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Introduccion

Este documento se basa en una investigacion en curso sobre las practicas musicales de la circulacion y la produccion en varias ciudades de Colombia. Esta investigacion ha
también la colaboracion de nuestros asistentes de investigacion - Andrea Restrepo, Federico Ochoa y Omar Romero.");' onmouseout="tooltip.hide();">1 En la actualidad nos
creacion de los objetos artisticos, las formas de intercambio de los mismos, y su situacion juridica. La musica ha estado a la vanguardia de la disyuntiva provocada por esta |
pusieron en evidencia, pasando posteriormente al cine y a otras formas artisticas. En la década de 1990, los debates sobre la circulacion global de musicas locales, marcados
caracterizados por una dialéctica que oscilaba entre la ansiedad y la celebracion (Feld, 2000). Por un lado se celebra la diversificacion del mercado musical y el acceso a mu
produccion, y, en particular, la apropiacion de musicas consideradas patrimonio por aquellos que las utilizan para venderlas como propiedad privada. Generalmente esta disy
tercer mundo o musicos con poder econdmico y otros sin este poder. Ver Feld 2000, Ochoa 2003, entre otros.");' onmouseout="tooltip.hide();>2 Recordemos que la nocion d
acompafiada de la ausencia de reconocimiento de autoria a sus creadores y por tanto, éste siempre fue considerado un producto 'libre', parte del dominio piblico y, perteneci

En el plano econdmico, la tension entre la celebracion de la diversidad y las ansiedades de la desigualdad en el intercambio musical global es a menudo presentada como un
de los negocios abiertos, aquellas que dependen de una economia de intercambio y, por otra, las practicas de los negocios que dependen de la remuneracion monetaria en la
ejerciendo el control sobre su 'propiedad', es capaz de obtener un beneficio que remunera el esfuerzo individual. Esto es lo que Lawrence Lessig (Lessig, 2006 y 2008:117),
intercambio y comercial Notemos como en las descripciones de la economia de intercambio esta ausente la consideracion de un segmento de lo que histéricamente se ha asc
onmouseout="tooltip.hide();">3; incluso el autor propone el tercer modelo, el de la economia hibrida, donde se combinan los dos anteriores. En este modelo de opuestos la ni
el acceso a la obra o su adquisicion; es decir, enfatizan la idea de consumo como la de lograr acceso a un objeto artistico Ver George Yudice, 2007 para la forma como esta ¢
capacidad transformativa de otros procesos que se dan alrededor de la creacion musical.

Incluso cuando se valora la necesidad de usar los dos modelos, éstos se definen en su relacion con el consumo. Los desarrollos que se vienen dando sobre 'negocios abiertos
maximo que las empresas estan haciendo del control que permite la propiedad intelectual, debe ceder en ocasiones. Esta necesidad la explica Chesbrough indicando que 'el 1
agregado para los consumidores y colaboradores' (Chesbrough, 2006: 81). Estos analisis siguen sin considerar procesos de creacion y circulacion de una obra como proceso:
consume sin mirar integralmente los procesos ciclicos de produccion y circulacion. Ni siquiera cuando Lessig desarrolla en su tltimo libro la idea de economia 'hibrida' (Le:
deshacerse del énfasis en las practicas de adquisicion de la obra. Aunque en este punto Lessig parece considerar diferentes procesos en la produccion y circulacion de la obr.
posibilidades de una economia hibrida, indica que la sostenibilidad en este ambiente existe solo si se preservan las distinciones entre las dos economias en el modelo a impl
que ponen énfasis en ese momento de la adquisicion.

Sin embargo, la adquisicion del objeto musical es apenas uno de los momentos de intercambio del mismo. Si entendemos la escucha como 'una relacion historica de intercat
fundamental que interviene en el proceso de creacion, produccion y transferencia de la obra musical. En otras palabras, no existe proceso acustico creativo, sin una escucha
proceso creativo en la musica entendemos por tanto no solo las practicas de composicion musical, sino también las de produccion y puesta en circulacion de objetos sonoros
cuando la frontera entre estos tres aspectos se vuelve cada vez mas difusa. En este sentido, los modelos econdomicos, incluso el modelo hibrido propuesto por Lessig (2008),
envuelven la produccion y la distribuciéon como momentos incidentes en la creacion.

Por tanto en este articulo queremos explorar la idea de que cuando se presta atencion a las practicas de grabacion y produccién musical, el modelo econdmico dual expuesto
trabajo del musico, las practicas de circulacion y su estatus juridico, que permean el ambiente publico en la actualidad, no son tinicamente discusiones sobre la musica comc
en las practicas productivas y creativas de lo sonoro. Asi, el debate no corresponde unicamente al terreno econémico, sino principalmente, al juridico. Para elaborar el recon
fines del 2006 y comienzos del 2007 con musicos que realizan sus propias practicas de produccion y circulacion musical. Buscamos contrastar dos modos de escucha, creac
punk en Medellin, y el de algunos de los miisicos que componen y realizan lo que se conoce como 'musica de fusion' o 'nuevas musicas colombianas' en Bogota y en Medell
que emergen a través de estas practicas.

La escucha como practica de intercambio

En la actualidad encontramos una bibliografia cada vez mas numerosa sobre el sonido, la escucha y las praticas de produccion sonora en la cual se concibe lo actstico como
generalmente se denomina como lo 'aural' En este articulo se privilegia el uso del término aural como traduccion del término en inglés aurality, en vez de utilizar su traducci
aural como término puede incoporar varios sentidos de lo actstico que no necesariamente estan incluidos poéticamente de la misma forma en la nocion de sonoro.');' onmou
ser considerado un aspecto fundamental de la constitucion de modos de sociabilidad, la creacion de redes de relacion social y, en general, de las esferas privada y publica.

En su libro La Ciudad Letrada, Angel Rama escribio sobre el papel de la palabra escrita en la constitucion del poder en Amérca Latina. Para ¢l, fueron los letrados (esribanc
constitucion de la esfera publica, dejando por fuera a mayorias cuyas practicas comunicativas estaban mediadas primordialmente por lo actstico (Rama, 1984). Pero podem:
sentido de ser. En América Latina, los diferentes momentos y procesos de percepcion auditiva y de transformacion y recontextualizacién musical siempre han ido acompaiia
mediante las cuales son integrados dichos sonidos la esfera publica. Hoy en dia, los avances tecnologicos producidos por la digitalizacion de los medios de comunicacion ju
esfera publica (Winocur, 2002; Vianna, 2006). Asi, la posibilidad de intermediacion de lo sonoro y su capacidad para traspasar las fronteras (Kahn, 1994) cada vez se posici
sociabilidad y participacion que constituyen la esfera publica Ver por ejemplo, Drobnick 2004, Novak 2008, Ochoa 2006, Smith 2004, Sterne 2003, Stobart 2006, Vianna 2(

David Novak afirma que escuchar 'es una forma de circulacion claramente virtuosa y es una practica creativa... escuchar no es el ultimo eslabon de una cadena de transmisic
en el corazon de la produccion creativa, tanto del sonido musical como de significado social' (2008: 15-16). Como lo observa el mismo Novak, una conceptualizacion de est
musicas 'locales' o por las por categorias como 'musica del mundo' dadas por la industria. Al mismo tiempo, como lo afirma Jairo Moreno, la escucha es un lugar fundament
menos en Occidente, presupone un escucha hipotético (Moreno, 2004). La escucha entonces hace parte fundamental no s6lo de las maneras como intercambiamos musica si
de la palabra. Al hacer hincapié en el concepto de escucha como forma de circulacion y campo necesario para la teorizacion del sonido, queremos trasladar el problema de ¢
constitucion en una obra musical, desde su composicion a su eventual distribucion.

En América Latina durante las ultimas décadas, se ha escrito extensamente acerca de los debates sobre las practicas de hibridacion y la reconfiguracion de la relacion de la t
esencializacion del folklore y de lo masivo. En vez de verlas separadas, se comenzaron a entender como mutuamente constitutivas. El término hibridacion aparecia asi comc
campos puros y cerrados de definicion. Asi encontramos una serie de descripciones de géneros musicales, que intentan mostrarnos como se mezclaron elementos de diferen
hibridacion siempre invoca los origenes puros proque el término mismo, al hablar de la idea de mezcla, reafirma la diferencia original. La hibridacion aparece asi como una

Sin embargo, la transformacion de la produccion musical en tecnologia hogarefa ha incrementado las posibilidades combinatorias de los sonidos a un punto extremo y podr
combinar sonidos si asi lo desea. Por lo tanto, hay que hacerse la pregunta, si ya la hibridacién no aparece como una excepcion, sino como rutina cotidiana, ;las actuales pra
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combinatorias de sonidos de distintos lugares, pueden entenderse inicamente o primordialmente como la mezcla de dos géneros musicales o tradiciones culturales concebid
como un problema cuyo asunto primordial es el de una mezcla de algo anterior, es decir enfatizar los origenes en vez del proceso de creacion del mismo? No queremos suge
musicales desaparezcan. Mas bien queremos reubicar las maneras como pensamos las practicas creativas que dan surgimiento a los mismos. En un mundo globalizado, en p
como excepcion sino como rutina. Queremos sugerir que esto ha generado la reconfiguracion de la creatividad musical como un conjunto de practicas musicales que implic:
a ser solucionado, sino como realidad cotidiana a ser elaborada. Tenemos entonces una creatividad en la que las practicas de escucha de esos sonidos, las practicas de interp:
transformarlos, y las ideologias sobre la estética a través de los cuales se manipulan los sonidos, entre otras cosas, funcionan como parte de una red de relaciones e interaccir
alla de una conceptualizacion de la miisica como un fragmento de un 'texto' previo y la practica econdémica por la que circula como un hecho a posteriori. Mas bien es a trav
como el articulador primordial entre los diferentes puntos de esa red. Concebimos como escucha una practica de circulacion en articulacion con otras practicas que hacen in
se conceptualizan por si mismas como un modo de relacidn), las practicas laborales y las condiciones econdmicas de produccion y distribucion. Esto nos lleva entonces no s
unicamente en el momento de adquisicion) sino también el momento de creacion como algo que esta disperso y mediado de manera fundamental por la manera como dicha

Miisicas de fusion en Colombia

Los términos 'musicas de fusion' o "Nueva musica colombiana' se utilizan para identificar la musicas colombianas contemporaneas producidas por jovenes urbanos cuyos gu
manera experimental buscando una sonoridad que resignifique las musicas que histéricamente han sido consideradas locales. El término 'fusion' o 'nuevo' con que se nombr:
han sido historicamente considerados como tradicionales en Colombia, especialmente del Caribe, la costa del Pacifico y los Llanos Orientales, con elementos procedentes di
funk y el rap, entre muchos otros. El aumento de estas musicas es principalmente un fendmeno urbano que tomé forma en la década de los noventa y responde a un aumentc
en Colombia y las recientes migraciones masivas del campo a la ciudad debido al desplazamiento generado por la guerra. Muchos de los grupos de musica tienen miembros
larga duracion, pedagodgicas o de investigacion, entre musicos provenientes de zonas urbanas y los procedentes de diferentes regiones. Como y qué sonidos se utilizan deper
con un consumo de géneros musicales procedentes de fuera de Colombia. El sonido resultante puede ser muy diferente. Mientras que algunos grupos parecen inventar una n
Candelaria tratan de integrar el jazz experimental con humor y salsa, mientras que otros buscan un sonido de jazz de vanguardia, como lo hacen algunos de los grupos pertel
estética se puede guiar por los mismos principios generales (resignificacion de sonidos en la que una de las fuentes es de la musica tradicional colombiana), el sonido resulte
sonido integrado o unificado ni puede ser facilmente identificado como un nuevo 'género', si bien el fenémeno del incremento de estos grupos de musica es ampliamente me

En la actualidad, todos los grupos musicales reconocidos como pertenecientes a esta categoria autoproducen sus grabaciones atin cuando su produccion final y distribucion ¢
formales, en algunos casos. Esta situacion contrasta con la década de 1990 cuando las empresas de musica independiente de Colombia, especialmente MTM, grababan, proc
de registro, mezcla y produccion de la grabacion. Pero con la llegada del estudio casero y el descenso en las ventas de la industria de musica oficial, la responsabilidad finan
completo de produccion de la grabacion, se ha trasladado a los propios grupos de musica. En nuestro trabajo hemos visto que encontramos principalmente tres tipos de prod
tipo de musica. En primer lugar estan aquellos que se han convertido en ingenieros de sonido profesional estudiando formalmente en Colombia o fuera del pais, y que han ¢
En segundo lugar, encontramos los que son autodidactas, han adquirido sus equipos de grabacion poco a poco, y aprendieron bien sea a través de amigos, a través de Interne
productores que forman parte de los estudios profesionales y establecidos.

Un ejemplo del primer tipo es Merlin Studios (http:/profile.myspace.com/index.cfm?fuseaction=user.viewprofile&friendID=213637451). Este es un estudio de grabacion e
Candelaria, en asociacion con amigos que son productores de musica y que ejercen la funcion de ingenieros de sonido para el grupo tanto para las grabaciones como para la:
colectivo que busca no soélo hacer creaciones musicales, sino también utilizar el estudio de grabacion como un centro de servicio — para musicalizar eventos como bodas y d
estudio se considera como una salida laboral para algunos de los musicos en el grupo. Inicialmente, el grupo de musica asociado con el estudio era s6lo Puerto Candelaria. £
Republica, otro de los grupos integrales al colectivo. Cuando entrevistamos a los miembros de Merlin Studio en el 2006 estaban tratando de decidir como etiquetar lo que es
un problema estético, sino también econémico. Dice Juancho Valencia, el lider del grupo:

La intencion es formar un catalogo de productos pero no hemos encontrado las palabras para definir, porque entonces la gente dice: si viene un grupo de reggeton, jestaria i
colaborar, para explicarle a la gente que no es cualquier grupo. Es un segmento del medio, pero no sabemos exactamente hasta donde va. Nosotros no podemos decir que es
pone a bailar a cinco mil personas. Entonces la palabra no es comercial. Tampoco es nuevas tendencias porque el regetéon también es una nueva tendencia, el vallenato ranct
y hemos tenido muchas dificultades con eso porque es un problema de comunicacion. Podemos decir que son previamente escogidas por un juicio estético de nosotros tres [
tiene que ver con las ganas de innovar. La gente dice eso, el regeton también es innovar, la ranchera-vallenato también es innovar. Podriamos hablar de musicas que no utilic
que si vamos a hacer un tema de pop o una produccion de pop no tiene que tener tres minutos de duracion, no tiene que tener los instrumentos convencionales, no tiene que
poner un acordeon ahi durante dos compases para que digan que es colombiano sino que es afrontarlo desde otro punto. Pero hemos tenido muchos problemas a la hora de e
del estudio (Entrevista realizada a integrantes de Merlin Studios en Julio de 2006).

Una de las constantes al entrevistar a los musicos es que ninguno de ellos se siente satisfecho con los términos que se usan para denominar sus propuestas musicales, tales c
histéricamente todas las musicas, incluso las tradicionales, son, de alguna manera musicas hibridas. En ese sentido el fenomeno “fusion” no estaria indicando nada novedos:
¢ identificable; una nueva manera de hacer musica que es colombiana en el sentido de que tiene algun tipo de relacion con géneros historicamente considerados como tales.
sino también sus modos de produccion y circulacion. Lo que tenemos aqui es una crisis de los principios subyacentes a las categorias de musica que todavia se usan hoy en
lado, la diferenciacion entre comercial y no comercial como un principio de distincion, en el sentido que Bourdieu le da al término, ya no funciona. Por otro, la idea de la ini
atravezando musicas masivas y populares. La crisis de estas ideas subyacentes en las tipologias musicales es desplazada por la centralidad de la red de relaciones sonoras en
pie a la nocion misma de hibridacion. Ya las nociones de innovacion o de comercializacion no aparecen como campos privilegiados de distincion sino como practicas articu

Cuando comenzamos esta investigacion, en agosto de 2006, el modo de distribucion de estas musicas era sumamente inestable: los musicos estaban en medio de la elaborac
musica en MySpace y YouTube, estaban tratando de vender sus grabaciones en sus propios conciertos en vivo, en algunas tiendas, o estableciendo contactos con la distribui
especialmente en Bogota, algunos de los mas exitosos grupos de musica han comenzado a ser distribuidos por la compaiiia independiente MTM. Ahora bien, qué significa y

Los musicos que pertenecen a estos grupos de musica se consideran a si mismos musicos profesionales que quieren ganarse la vida con sus interpretaciones musicales. Pero
no graban los CDs, deben financiar la produccion de las grabaciones ellos mismos, incluso cuando la compaiiia de grabacion, como MTM, asume los gastos de su mezcla fi
otro grupo, Mojarra Eléctrica, de Bogota. En su sitio de Myspace encontramos la siguiente descripcion del grupo:

La agrupacion Mojarra Eléctrica, dirigida por el musico Jacobo Vélez, nace en el afio 2001 con la intencion de investigar y difundir las raices de la musica afrocolombiana,

elementos de la musica urbana, tales como el jazz, funk, rock, timba cubana y rap. Mojarra Eléctrica esta conformada por once [son doce] musicos de distintas regiones de (
con instrumentos modernos acompafiados por los cantos folcloricos y urbanos creando una fusion que invita al festejo. En su formato, la banda incluye entre su instrumenta:
eventualmente la marimba de chonta. El elemento moderno esta representado por la bateria, el bajo y la guitarra eléctrica, un clarinete, un saxofén soprano, un saxofon teno
los cuales han tenido una excelente acogida en ciudades como, Bogota, Cali y Medellin. En su trayectoria Mojarra Eléctrica ha compartido escenario con agrupaciones de g
Petrona Martinez, Side Stepper, Bahia, Gaiteros de San Jacinto, Curupira, Pernett & The Caribbean Ravers (Myspace.com, 2008).Esta descripcion es la misma que encontra
puede accederse.");' onmouseout="tooltip.hide();>7

El lenguaje de éxito que impregna esta auto-presentacion hace parecer como si el grupo tuviera un gran éxito econémico. Pero esto no es asi. El primer CD lo produjeron de
Festival de Esmeraldas en Ecuador y con dineros que prestaron. Como en casi todos los otros casos que estudiamos en nuestro proyecto (tanto en los grupos de musicas de f
es una experiencia de aprendizaje tanto a nivel de manejo del sonido del grupo y de la grabacion como del proceso mismo de produccion. En el caso de la Mojarra Eléctrica
consolidar un estilo que no fuera solo folclor - no solo como un estilo musical (e.g. un sonido especifico) sino también como una forma de tocar. En otras palabras, es la nec
la forma musical:
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Omar Romero: Es que el formato de ustedes es muy duro para grabarlo en bloque, o sea, percusiones contra voces...

Jacobo Vélez: Claro, pero mas que eso yo diria que es un problema de... Una de las cosas que se hace en el folclor es que no hay una forma. Eso va derecho.

Federico Ochoa: La forma es como improvisada, también.

Jacobo Vélez: Exacto, entonces esa era una de las caracteristicas de Mojarra. Claro, eso era un peligro, eso era tirarse a un abismo sin paracaidas a ver a donde, de qué rama
organizar esto; eran muy largas las canciones, por ejemplo. Entonces organizamos la vaina y grabamos en Audiovision.

Es decir, la escucha posibilitada por el proceso de grabacion genera una transformacion en la conceptualizacion de las obras mismas del grupo. El proceso de grabacion se ¢
instancia, ellos tratan de grabar una version del disco en vivo en donde se percatan precisamente de la dicotomia entre tocar en vivo segun ciertos criterios estilisticos y de fi
no sirve para ser producida sino para consolidar el sonido del grupo desde otro lugar que permita realizar la produccion. Finalmente, se graba una version en los estudios de
Bogota. Se producen un poco mas de dos mil discos (“dos mil y pico”) y se distribuyen a través de la empresa Millenium Representaciones de Colombia (http://www.millen
también hay parte que ellos mismos venden y que se regala entre circulos de familiares y amigos.

Para hacer el segundo CD, LA RAZA (2006) pidieron prestados diez millones de pesos. Cinco millones los consiguen con una beca del Instituto Distrital de Cultura y Turis
disquera con que finalmente prensan el disco, MTM, hace un adelanto de dineros para poder terminar la grabacion. Grabaron en Cuantica Estudio “porque ese man es amigc
estudios” (Entrevista realizada a Jacobo Vélez). MTM adelanta la produccion final del CD, rehace la mezcla, y lo distribuye. La Revista Semana incluyd esta produccion co
moderno en el afio 2006:

Toda generacion produce documentos musicales que registran su alegria. En los afios 50 fueron las grabaciones de Lucho Bermudez, y en los 80, las de Joe Arroyo. El sonic
Pacifica y agregando pertinentes toques de modernidad, Raza es, de comienzo a fin, una rumba de la mejor calidad (Revista Semana, 2006).

Este augurio de gran éxito, su comparacion con grandes musicos de la historia de la musica popular en Colombia, contrasta enormemente con la realidad de produccion disc
de piano, de saxofon y de tambores en las casas de los alumnos o en su propia casa. También a veces tocando en otros grupos con los que se complementa el salario, grupos
dar clase y de “estar en la chisga” (tocar con otros grupos en ocasiones en que les pagan). La produccion discografica no da para vivir y lo poco que queda después de repart
“Es una cosa tenaz, esto no... no da pa’ vivir y lo tnico es... pues da satisfacciones personales, con el corazén de pronto.”

Jacobo Vélez habla de tres tipos de economia que marcan el trabajo del grupo y la produccion fonografica:

Creo que no hay otra opcion. Es la economia de trueque, de veni yo te ayudo y vos me ayudas después. Esa es una forma, y la otra es que algunos se sacrifiquen. O sea, que
de esto existe una tercera: la economia del regalo.

Omar Romero: ;Y ustedes mas o menos pudieron hacer seguimiento de de esa distribucion por medio de Millenium [en el caso del primer CD]? ;Les pagaban por adelantac
Jacobo Vélez: Consignacion.

Federico Ochoa: Y ustedes de los que ustedes tenian, no tenian registro de cuantos vendian ustedes?

Jacobo Vélez: No, un despelote.

Federico Ochoa: Cada uno iba cogiendo e iba vendiendo lo que podia?

Jacobo Vélez: Pues no, ahi se llevaba un registro. Pero en realidad, nada. Uno a veces va a regalarle... va a vender un disco y es un amigo y “tené el disco”. Pues también es
trabajo es bacano, me entendés? Entonces ahi la abuelita, la tia, la mama, la prima, la hermana...

Una economia del trueque, una economia del sacrificio y una economia del regalo. Esta, en buena medida, es gran parte de la clave sobre como funciona la economia de la 1
grabaciones plasmadas en un CD para vender e intercambiar, hay que hacer algun tipo de trueque: sacar dinero de otros lugares para producir el disco, endeudarse, trabajar ¢
una economia del intercambio y del regalo nos lleva a pensar primordialmente en el espiritu de colaboracion que se da para lograr esto, lo que se perfila como un enorme icc
prefacio al clasico de Marcel Muass, Ensayo sobre Los Dones, nos advierte: “toda la idea de un regalo gratis, esta basada en un malentendido” (vii), es decir, todo regalo im
colaboracion al del sacrificio. En tltimas, por algin lado se endeudan para pagar la produccion.

Si durante la década del noventa, las productoras independientes que apoyaban estos grupos eran las que hacian el gasto para la produccion del CD, ya para comienzos del s
exigen que los musicos entreguen grabacion y mezcla o simplemente no se interesan sino como distribuidoras. Es decir, en algunos casos, hay que entregar el producto com
sus servicios profesionales externos para satisfacer las necesidades empresariales puntuales. El vacio econémico de las empresas independientes en la crisis actual de la indu
afectacion no solo de las majors sino también de las indies a raiz de la crisis de industria musical, ver Yudice 2007, y Ochoa y Yudice 2002.");' onmouseout="tooltip.hide();"
obligados a inventar las formas de produccion también queda claro que no hay nada gratuito en esta economia del trueque y del regalo. Al contrario, existe una transaccion ¢
Momposina o Sidestepper, que entran claramente dentro de posibles nichos de mercado como world music, musicas Afro-beat o musicas electronicas bailables, los musicos
producto. El CD existe en un lugar intermedio entre el regalo y el objeto de consumo propiamente dicho. Asi, el Cd como objeto de intercambio permite diferentes tipos de

distribuidoras, intercambios entre amigos, reparticion del disco en conciertos en vivo, etc. Mas que un valor fijo, se da un rango de mutaciones del valor del mismo CD (Thc
funciona como un medio de presentacion del grupo.

A un determinado nivel esto se traduce en la existencia de solidaridad entre musicos y productores desde diferentes sitios (Yo te ayudo, y tu me ayudas'), pero a otro lo que
musico: de estas grabaciones no se venden grandes cantidades, los sitios para presentaciones son pocos y no pagan bien (un circuito cerrado de bares en la ciudad de Bogota
propios grupos financian sus presentaciones, eventos especiales patrocinados por el gobierno tales como fiestas urbanas y celebraciones, y de vez en cuando conciertos en g
arreglos musicales, dando clases de musica, etc.). Si los lugares para hacer presentaciones son limitados, también la distribucion de la musica o las posibilidades economicas
trabajo es reconocida.

En los dos casos descritos aqui, el de Puerto Candelaria y el de Mojarra Eléctrica, podemos ver que los momentos definitivos de intercambio de una pieza musical no estan 1
intercambio economico ocurren en los diferentes momentos de la planificacion, la produccion y distribucion de una grabacion. Las formas cambiantes del trabajo del music
un musico urbano. El conocimiento de la grabacion y la facilidad de acceso a un estudio se han convertido en un aspecto fundamental para las necesidades economicas y ca
producciones. Las grabaciones se financian a través de redes de interaccion entre los festivales de musica popular, las subvenciones oficiales, la negativa de los musicos par:
inevitable relacién con empresas independientes para finalizar y distribuir la produccion y otros. El punto crucial aqui no es si la economia esta abierta o cerrada, o incluso s
de las relaciones entre las multiples formas de redes economicas. Esas formas de interaccion y la relacion econdmica con las practicas de intercambio comienzan en el mom
de relacion en la que el trabajo del musico se sumerge y a través de los cuales la musica toma forma. Pasamos ahora a analizar las redes de trabajo y sociales que se generan

Anarco-punk en Medellin y Bogota

A pesar de que una historia de punk en Colombia, ain no se ha publicado, se hace indispensable que elaboremos una muy breve historia para poder contextualizar la discusi
informacion esta basada en la tesis de grado de Restrepo, Andrea. 2003. Punk: Expresion Marginal. Tesis de grado, Departamento de Historia, Universidad Javeriana. Es un
entrevistas a varias personas clave del movimiento punk.');' onmouseout="tooltip.hide();">9. El punk surgié en Colombia en las ciudades de Bogota y Medellin a comienzos
lugares — no sélo los clasicos anglo-sajones -- sino que se dieron intercambios de material por correo con sitios com Escandinavia y Europa del Este. En Bogota, al menos it
personas que estuvo profundamente involucrado en establecer y agenciar este intercambio, alrededor de los afios de 1985 y 1986 hubo una tienda en Medellin (J & B) y otra
la musica en Colombia” (Entrevista realizada a Juan en Medellin en Octubre de 2006). Pero éstas rapidamente desaparecieron o diversificaron su oferta musical. El intercan
punk en Colombia. Dice Juan:

Entonces empezamos a coger como los puntos claves, las revistas, los pasquines que llegaban mucho de Espafia, que llegaban de Brasil, de la USA. Vimos pues que no habi
interesada, o sea, ya veian a Colombia muy exotico. Colombia? Uy, hay punk en Colombia? Y hasta el 88 se escribia. El contacto era mas que todo en billete inicialmente p:
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pues como las primeras fuentes de intercambio porque realmente los contactos aca eran de intercambio.

Répidamente se comienzan a producir discos autoagenciados — es decir, grabaciones hechas por los mismos grupos, bajo la ideologia del “hazlo tu mismo” (DIY o do it you
a razones econdmicas, sino estructurales.

De todas maneras, el dinero pues no era mucho porque no se manejaba, o sea, no era como muy facil mandar, sino que eso era demos, casetttes. Habia otros que pedian librc
Muchas veces mandaban, pero no necesitaban que les mandaramos pues porque no habia; entonces: 'Ah, mande cualquier cosa pues autoctona'. Ya se empez6 a mover muct
empezara a mandar mas y a pedir. A medida que llegaban mas bandas mas se abria el campo.

Con ello, consolidan el proceso de trueque a nivel internacional con bandas de diferentes partes del mundo. Ese trueque se da por correo oficial y ocurre completamente por
Juan:

Igual, el correo [postal] no manejaba mucho el movimiento. Al principio ellos ni sabian mucho... le preguntaban a uno ';Qué es?' Y uno les decia: 'impresos, cartas familiarc
pues muy grande la cosa, que empezaron los grandes del metal a mover cantidades, ellos vieron que la musica se estaba volviendo como un negocio pues, y ellos empezaror
cambiando mucho, pero al principio todo era muy basico.

El intercambio por correo genera una cadena de distribucion a nivel mundial que circulaba no sélo desde el lugar de origen sino que circulaba desde diferentes lugares en ca

a vos te escribian la carta y el resto del paquete eran volantes pues de todo el mundo, de todas partes, y le mandaban 10 pa que usted volviera y repartiera al que le iba y eso
Chile, te mandaban de Pert, entonces uno ya... listo, hagamos el contacto aca.

En el 97, 98 comienzan a bajar musica por Internet y la relacion de acceso a repertorios cambia radicalmente, especialmente porque frecuentemente los paquetes por correo

A nosotros nos robaban. Uno era de esperar un paquete cada 15 dias y eso nada, pasaban 2, 3 meses y nada y no habia cuentas de nada. Entonces se opto por decir que no m
eso super registrado pues que tenia qué firmar solamente él, pero ya eso también se fue acabando porque uno no puede arriesgar. Eso siempre eran 300 mil pesos. Muchas v
pedido y todo, entonces eso era un problema a la hora de que llegaba porque entonces: no llego esto, como hacemos? Entonces empezamos fue como ya a descartar el corre:
nunca iba a llegar, porque igual esa musica que consigue uno ahora en Internet nunca la va a conseguir uno [como objeto fisico]. Aqui en el medio no va a llegar y nunca lle
que no se imaginaron que iba a salir de Finlandia o que iba a salir de Suecia, del pueblo. Y cémo asi que en Colombia nos conocen? Si, desde hace tiempo, y esa gente asust
10 afios reeditaban y ya el Internet si rompi6 todo.

Una de las sub-categorias de este género que se establecio desde el principio en Colombia fue la de anarco-punk. Segtin Stacey Thompson, “este género surgio en Inglaterra
la mercantilizacion de la musica' (Thompson, 2004: 83). En contraste con los musicos de fusion, los musicos de anarco-punk no estan interesados en ganarse la vida con su
usted mismo, en inglés “Do It Yourself™), que no es sdlo una politica de auto-produccion, sino una estética de la artesania que impregna todo, desde camisetas, fanzines, pas
(cudl es la diferencia entre una economia del rebusque y el hazlo tu mismo? ;No es la economia informal en wltima instancia una forma de sociabilidad econémica primordi
contraste entre la economia del rebusque y la economia del hazlo tu mismo, conversamos con la banda Polikarpa y sus Viciosas. Dice Andrea, integrante de dicha banda,

En esta economia tan quebrada, tan desequilibrada y tan alternativa, porque aqui hay 80.000 circuitos econdomicos legales e ilegales, yo si creo que el hazlo tii mismo se pue
construyendo su propia bateria se puede entender como una propuesta de autogestion politica o como un rebusque simplemente por las necesidades de una economia del ter
ti mismo tiene una propuesta politica comunitaria, mientras que el rebusque es una necesidad inmediata que te toca a ti solucionar de alguna manera porque ese es el sistem:
suma un concepto de autonomia, donde se suma a unas apuestas anarquistas o libertarias de sociedad. Se vuelve mas parte de un proceso politico complejo. El hazlo ta misr
desdibujar un poco el estado, se proyecta frente a eso. Pero es igual un lenguaje paralelo. La diferencia es que uno es una necesidad cotidiana y el otro esta reaccionando asi
mundo le toca hacer lo mismo! Es como se lo apropie uno. Cuando ya es una cosa con unas estructuras politicas uno lo escoge asi tenga la posibilidad de no hacerlo (Entrev

Polikarpa y sus Viciosas esta integrado por Andrea, Paola y Sandra y es una de las bandas miticas del anarco-punk colombiano y una de las pocas integrada por mujeres. En

Conciertos: Desde 1995 hasta hoy, la banda ha tocado en varias ciudades colombianas como: Bogota, Medellin, Pereira y Cali. En noviembre del 2000 salieron a tocar fuera
ciudades Quito y Guayaquil. Compartieron escenario junto a bandas ecuatorianas como: Ruido De Odio, Rebelion Disidente, Retaque, Amnesia y Antipaticos... entre otras.

Integrantes actuales: Paola Loaiza: bateria, coros. Sandra Rojas: bajo, voz lider. Andrea Restrepo: guitarra. Integrantes antiguas: Lorna Vasquez: guitarra. Paola Rico: guitar
Grabaciones realizadas: P.Y.S.V./ Libra (CD/1997-98)skP.Y.S.V. “Animales muertos” (sencillo’99).P.Y.S.V. / Defuse “What’s right?” (sencillo’2000)P.Y.S.V. “Demo 1995-2

Como bien lo dice la pagina, la banda ha producido cuatro grabaciones: 1 cd split con Libra (Libertad y Desorden), producido por Libra en 1997; 1 acetato 7' sencillo (Anir
(What’s Right?) producido en Japdn por la distribuidora Answer; 1 acetato 7' (Polikarpa Y sus Viciosas) producido en Francia, Alemania y Belgica por diversas distribuidor
“salimos en muchas recopilaciones y muy pocas veces las banda se entera de esto, se sabe por casualidad. Dentro del punk a veces se pide la autorizacion, pero generalment
grabaciones y los contactos para las mismas?

El primer disco, que fue el CD, fue un éxito ese primer CD porque sacamos 1000 copias, nosotras nos quedamos con 500 y Cipriano, que era el pelado de la otra banda [que
en Estados Unidos. Eso fue en el 97. Se prensaron las caratulas y el CD se mand a prensar alla y llegd y lo distribuimos nosotras. Bueno, la mitad lo regalamos, realmente -
cerveza y regalabamos un CD. Y €l qué hizo con esas 500? Las mand6 todas al Japon y a Europa, €1 distribuyo todo, todo por fuera.

AO:Y él recibid de intercambio...

PL: Musica, lo que le quedo a él. Para nosotras fue super-provechoso eso porque nos empezaron a conocer distribuidoras de afuera, nos empezaron a escribir como:

Ey, graben, nosotros les prensamos y les mandamos copias gratis.

Todo fue por carta y era un camello porque era recibir la carta, esperar a que llegara el paquetico... pero era super-emocionante! Ay, me escribid no se quien. Y no era solan
empieza a llegar. A mi me llegd una vez una carta de Yugoslavia, contandonos que el espacio era super-machista, que ella estaba empezando una banda de punk, imaginate,
de puio y letra. El Internet ya lo vuelve todo menos personal.

El segundo, Animales Muertos, es prensado en acetato

El segundo disco es Animales Muertos, ese lo grabamos en el garaje de la casa de Paola con los equipos del compaiero de Paola que también hace musica y tenia una consc
funcionaba mucho el acetato. Es que el punk se mueve mucho en acetato. Se prens6 en Discos Victoria en acetato. Sacamos 1000 copias. La plata la pusimos nosotras y la d
en un Rock al Parque y de ahi sacamos gran parte de la plata para prensar. Y con sellos de amigos, por ejemplo Esteban tenia un sellito en esa época y Federico tenia otro er
que les interesaba para ellos y lo distribuian por ahi y lo intercambiaban con otra gente para traer mas musica.

Y la tercera grabacion ya fue producida en Japon y varios paises de Europa respectivamente:

Y con esos contactos con los que contaba una amiga, en esa segunda distribucion del CD, nos llega una invitacion del Japon, una distribuidora. .. la distribuidora de Kengi. 1
contacto, y queria sacar una acetato en donde la mitad sea una banda de mujeres que se llamaban Defuse y mitad nosotras. Nosotras grabamos, grabamos en el garaje de la ¢
200.

AO:Y éllos vende alla?

PL: Si él prensa, de lo que saca a las bandas se les da el 10%. El se queda con el resto y lo distribuye. Si ti como banda quieres mas discos t pones tu plata y sacas los discc
AO: Pero si a ti te da la gana de prensar aca puedes hacerlos también.

PL: Ah, claro. Lo que pasa es que como aca ya no habia mas acetatos.

Y el cuarto, también gracias a toda esa difusion, fueron también varias distribuidoras: Era una de Francia, 2 de Bélgica y 1 de Alemania que se reunieron y dijeron: saquemc
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Y por tltimo:

Como sacamos tantos acetatos y sabemos que no hay mucha gente que tenga acceso a tener tornamesa, hicimos una recopilacion de todos los trabajos en acetato y CD y sac
hacer en CD esa misma recopilacion. Nosotras hicimos todo, hicimos las cajitas... Es una cosa super-artesanal totalmente.

Queremos sefialar que el alcance internacional de la banda se basa en la distribucion gratuita de su musica. Es un elemento de intercambio que se puede copiar y reutilizar p.
nostalgia, ya que es recordado como la encarnacion de relaciones transnacionales que se forjaron a través de una red de comercio de objetos que fue altamente significativa .
de Internet y, por tanto, ha alterado la manera en que los grupos se presentan a si mismos a pesar de que muchos de los grupos anarco-punk siguen existiendo a través de dif
razon por la cual estos musicos siguen defendiendo que la musica es libre esta en buena medida relacionada con el hecho de que no viven de la musica. Este no es el caso de
profesionalizacion tanto como musicos como por el éxito comercial, es importante.

A Manera de cierre: Produccion musical, Leyes del entretenimiento, y género musical

Dentro del trabajo realizado con las bandas, y dado el interés de explorar la relacion cotidiana de éstas con las normatividad legal, se abri6 el espacio para un conversatorio «
es un conglomerado de leyes de dificil comprension. Los resultados de tal encuentro, aunados a la informacion de las entrevistas, dejan ver de forma clara que la gran mayo:
éste se entronca con las leyes de comunicacion y entretenimiento. Esto corresponde mas a un problema de la incapacidad de la ley de informar a los ciudadanos, que de los 1
general, excepto por algunos pocos musicos que han logrado recibir pagos de la sociedad de gestion colombiana, la mayoria los musicos entrevistados se declaran altamente
deducen de su experiencia practica y pueden desglosarse en:

A. El sistema de gestion colectiva, que implica la asociacion de los musicos para un recaudo mas eficiente de dineros por derecho de autor y derechos conexos -por interpre!
construido en Colombia un monopolio para SAYCO- ACINPRO que es percibido por los artistas como poco transparente. La situacion frecuentemente se genera porque doi
de derecho de autor relacionados con esa comunicacion publica (sea en establecimientos comerciales, con ocasion de radiodifusion o por motivo de espectaculos en vivo) y
la sociedad de gestion colectiva Por ejemplo en el caso de establecimientos comerciales en la forma como lo prevé el literal ¢ del articulo 2 de la Ley 232 de 1995: “es oblig
como autoridad legalmente reconocida se entiende la sociedad gestora. Esto generaba que quien estuviera obligado a efectuar el pago entendiera que pagando a la gestora ¢
su gestion de mandato expreso.');' onmouseout="tooltip.hide();'>10-La situacion es similar en el caso de radiodifusion. De acuerdo con el articulo 69 de la Ley 44 de 1993 p:
comerciales: “Cuando un fonograma publicado con fines comerciales o una reproduccion de ese fonograma, se utilicen directamente para la radiodifusion o cualquier otrc
y unica destinada a la vez a los artistas intérpretes o ejecutantes y al productor del fonograma, suma que serd pagada por el utilizador a los artistas intérpretes o ejecutant,
constituidas conforme a la ley, distribuida por partes iguales.");' onmouseout="tooltip.hide();>10a. La posibilidad de que pagando a la gestora se entienda cubierta la obligas
investigaciones de una importante universidad como se lamentaba de que no existiera gestion colectiva para fotos e imdgenes, pues para quienes requieren del uso de mate
la ley.");' onmouseout="tooltip.hide();">11 implica que quienes no estan vinculados en un mandato con ella queden en desventaja cuando cobran. Efectivamente, el establecir
(de hecho puede mostrar que tiene un paz y salvo) y asi se lo informa al artista que se autogestiona cuando ¢l acude a cobrar. Por su parte la gestora recibe el pago asociado
los usos respecto de las obras que ella gestiona. De modo que si el artista que se autogestiona le cobra a la gestora por una presentacion X que fue pagada por el comerciante
lo incluye. De esta forma, a pesar de que tiene tal facultad legalmente De hecho ha sido un tema discutido en los estrados judiciales y la Corte Constitucional ha reiterado qu
C424 de 2005 y C833 de 2007.");' onmouseout="tooltip.hide();">12, queda en el limbo lo que le corresponde al artista que no se gestiona colectivamente Esta situacion consi
(Sentencias C-509/04, C-424/05 y C833/07) se evidencio esta distancia y se hizo manifiesta la necesidad de entender las normas en el contexto de la existencia de gestion cc
segun corresponda, sin embargo, aunque se intenta cerrar judicialmente la brecha legal los artistas no tienen clara esta situacion.');' onmouseout="tooltip.hide();">13. Una sec
en la gestion colectiva.

B. Muy pocos de los musicos, por lo menos antes de entrar en un circuito formal de produccion como independientes, registra sus miisicas formalmente con la oficina de de
mueven en la conciencia de la legalidad suplen muchas veces la funcion del registro estatal de derecho de autor con el tramite notarial de autenticar el texto o partitura de la
permite configurar una prueba de autoria.

La funcion del registro ante la autoridad estatal competente, que para Colombia es la Direccion General de Derechos de Autor que forma parte del Ministerio de Interior y J'
formalidad para que la proteccion se aplique a una obra por lo que el registro no se asocia con el nacimiento del derecho) Articulo 53.- El registro es declarativo y no constit
hechos y actos que en ella consten, salvo prueba en contrario. Toda inscripcion deja a salvo los derechos de terceros. ');' onmouseout="tooltip.hide();>14. El efecto de registi
y sirven como prueba. Es decir, la presentacion de un documento de registro, por ejemplo en un pleito judicial, hace presumir como cierta la informacion alli contenida, y he
tanto se constituye en una prueba de autoria para hacer valer en el caso de que haya conflicto. El beneficio de la “presuncion” es realmente la Gnica ventaja que este registro
algunos usan, los testimonios, y demas, que también pueden demostrar los elementos del derecho de autor.

Es interesante ver como los grupos anarco-punk suelen identificar este registro con una forma de institucionalizacion no permitida por sus ideas politicas, es decir, se asocia
aplicacion ‘por defecto’ de la legislacion de derecho de autor, no importa el que no se haga el registro. Aln asi la ley se aplica, porque una obra queda protegida por el derec
que se han desarrollado esquemas juridicos que se denominan alternativos, pues aunque surgen desde la propia norma hacen uso de sus principios para modificar esa logica

C.Entre los artistas hay una enorme queja, no solo en el sentido de que nunca les llegan las regalias a los musicos sino en la forma como se prevé el cobro de la remuneraci¢
vinculacion con la gestion colectiva, que sienten bloquea espacios de entretenimiento y autoagenciamiento. Los artistas alegan que el cobro que se deriva de este sistema res
alto y los inhibe de gestionar y realizar presentaciones en vivo. Sorprende cémo entre los musicos no hay claridad sobre lo que sucede. El problema esencial es que existe la
mayoria de los casos se trata de espectaculos que se mueven mas en esa esconomia informal en la que la finalidad esencial es la difusion y el aspecto de negocio es margina.
lucro, es posible que debido a que el género musical concreto no es muy conocido o estd dirigido a un publico muy especifico (estudiantes, jovenes, anarco-punks) que no ti
empresa con boleteria segura y otras opciones culturales. Por ello, los musicos sienten que hay un grado de injusticia en el cobro que se hace por ‘derechos de autor’ en esto
presentacion sino que aplica una tarifa a un hecho objetivo sin ningun tipo de analisis.

D. Comienza a surgir interés en el uso de una legislacion alternativa sobre derechos de autor como Creative Commons “Creative Commons es una organizacion sin animo d
trabajo de otros, de forma consistente con las reglas de derecho de autor. Proveemos licencias gratis y otras herramientas legales para marcar trabajos creativos con la liberte
manera comercial, o cualquier combinacion de las anteriores” (Creative Commons, 2008).");' onmouseout="tooltip.hide();">15, sobretodo para aquellos grupos de fusion que
como alternativa viable para quienes quieren producir comercialmente. Y la discusion acerca de cambiar los términos de una licencia donde todos los derechos son reservad
obras diversas del software que también estan protegidas por la el Derecho de Autor, circulan diversos mecanismos de licenciamiento. Algunos ejemplos son: ArteLibre (htt
(http://creativearchive.bbc.co.uk/), GFDL (http://www.gnu.org/copyleft/fdl.html) o Creative Commons (http://creativecommons.org/) Para ver las actividades de Creative C
onmouseout="tooltip.hide();">16. En estos casos la idea central es que el autor cede el control sobre la obra, deja de protegerla tanto como la ley lo ofrece. (Por qué? Porque
opcion legal de privatizar y controlar, conciencia no solo para favorecer una economia del regalo sino para ser instrumento en la busqueda de la transicion hacia una econon

El afan de mantener espacios en los que la economia del regalo, de compartir, de dar sea esencial en las licencias se ha explorado con figuras como el copyleft y el reconocir
obliga a pensar en una autorizacion expresa del autor para crear obras derivadas a partir de la original, autorizacién que esta mediada por la condicion de que la obra resultar
innovacion del Software Libre que garantiza la creacion y el sostenimiento de una verdadera comuna de obras que sirven de base juridica a la labor creativa y evitan su aprc
rechazado por muchos, responde a ese interés de algunos autores de favorecer una economia del regalo e incluso del trueque, pero mantener su intencion de lucrarse en relac
la 6ptica juridica estas opciones parecen ayudar a encontrar salidas a situaciones sociales y econémicas concretas, sin que, por otro lado estén exentas de criticas y vacios.

Como vimos, los regimenes econdomicos o los regimenes de practicas de intercambio que se acumulan entre la composicion de una pieza y su distribucion son muchos. Comr
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grupos tienen, no es necesariamente un 'error' sino, precisamente, una parte integral de un sistema que esta lleno de contradicciones, mas ahora que la relacion entre compos
parece cada vez mas dificil de mediar o incluso incongruente es la tension entre 'el procesalismo de la razon publica' (Povinelli, 2004) que asume que los ciudadanos tienen
gente tiene que habitar en su vida cotidiana y para las cuales muchas veces la ley no es funcional. En el fondo, en la complicada superficie de lo cotidiano, las contradiccion
entre las minorias y subalternos, y son en realidad un 'hecho social total', a menudo se hacen a partir de intereses que no pueden conciliarse. En tltima instancia, el aumento
un discurso de la comercializacion a un discurso de la accion judicial, sino que nos muestra como las practicas musicales incorporan estos impases del espacio publico de ur
econdmico sino que también tiene implicaciones para pensar el analisis estético.

El trabajo realizado con los musicos sobre la relacion entre sus formas de escucha, y sus practicas de creacion, produccion y distribucion nos puede acercar un poco a la mai
procesos de creacion entre estos musicos, es la red de relaciones sociales que articulan las diferentes dimensiones del trabajo musical generando un nuevo objeto. Cada paso
anteriormente compuestas, la relacion con otros musicos de distintos lugares, la apropiacion de tecnologias sonoras, las practicas de grabacion que a su vez modifican los m
relaciones sociales, haciendo que lo que importe no sea tanto cudl es el género musical de origen de la obra musical (si mezclan tales o cuales géneros musicales) sino las re
intercambio musical puedan darse. La dimension acustica de la musicalidad y su posibilidad de manipulacion en varios sitios (los de escucharlo, grabarlo, transferirlo como
articulada como una serie de relaciones. Queremos proponer que la idea de posibilidades de combinacion de sonido que implica todo género musical estd mejor explicada c«
como producto de una mezcla de elementos discretos, asi en Gltima instancia esto continue siendo verdad. Lo que queremos resaltar es que los musicos se mueven a través ¢
temporales y que lo crucial es precisamente las practicas de articulacion que llevan a cabo y consolidan. Con ello estamos enfatizando la necesidad de pensar el género musi
limites fijos (asi los tenga y esto sigue siendo cierto porque los géneros no desaparecen), y mas como un nucleador de redes. Es decir, si en el siglo XVII, lo crucial fue pens
relacion de redes que nuclean. Acttan asi como articuladores de conjuntos.

En estos conjuntos las potencialidades para el establecimiento de varios tipos y modos de relacion entre y a través de las redes y los objetos musicales son mas importantes
relaciones entre personas que se generan, que si un género musical se ajusta o no a un tipo ideal de su definicion. En otras palabras, y parafraseando a De Landa, los objetos
de relacion que establecen que a causa de la unidad intrinseca que las diferentes partes que lo componen puedan tener. A ello lo llamamos conjuntos. Por conjunto nos referi
Como Manuel de Landa afirma,'estas relaciones implican, en primer lugar, que un componente de un ensamble puede ser separado de ¢l y conectado a otro conjunto de inte:
de la relacion entre la creatividad musical como un sitio de intercambio mediado por las practicas de escucha y por las practicas econémicas de la circulacion, puede ser entc
en las que las relaciones de exterioridad se articulan a través de practicas tales como la escucha, la composicion, la produccion y el intercambio. Estas, para nosotros, son m:
del concepto de género musical. Lo que proponemos es pensar menos desde la unidad de la obra musical (el problema fundamental del género musical como ha sido definid
sonidos como conjuntos constituidos a través de las redes no es s6lo un elemento estético, sino la clave para la comprension de las ideologias econdomicas y sociales arraigac
musicos en el marco del actual cambio en los regimenes de intercambio. De esta manera, el problema no es tanto solucionar si lo que tenemos es una economia abierta o cer
composicion y circulacion musical. El trabajo mutuo entre abogados, artistas y antropologos, se vuelve crucial en esta etapa historica coyuntural de transformacion de la rel:
de reconocimiento legal a estas transformaciones.
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1. Este documento se basa en una investigacion en curso sobre las practicas musicales de la circulacion y la produccion en varias ciudades de Colombia. Esta investigacion |
también la colaboracion de nuestros asistentes de investigacion - Andrea Restrepo, Federico Ochoa y Omar Romero.

2. Ver Feld 2000, Ochoa 2003, entre otros.
3. Notemos como en las descripciones de la economia de intercambio esta ausente la consideracion de un segmento de lo que historicamente se ha asociado con “libre”, es ¢
4. Ver George Yudice, 2007 para la forma como esta oposicion juega en la musica.

5. En este articulo se privilegia el uso del término aural como traduccion del término en inglés aurality, en vez de utilizar su traduccion corriente como sonoro, porque poten
sentidos de lo actistico que no necesariamente estan incluidos poéticamente de la misma forma en la nocion de sonoro.

6. Ver por ejemplo, Drobnick 2004, Novak 2008, Ochoa 2006, Smith 2004, Sterne 2003, Stobart 2006, Vianna 2006, Weidman 2006, entre otros.
7. Esta descripcion es la misma que encontramos en su antigua pagina http://www.mojarraelectrica.com en enero de 2007 que ya no puede accederse.
8. Para profundizar en la afectacion no solo de las majors sino también de las indies a raiz de la crisis de industria musical, ver Yudice 2007, y Ochoa y Yudice 2002.

9. Gran parte de esta informacion esta basada en la tesis de grado de Restrepo, Andrea. 2003. Punk: Expresion Marginal. Tesis de grado, Departamento de Historia, Univers
informacion desde entrevistas a varias personas clave del movimiento punk.

10. Por ejemplo en el caso de establecimientos comerciales en la forma como lo prevé el literal ¢ del articulo 2 de la Ley 232 de 1995: “es obligatorio para el ejercicio del cc
¢) Para aquellos establecimientos donde se ejecuten publicamente obras musicales causante de pago por derechos de autor, se les exigira los comprobantes de pago expedidc
entiende la sociedad gestora. Esto generaba que quien estuviera obligado a efectuar el pago entendiera que pagando a la gestora cubria su obligacion, mientras que la gestor:
situacion es similar en el caso de radiodifusion. De acuerdo con el articulo 69 de la Ley 44 de 1993 para la radiodifusion o cualquier otra forma de comunicacion publica de
reproduccion de ese fonograma, se utilicen directamente para la radiodifusion o cualquier otra forma de comunicacion al publico, el utilizador abonara una remuneracion eq
del fonograma, suma que sera pagada por el utilizador a los artistas intérpretes o ejecutantes y a los productores de fonogramas, a través de las sociedades de gestion colecti’

11. Incluso en una oportunidad hablando con la directora del departamento de investigaciones de una importante universidad como se lamentaba de que no existiera gestion
derecho de autor es muy comodo efectuar ese pago Ginico y con ello cumplir la ley.

12. De hecho ha sido un tema discutido en los estrados judiciales y la Corte Constitucional ha reiterado que es un derecho del individuo el autogestionarse en sentencias con
13. Esta situacion consiguio pasar a ser una preocupacion judicial y en jurisprudencia constitucional reciente (Sentencias C-509/04, C-424/05 y C833/07) se evidencio esta ¢
existencia de gestion colectiva e individual y por lo tanto en cumplir la obligacion en el marco de una u otra seglin corresponda, sin embargo, aunque se intenta cerrar judici
que.

14. Articulo 53.- El registro es declarativo y no constitutivo de derechos. Sin perjuicio de ello, la inscripcion en el registro presume ciertos los hechos y actos que en ella cot

15. “Creative Commons es una organizacion sin animo de lucro dedicada a hacer que para las personas sea mas facil compartir y construir con el trabajo de otros, de forma |
herramientas legales para marcar trabajos creativos con la libertad que el creador quiera darle, para que otros puedan compartir, remezclar, usar de manera comercial, o cual

16. Para ver las actividades de Creative Commons en Colombia, consultar http://co.creativecommons.org.
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