expliquess emambios, la profesionalizacion del

espectaculo y el evento en vivo y la emergenciaelihbel
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A partir de este nuevo milenio, la musica va a #alopna relevancia mayor en los
conciertos, festivales y eventos en vivo en gen&stb va a significar la diversificacion y
profesionalizacion de nuevos agentes al sistemacatuademas del fortalecimiento de un
nuevo modelo de negocios. Si bien a partir de foss d90, se produce un alza en las
actividades y conciertos de las principales pramast de eventos musicales en vivo que
logran unpeaken 1997, estos eventos decaen hasta principio20@€, donde comienza
una reinvencion del espectaculo y comienza unrabtable que se percibe hasta el dia de
hoy. Cabe destacar que esto no significa que lduppdon local crece, sino que las
industrias transnacionales monopolizan en este mmmnese elemento de la cadena de
produccion. Este encadenamiento productivo entseelmpresas transnacionales y las
productoras de eventos locales va a beneficiagealaindustria y a los artistas extranjeros
con grandes espectaculos que monopolizan la ietaxén musical local. Con esto podria
establecerse tres tipos de monopolizacion de la m@ustria en Chile para las décadas
estudiadas: monopolizacion de los catalogos hegisyimonopolizacion de los nuevos
artistas y oposicion dependiente con los sefideesy monopolizacion de la interpretacion
musical. Cada uno de estos procesos se sucedddgicamente en tan solo 20 afios. Este
fendmeno no podria ser implementado a cabalidadirsinontexto econdémico favorable
que lo sustente. En este sentido la industria negignal encontré en Chile un soporte
fundamental para sus operaciones econdmicas, gracia gran industria del retail que
permite el endeudamiento y la masificacion nacideatste tipo de espectaculos. Dadas las
caracteristicas de esta industria y un contextgrdades productoras de eventos y un
sistema de ventas a nivel nacional con capacidadndeudamiento, ésta tuvo muchas

oportunidades de surgir.

Sin embargo, las demandas de musicos y produdtmraies han transformado este nuevo
modelo en un nuevo campo de luchas para el sistensécal local. Los actores locales
reclaman su incapacidad para competir con estaglgsay monstruosos espectaculos, asi

como la poca valoracion social de la profesion emromsumidor local. Los musicos
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apuntan a que no existen espacios ni instalacaesuadas para la interpretacion musical
local realizando demandas formales a los duefidecddes y espacios para la musica en
vivo, pero también hacia los encargados de pdiitipgiblicas sobre una mayor

regularizacion del campo. Esto ha derivado en ddasnmas formales como la

obligatoriedad de que musicos localesidneen™ a misicos extranjeros para de esa forma
posicionar la musica de los artistas nacionaleslEftimo tiempo se han logrado avances
en la materia gracias a un compromiso no formaadegrandes productoras para dar un
espacio a artistas chilenos. Al mismo tiempo, machmistas nacionales han logrado un
cierto grado de internacionalizacion, por lo quechas veces éstos se presentan

practicamente como artistas internacionales enavestos y festivales musicales.

Si bien las transformaciones que se producen aaseslide la década de los 90, producen
un estancamiento y un decaimiento de la musica, ltazabién permiten la introduccién de
nuevos actores. Sellos como Dicap o Alerce pie®npletamente su relevancia en la
produccion de musicos locales, pero dan un espaamievas iniciativas en el sector
musical. Muchas veces ocultos y andénimos, basadodo® intereses y afinidades
personales de sus creadores, nacen los selldies y los “netlabels. A principios de los
'90, ya el sector musical local comienza a reageg@a a establecer sus propios modelos
de gestion. Mientras los artistas reconocidos almacional se encuentran enclaustrados
en contratos legales que impiden su creacion yus@dn musical, nacen nuevas e
independientes formas de agrupar a vertientes alasiaqque buscan posicionarse. El
desarrollo de estas formas de produccion culteradirfh que enfrentarse durante toda la
década de los '90 a los fendbmenos de monopolizanidsical que conforman un sistema
vertical de circulacién de la musica debido a tegracion entre lasajor y las industrias

de las telecomunicaciones, como las radios y la TV.

*0 Se refiere a la apertura del concierto por paetardartista local.

129



A partir del 2000, con la masificacion de los sisds digitales y el consumo digital, estas
iniciativas y agrupaciones locales logran comesaagproceso de apropiacion y adaptacion
en los circuitos de produccién de musica localogsircuitos logran masificarse gracias a
la masificacion de tres formas de tecnologiasata pa produccion musical con equipos y
software que bajan su precio debido a nuevas imagortes, 2. para el consumo gracias a
la masificacion de Internet y la venta digital (ca@n va a ser muy elitista), 3. para la
masificacion de la musica a través de plataforreasaidgicas que permiten la transmision

digital de datos gracias a un aumento en la vedolcit las conexiones.

Estas iniciativas basadas en la red van a permita mayor visibilizacion de las
producciones locales, generando de esta maneraosioenputs (salidas) al mercado
internacional. Aunque la mayoria de los sistemggales ya se encontraban disponibles
para los musicos con anterioridad, no es hastpdaicdn de los nuevos productores y
gestores musicales basados en la red y los sistigitedes, que logran masificarse. Esto
va a remarcar la importancia que tienen los medésdy productores en el desarrollo
creativo musical. Los musicos locales se van afloswedel desarrollo digital, logrando
llegar a nuevos consumidores, audiencias y fansietm®n a interesarse en las

producciones locales de musica.

3. Modelos de analisis

Las distintas realidades y experiencias encontradasl desarrollo de esta investigacion
proponen un sistema musical en movimiento que fralsuistintas transformaciones que
han alterado no sélo las formas de organizacion sgéekor, sino que también las
experiencias de vida de los creadores y la nazaatgésma de las creaciones musicales. A
través del analisis, es posible construir distimuglelos que actian en el desarrollo de la
industria de la musica popular. Estos sistemasreulados en redes organizadas de

manera formal e informalmente pueden ser distirgguak acuerdo a la naturaleza de sus
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trabajadores, los grados de profesionalizacidrsysistemas de financiamiento con los que
operan. Un primer nivel de andlisis correspondeistéma tradicional de la industria de la

musica que se constituye a partir de las grandesesas globales del infoentretenimiento.

El esquema del sistema tradicional, propuesto eRidara 2, permite reconocer a los
principales actores y la forma en que se relaciofan este sentido la industria del
fonograma ademas de ser un sistema economico yateciamiento de la gran industria
musical, es una barrera de entrada para los mergdoales, que es utilizada para medir
el impacto que tiene una determinada propuestacaius§i bien las ventas y los ingresos
de esta industria han disminuido en los ultimossafia cadena aun se mantiene,
estableciéndose cada vez mas como un bien dedaomaalo a consumidores de elite, en
muchos casos coleccionistas. El fonograma porrtotpuede transformarse en cualquier
tipo de soporte fisico que contenga un contenidsical destinado a un consumidor
exigente o “interesado” que tiene como consecudackmarrera de entrada a la industria

masiva.
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Figura 2: Sistema Tradicional de la Musica Popular

SISTEMA TRADICIONAL
(Basado en la internacionalizacion del repertorio local)
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Fuente: Creacion Propia

La industria de los eventos en vivo ha crecido meonente en la Ultima década tanto en el
namero de conciertos y productoras de eventos, @mna cantidad de ingresos percibidos
y espectadores. Este sistema, que continla creciéladpermitido el ingreso de nuevos
modelos de negocio a la industria como los sistedeaventa de entradds Algunos
ejemplos internacional®sdemuestran que es posible generar a partir dedestrollo,
distintos modelos de negocio, como el inmobiliapara fines culturales y servicios
especializados como gestion de entradas VIP, astranion de espacios, entre otros. El
desarrollo de esta parte de la industria producerses importantes que permiten asumir
mayores riesgos que, a traves de sistemas de foyregrayen el desarrollo de la industria
local. En este sentido, es muy importante que axist sistema organizado de apoyo al
sector creativo nacional que gestione en el paisdtividades de promocion y difusion
tanto para los artistas locales, como para lognatégonales. El fomento a este tipo de

empresas permitiria una aproximacion mas fuertee emhbas industrias —la nacional y la

*L En Chile funcionan al menos tres sistemas de \@ntradas, entre las cuales se encuentraniélastat
Puntoticket y Ticketmaster.

°2 E| ejemplo mas claro es el de LiveNation, quiegeseraron en el afio 2008 4.2 billones de délares y
realizé mas de 10.000 eventos en vivo en festivalésvés de todo el mundo y en los coliseos, argna
centros de evento que administran en distintogpafsiveNation Annual Report, 2008)
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internacional- que se encuentran hoy en dia masrmmsdesarticuladas. Como ya se ha
advertido con anterioridad, la industria de la rod@isocal no compite en un sentido estricto
con la industria internacional, sino que se apaydaduncionalidad de ambas industrias.
Esto quiere decir que la industria musical locdledactuar en una “oposicion funcional” en
la cual los espacios de creacién, produccion epregacion local, actien de acuerdo a los
desafios que la industria cultural global plantéamo se ha visto en las ultimas décadas,
esta oposicion se plantea mas como una “oposi@perdliente” que funcional, lo que da
cuenta de un falla en el sistema. Para ello essadoeinstitucionalizar un tipo de
organizaciones que permitan establecer contratmsigrdos para la difusion y distribucion

de los productos musicales.

Figura 3: Sistema Emergente y Sistema Digital

SISTEMA EMERGENTE/DIGITAL
(Basado en la profesionalizacion del repertorio local)
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Fuente: Elaboracion Propia.

La profesionalizacion del sector de la producciénal junto al de la produccion de
eventos, permitirian ademas internacionalizar $peetaculos con un fuerte enfoque en los

paises sudamericanos que por la proximidad de rtagefas, reducen los costos de
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traslados requeridos por los musicos locales. @abtacar, que por el tamafio del mercado
nacional, es muy poco probable que la demanda logaé asimilar este proceso de
crecimiento en el tamafio del sector de la musical,lgue se ve reflejado en las dindmicas
de profesionalizacion y el crecimiento de la ofetadémica. Aprovechando las multiples
vias de conectividad que existen en la actualidadyosible generar un intercambio muy
provechoso de artistas y agrupaciones en los paéeasos. Entre los paises mas comunes
a los que se dirigen los musicos independienteg\estados para realizar presentaciones
en vivo, se encuentra en primer lugar ArgentinajPBrasil y Ecuador. El fomento al
intercambio musical entre ciudades cercanas a Hastefas permitiria ampliar las
capacidades de las industrias culturales localasi ylescentralizar el movimiento que se
concentra hoy en dia con mas fuerza en Santiago. fesmitiria ademas generar un
circuito nacional basado en la formalizacion dedagpresas y organizaciones musicales
que aseguren un retorno minimo de las inversioadgadas a la produccion musical, las
cuales podrian asumir mayores riegos a través dgafeas publicitarias en medios
especializados que existen en la actualidad. Canoa de fortalecer el sistema de la
industria musical nacional es necesario enfocatotdas politicas publicas como los
sistemas de fomento y financiamiento hacia pundétrstégicos de la cadena de valor de las
creaciones musicales. Uno de los problemas masresmara el desarrollo de la industria
consiste en el alto nivel de informalizacién delbajo cultural. Es por esto, que las
iniciativas y proyectos que no cuentan con el apgdg@lguna organizaciéon de respaldo,
tienden a desaprovechar las posibilidades del ampistema, lo que genera una

produccion intermitente de insumos para la indaistacional.

Las posibilidades de financiamiento de este sisteenaultiplican si es posible integrar de
manera mucho mas intensa los modelos digitalefori¢nto a los modelos de negocios
basados en la red, permiten generar un sistemaustente por si mismo a la produccién
musical, permitiendo a los musicos dedicarse adtigidades de creacidn e interpretacion

y reducir el fenébmeno de multi y pluriempleo queita al sector creativo. Los costos de
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produccion de musica han bajado enormemente graciks incorporacion de nuevas
tecnologias de edicion y las distintas opcionesgd®bacion en formato digital. La
importacion de este tipo de tecnologias permitiraaumento en la oferta de estudios de
grabacion canalizados a través de los sellos imdkepates. EI fomento a la
profesionalizacion de estos sellos, generando camgpias legales, financieras, de gestion
y administracion, permitirian canalizar la relacgmtre lo digital a través de los medios y
sistemas digitales y los eventos en vivo. El fomemtlos sistemas digitales es en este
sentido primordial, ya que de esta manera lostastig productores asociados pueden
gestionar de manera estratégica sus inversionasjtigmdoles negociar la administracion
de sus derechos a distintos sistemas digital&s importante por lo mismo establecer
protocolos, normativas, sistemas de fomento y mEsiguque vayan en beneficio de las
iniciativas en ambas industrias (de la musica ¢radal y los sistemas digitales). La
aplicacion de incentivos para la industria de |aicalpopular, debe comprender las formas
en que se relacionan los actuales agentes coma fdemgenerar emprendimientos que

articulen el sistema.

Analizando ambos modelos, el del sistema traditign&l sistema emergente, como
distintos campos del sistema cultural, puede remnse la relacion y las funciones entre
cada campo. El complejo cultural se encuentra dmat®e de las relaciones a través del
fomento a la educacién, la ensefianza y la capamitade los creadores, gestores y
trabajadores del sector cultural. Esto significanemntar el acceso a carreras artisticas y
técnicas que se relacionen al sistema de la m@iemas de apoyar a las organizaciones y
centros culturales que imparten talleres y clasasstrumento como forma de aumentar la
masa critica y la formacion de creadores en la basl. Aumentando el interés por el
desarrollo artistico desde temprana edad perméirfaentar las audiencias y fomentar la
renovacion del trabajo creativo. Ademas las paiftipublicas en cultura han estado

enfocadas, en el caso de la musica popular, essatillo de la industria a través de lineas

*3 Como radios online, aplicaciones steeamingy repositorios de archivos.
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de financiamiento especificas, como la producciérfahogramas, la comercializacion y
distribucién de obras y la realizacion de eventesgnciales. Este tipo de fomento sin duda
es importante, pero pierde todo tipo de relevanientras no exista un sistema organizado

de circulacién econémica de la produccion musical.

Figura 4: Relaciones en el Sistema Cultural

SISTEMA CULTURAL
(Campos Dinamicos)

~ COMPLEJO CULTURAL '+
Politicas Culturales (Industria)
Educacion (Creacion)

Fuente: Elaboracion Propia.

El sistema emergente y digital por otro lado, heoatrado distintas vias de desarrollo a
partir de los afios '90 que lo han llevado a un mleba incipiente con un alto grado de
profesionalizacién de sus trabajadores. Aunquenélisais de la industria de la musica
popular no consideré un analisis longitudinal colmeona de comprender las dinamicas
regionales y territoriales del fendbmeno, se puestmnocer una clara tendencia a la
centralizacién de las actividades en las regionesapolitanas como Santiago donde se
muestran con mayor claridad las dindmicas y refesoentre los actores del sector
independiente. Un fuerte apoyo al trabajo local nanespecial enfoque al intercambio

internacional, sobre todo con las regiones fromdsrimas cercanas, permitiria articular el
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sistema de manera transversal fomentando nuevaoaciesppara la circulacion de
contenidos musicales. Esta misma perspectiva ievaalo a cabo en otras areas artisticas

como en el cine y el teatro, logrando un intercanpibpoductivo con paises como Argentina.

El fomento a la asociacion de los artistas nacemal los sellos musicales, permitiria
regular no sélo la actividad laboral de los creadpsino que también formalizar la forma
en que se gestionan los contratos con los localdaggres donde se realizan las
presentaciones en vivo. Ademas permite adminigtreggociar acuerdos de distribucion y
promocioén de los artistas en el extranjero. En estetido el éxito de los proyectos
musicales en los paises sudamericanos es un liieadar para la internacionalizacion de
éstos a paises con una industria mas grande comadVieEEUU, Europa y el Asia

Pacifico. En algunos paises en los que existemieslode chilenos como en Espafa,
Suecia, EEUU, Francia y Alemania, ya se han praltugitercambios importantes entre
productores, creadores e intérpretes lo que hait@ongenerar relaciones y redes de
contacto. En Latinoamérica el intercambio se hadywmo sobre todo al alero de la
industria tradicional (transnacional), por lo quea profesionalizacion del sector
independiente permitiria multiplicar los flujos detrada a las plataformas globales. Algo

de esto se ha producido, pero ain no puede sadetao como un fenbmeno masivo.

4. Propuestas para el fomento de la musica nacional

La articulacion de una plataforma que conecte adistntos elementos de la cadena de
valor de la creacion musical es una forma de fomedetla creatividad. Es importante la
aplicacion de innovaciones en los sistemas que if@@rmntegrar nuevos elementos
creativos a la producciéon simbdlica. Las relaciaqes se producen entre distintas practicas
y disciplinas artisticas son, en este sentido, domehtal, ya que estan encargadas de
integrar las innovaciones en los procesos creatiZzofe la muasica y el teatro existe un

espectaculo, entre la muasica y el audiovisual exisbntenidos audiovisuales y productos

137



de entretenimiento, y asi, cuando la musica sgratpor completo al sistema cultural, se
producen efectos positivos para el conjunto dealds/idades culturales, ya que en su
avance —la muasica- ha permitido generar multipldetas de desarrollo. Es por esto que un
modelo de gestion integrado aumentaria no solanéidad y calidad de las producciones
culturales y musicales, sino que ademas fomentariauevo tipo de empleo basado en el
trabajo creativo, el desarrollo de las nuevas tegias y la internacionalizacion de bienes

y servicios culturales.

El aporte que realiza el sector cultural a la stadees mdultiple. La interpretacion de éste,
bajo el modelo de las industrias culturales es ocoasecuencia directa del modelo
econdmico en el que se desarrolla la sociedad &ctlalidad. La musica es un reflejo y un
objeto al mismo tiempo. Su contenido se basa ertdgpretacion de la realidad a traves de
simbolos y experiencias creativas. Se relaciondasodinamicas globales de comunicacion
y las transformaciones tecnoldgicas propias ddb s¥XI. Las formas de produccion y
consumo han mutado en las ultimas décadas lo gllevaao a transformar las formas de
organizacion, financiamiento y regulacion del sisie ademas de modificar la naturaleza
del trabajo creativo y las formas de creacion. Rgravechar los beneficios que ofrecen
estas transformaciones, el sistema debe adaptafosuss de funcionamiento a los
requisitos actuales en las formas de consumo, ® implica generar un sistema de
capacitacién constante para los trabajadores deultara, los gestores culturales, los
productores y agentes del sistema creativo. Adersdsecesario crear nuevos sistemas de
recompensa para los distintos sujetos del sisteraggrmita emprender nuevos y mejores
proyectos musicales capaces de competir con eb@gnercado internacional, que parece
ser la Unica opcion para la masificacion de losdpetos y servicios locales y para

satisfacer la demanda cada vez més amplia delrseetdivo del pais.

En concreto, la articulacion de un sistema de prcida local, permitiria mejorar las

capacidades de negociaciéon que como se ha vistoesmsarias dentro del sistema de la
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musica. Actualmente, los musicos e intérpretes seuemtran “amarrados” a la
institucionalidad de la Sociedad Chilena del Deoedk Autor. Si bien la labor de esta
institucion es necesaria para el resguardo deré&lores y sus obras, ésta aun representa
un modelo monopodlico de administracion de los deyec El centralismo de esta
institucion es evidente y los musicos reclamannsapacidad para fomentar el desarrollo
musical en los territorios fuera de la capital.nfigr y fomentar un cierto tipo de migracion
hacia los sistemas emergentes, podria ser una andeedescentralizar el sistema. La
existencia de organizaciones intermedias en @ms&ide la masica es fundamental para su
desarrollo. Una forma de potenciar este tipo derimgciones podria comenzar con la
institucionalizacion de los sellos independientatigjtales, generando un registro unico y
reconocido por el Estado. De esta manera es pagitiar normativas, reconocer buenas
practicas y fomentar la formalizacion en las relaes contractuales con los musicos de
manera progresiva, entendiendo que el sistema atesanuy dinamico. Por ejemplo, en
los Fondos de Cultura que ofrece el Consejo Natideala Cultura y las Artes, en
particular el Fondo del Libro, promueve la organiaa de este sector. Para la presentacion
de libros, es exigencia que la obra esté aceptadaina editorial reconocida y que se
adjunte un informe editorial. Esto significa querel del editor y la editorial como
mediadores, sea una actividad reconocida y valpfadaalizando la entrada de los libros
a la cadena de produccion. Este mismo tipo de aegules podrian ser implementadas al

sistema de la musica para fomentar su profesiatada.

Los resultados de esta investigacion pueden stwsviomo parciales. Sin duda que se
requiere un avance mayor en el estudio sobre ladmicas particulares entre cada
elemento de la produccién cultural, que permitandtede mejor manera la forma en la que
puedan ser aplicadas las innovaciones con el firprdeucir efectos positivos en el

conjunto de las industrias culturales y en pardiceh la industria de la masica popular. El
sistema de registro y las categorias estadistst@blecidas hasta el dia de hoy no son

suficientes para medir el impacto de cada agentelecomplejo sistema. Como las
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industrias culturales manejan un tipo particularsdesibilidad econémica, es posible que
ciertas metodologias para el fomento aplicadasabw@nte al sistema estén generando
efectos contrarios. Esto puede producirse de thstimaneras, como en la aplicacion de
incentivos que desincentivan modelos de negocitoero a la creacion en las lineas de
fomento cultural aplicadas por el CNCA. Tambiérpesible identificar deficiencias en la

canalizacion de los recursos para el funcionamieatperativo y en red que desincentiva
la organizacion. Por otro lado, debe instruirseistirdas instituciones y organismos

estatales que manejan presupuestos para culturmo (cGobiernos Regionales,

Municipalidades y otros), con la finalidad de paian las capacidades y competencias
locales con el objetivo de fomentar los circuit@gionales. La organizacion general del
sistema depende de una mayor profesionalizacioonaepo con un especial énfasis en la
gestion. La especializacion de los servicios y damflizacion de las organizaciones
permitirian canalizar el desarrollo local con el fie internacionalizar estos bienes y
servicios. La mejora en las fuentes de informadids sistemas de registro y los estudios
en torno a estos fendmenos, permitira generar enavacion constante del sistema

permitiéndole crecer y fomentar el trabajo asoamati

El sector que ya esta en crecimiento puede exEmdin mas si se piensa en las multiples
posibilidades de desarrollo que permite la red.silm pensando en Internet como una
plataforma de difusion, distribucion y comerciatide, sino en los avances de las
tecnologias asociadas a la produccion y edicioadedsica. Estos modelos implican
asumir riesgos importantes para el sistema deoldupcion, los que generando un sistema
de recompensas, financiamiento y transparentandoe stbodo los procesos para la
contratacion de artistas en el pais, podrian reptas un enorme desarrollo para la

industria de la creatividad en Chile.

140



Referencias

1. Libros

Bustamante, E. (coord.). (2002). “Comunicacién ytura en la era digital. Industrias,

mercados y diversidad en Espaia” (22. Ed). Esgaédisa (pp. 67- 105).

Bustamante, E. (coord.). (2003). “Hacia un nuewbesia mundial de comunicacion. Las

industrias culturales en la era digital” Espafadi€a (pp. 57- 84).

Garcia Canclini, N., (1999) "La Globalizaciéon Inmaaila" Ciudad de México: Paidos.

MINEDUC (1999) “Cartografia Cultural de Chile, Agla Valparaiso. Chile: CNCA.

Consejo Nacional de la Cultura y las Artes (200ffdrme Diagnéstico de la Oferta
Académica de Carreras Artisticas en la Educacigmeisar Chilena 2007”. Valparaiso,

Chile: CNCA.

Delgado, J, Gutiérrez, J. (1994) “Métodos y técmicaalitativas de investigacion en

ciencias sociales”. Espafia: Sintesis.

Dilthey, W., (2003) “La esencia de la filosofia’u@nos Aires: Losada.

Dorfman, A., Mattelart, A., (1971) “Para leer altpaDonald”. Valparaiso: Ediciones

Universitarias de Valparaiso.

141



Frith, S., (1981) “Sound Effects”. EEUU: Pantheon.

Hall, S., (1981) "La cultura, los medios de comanion y el «efecto ideolégico»"
Publicado en CURRAN, James y otros (comp.) Sociegatbmunicacion de masas

México: FCE.

Hernandez S. R., Fernandez C. C y Baptista L.P.03R0"“Metodologia de la

Investigacion”. México D.F.: McGraw-Hill.

Hesmondhalgh, D. (2002) “The Cultural IndustriesiGE.

Jameson, F. (1994). “La posmodernidad y el mercafon"Zizek, S. (coord.) Ideologia (22

ed. En espafiol) (pp. 309- 327) Argentina: Fond@udkura Econdmica.

Miege, B., (1989) "The capitalization of culturaloguction”. Nueva York: International

General.

Nietzsche, F., (2003) “El origen de la tragedialieBos Aires: Andromeda Ediciones.

Palominos, S., Farias, E., Utreras, G., (2008) ‘idRisn Tension, produccion simbdlica en

tiempos de globalizacion”, Chile: LOM.

Schréder, G., Breuninger, H. (comp.). (2001) “Taaté la Cultura”. Buenos Aires: FCE.

Stolovich, L., Lescano, G., Mourelle, J., PessaRq, (2002) “La cultura es capital”.

Uruguay: Fin de Siglo.

142



Valles, M. (1997) “Técnicas cualitativas de invgatiion social’. Madrid: Sintesis.

Weber, M., (1922) “Economia y Sociedad” (152 edéxico: FCE.

Williams, Raymond. (1981) “Sociologia de la Cultuf® reimp.) Barcelona: Paidos.

Zavala, M., Marks, C. (2001). “Industria CulturalMasica Popular Chilena”, Tesis para

optar al titulo de periodista, Universidad, Sardidg Chile.

2. Documentos en linea

Adorno, T., Horkheimer, M., (1944-1947). “Dialéaidel lluminismo”. Recuperado del

sitio Web de la escuela de filosofia de la Univdadi ARCIS www.philosophia.cl

Aranguiz Pinto, S. (2006). Historia social de lasié popular chilena, 1890-1950. Revista

musical chilena [online], vol. 60, no. 205, p.70-B&cuperado el 19 Julio 2008:

http://www.scielo.cl/scielo.php?script=sci_arttepi&=S071627902006000100005&Ing=e

s&nrm=iso ISSN 0716-2790

Beer, D. (2005). Reflecting on the digit(a)isat@mmmusic. En "Special Issue #1: Music and

the Internet”, University of lllinois, Chicago.Reammrado el 15 de noviembre de 2009:

http://firstmonday.org/htbin/cgiwrap/bin/ojs/indekp/fm/article/viewArticle/1463/1378

143



Castells, M. (2000). La ciudad de la nueva econoBriaRevista La Factoria n°12 [online].
Acto de clausura del Master “La ciudad: politicasypctos y gestion”. Universidad de
Barcelona. Recuperado el 07 de julio de 2008:

http://www.lafactoriaweb.com/articulos/castellskthh

Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, (200&hile Quiere Mas Cultura:

Definiciones de Politica Cultural 2005-2010". Resxgulo el 09 de septiembre de 2011:

http://www.consejodelacultura.cl/portal/galeriatieext105. pdf

Consejo Nacional de la Cultura y las Artes (20@@agnostico de la Gestion Cultural de

los Municipios de Chile". Recuperado el 09 de sephire de 2011:

http://www.consejodelacultura.cl/portal/galeriatfeext1666.pdf

Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, (200W)Convencion Nacional de la Cultura

Espacios”. Recuperado el 09 de septiembre de 2011

http://www.consejodelacultura.cl/portal/galeriatfeext1673.pdf

Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, “Impagé la cultura en la economia chilena:
participacion de algunas actividades culturaleseePIB y evaluacién de las fuentes
estadisticas disponibles”,(2003) Chile: Convenial#s Bello. Recuperado en Marzo de

2010 del sitio del Observatorio Iberoamericano@siecho de Autor:

http://www.odai.org/impacto-economico-de-la-culfesiudios/158-impacto-de-la-cultura-

en-la-economchilena

144



Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, “Labtajadores del sector cultural, estudio de
caracterizacion” (2004), Chile: CNCA. Recuperadonasrzo de 2010 desde el sitio del

Convenio Andrés Bello:

http://www.convenioandresbello.info/?idcateqoriaz4 2

INE, (1997-2008) “Cultura y Tiempo Libre, informawal’, Recuperados el 15 de Octubre

de 2007 del sitio Web del INE:

http://www.ine.cl/canales/chile estadistico/esticks sociales culturales/cultura/cultura.

php

Garcia Alba, J. y Soler, S. (2008) “Industrias atdtes en la web 2.0” Recuperado el 23 de

mayo de 2008 del sitio Web del Banco Interameriagam®esarrollo:

http://idbdocs.iadb.org/wsdocs/getdocument.aspxitins 1415543

Getino, O. (2001) “Las industrias culturales delrttsur”, Recuperado el 04 de mayo de

2008 del sitio Web de Observatorio de Industriakutales de la Ciudad de Buenos Aires:

http://www.buenosaires.gov.ar/areas/produccionétriks/observatorio/documentos/ind ¢

ult en el mercosur.pdf

Getino, O. (coord.). (2005). “La industria del Dos&conomia de las PyMEs de la industria
discografica en la Ciudad de Buenos Aires”, Reagherel 06 de enero de 2008 del sitio

Web del Observatorio de Industrias Culturales deilmlad de Buenos Aires:

http://www.buenosaires.gov.ar/areas/produccionAtrths/observatorio/publicaciones.php

145



Hernandez, Postolski, et all. (2000) "Entrevistaiglas Garnham". Revista de economia
politica das tecnologias da informacédo e comunicdg# Il n°® 03, Aracaju. Recuperado el

26 de julio de 2008:

http://www.quadernsdigitals.net/index.php?accionMdremeroteca.DescargaArticulolU.d

escarga&tipo=PDF&articulo id=6560

Katz, Jorge. (2006). “Tecnologias de la Informaciria Comunicaciéon e Industrias
Culturales. Una perspectiva Latinoamericana”, Recagio el 15 de abril de 2008 del sitio

Web de la ECLAC/CEPAL:

http://www.eclac.cl/publicaciones/DesarrolloProdvmt?/L CW92/W92.pdf

Martin-Barbero, J. (2002) “La globalizacion en dawltural: una mirada latinoamericana”’
Recuperado del sitio Web del Departamento de Estudulturales ITESO, Guadalajara el

09 de septiembre de 2011:

http://www.er.ugam.ca/nobel/gricis/bogues/Barbetd.p

Miege, B., (2006) "La concentracion en las indastrculturales y mediaticas (ICM) y los
cambios en los contenidos” Recuperado del sitio d&eka Universidad Complutense de

Madrid el 26 de julio de 2008:

http://www.ucm.es/BUCM/revistas/inf/11357991/artas/CIYC0606110155A.PDF

Miege, B. (2008). “Las industrias culturales y diormacién: un enfoque sociocultural”.
Revista Electrénica de Investigacién Educativa(1)0Recuperado el 26 de julio de 2008:

http://redie.uabc.mx/vol10nol/contenido-miege.html

146



Miege, B., Pailliart, 1. (1995) “Las industrias turales en la era de los medios
audiovisuales y las redes de difusion” En: AnuafNCO. Investigaciones de la
Comunicacion. N° 7. Caracas, Venezuela. Institetdngdestigaciones de la Comunicacion.
Universidad Central de Venezuela. Facultad de Hislades y Educacion. pp. 13-31.
Traduccion: Oscar Lucien. Recuperado el 26 de jdéo 2008 del sitio Web de la

Universidad Central de Venezuela:

http://www.ucv.ve/ftproot/anuarioininco/ININCO7/ctamt1.htm

Sanz Menéndez, Luis. (2003). "Analisis de redesiafggz 0 cOmo representar las
estructuras sociales subyacentes”. Recuperado dke3lio de 2008 del sitio Web del

Instituto de Politicas y Bienes Publicbstp://www.iesam.csic.es/doctrab2/dt-0307.pdf

SCD, CEU UNIACC (2008). “Sintonia Joven: Un estudabre muasica, comunicacion y

jovenes (Informe)”. Recuperado en marzo de 201Bitdelde UNIACC:

http://crea.uniacc.cl/ArchivosSugeridos/publicaesiuisponible%20sintona%?20joven.pdf

Yudice, G. (2002) “Contrapunteo estadounidensaebatnericano de los estudios
culturales”. En Mato, D. (comp.) Estudios y otraagbicas intelectuales latinoamericanas
en cultura y poder. Recuperado el 07 de julio d&82én el sitio Web de Consejo

Latinoamericano de Ciencias Sociales:

http://bibliotecavirtual.clacso.org.ar/ar/librosicua/yudice.doc

3. Otras fuentes y sitios consultados:

LiveNation Annual Report (2008), recuperado el &lsdptiembre de 2011 desde:

147



http://phx.corporate-

ir.net/External.File?item=UGFyzw50suQ90TYxMHxDaGIKHEP SOxfFR5cGU9IMw==&t

=1

Poblete M., Paula. Ponencia, “Economia y Rentadllide la Cultura”, 03, Abril de 2009

en el marco del Diploma en Gestion Cultural PUQNb Publicado).

Consultados durante el afio 2010:

http://www.memoriachilena.cl

http://www.musicapopular.cl

http://www.t4f.cl

http://www.dgmedios.com

http://www.feriaticket.cl

http://www.feriamusic.cl

http://www.ticketmaster.cl

http://www.selloazul.cl

http://www.scd.cl

http://www.elescarabajo.cl

148



149



