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Resumen

La musica independiente ha venido creciendo sostenidamente en los dltimos 15 afios,
entre otros motivos, gracias al aprovechamiento de las tecnologfas digitales y su capaci-
dad de generar empleo y participacion social. Con el objetivo de explorar la realidad del
fendmeno en el distrito de Avellaneda, en el proyecto de investigacién cuyos primeros
resultados presentamos en este articulo, apelamos a una estrategia metodoldgica cua-
litativa basada en observaciones y entrevistas triangulando estos datos con datos cuan-
titativos provenientes de fuentes primarias y secundarias. Tras la etapa inicial de releva-
mientos, presentamos aqui un primer diagndstico del fendmeno describiendo algunas
de sus dimensiones (regularidad de conciertos, uso de tecnologfas digitales, modalidad
de contratacidn, entre otras), con la intencién de someter a debate la importancia de
la dindmica musical en un dmbito geografico suburbano concreto, asi como a despertar
el interés de la gestidn cultural por la actividad musical independiente en pos de abonar
futuros abordajes.

Palabras clave: Musica independiente — Avellaneda — Festival Arde Rock Il —Tecnolo-
gias digitales
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W Abstract
I
ndependent music has been growing during the last |5 years thanks to, among other
reasons, its use of digital technologies and capacity of generating work opportunities
and social participation. With the objective of exploring its reality in Avellaneda, in this
resesarch project whose first results we present in this paper, we appeal to a qualitative
methodological strategy based on interviews and observations as also including a
triangulation of quantitative data from primary and secondary sources. After reaching
the initial phase of data gathering, we present a first diagnosis of this phenomenon
describing some of its dimensions and aspects (live concerts frequency, digital
technologies use, contractual agreements, among others), with the aim of generating
debate on the importance of music dynamic in a district as Avellaneda and drawing
attention to independent music production at cultural management studies in trying to
collaborate with future approaches.

Keywords: Independent music — Avellaneda — Arde Rock Il Festival — Digital
Technologies

Resumo

A musica independente tem vindo crescendo sostenidamente nos dltimos 15 anos, entre
outros motivos, gragas a seu aproveitamento das tecnologias digitais e sua capacidade
de gerar emprego e participacdo social. Com o objectivo de explorar a realidade
do fenédmeno no distrito de Avellaneda, no projecto de investigacdo cujos primeiros
resultados apresentamos neste artigo, apelamos a uma estratégia metodoldgica
qualitativa baseada em observacdes e entrevistas triangulando estes dados com dados
quantitativos provenientes de fontes primdrias e secundarias. Depois da etapa inicial de
relevamientos, apresentamos aqui um primeiro diagndstico do fendmeno descrevendo
algumas de suas dimensdes dimensdes (regularidade de concertos, uso de tecnologias
digitais, modalidade de contratacdo, entre outras), com a intencdo de submeter a debate
a importancia da dindmica musica num ambito geogréfico suburbano concreto bem
como a acordar o interesse da gestdo cultural pela actividade musical independente em
pos de abonar futuras abordagens.

Palavras-chave: Musica independente —Avellaneda — Festival Arde Rock lll-Tecnologias
digitais.

Introduccion: La musica independiente
como problematica de estudio

La separacién entre la musica independiente y mainstream se ha problematizado cen-
tralmente en la relacién entre sellos independientes o indies y transnacionales o majors,
considerando que los primeros se encargaron de desarrollar, explorar v diversificar la

2 OO CARTOGRAFIAS DEL SUR, N 3, Abril/2016, ISSN 2422-6920



oferta musical, mientras los segundos reproducian a gran escala los productos musica-
les ya consagrados (Peterson y Berger, 1975). Sin embargo, a pesar de haberse hecho
borroso el limite entre ambas desde los afios ochenta, se ha sefialado la capacidad de
las indies para desarrollar la innovacion artistica (Garofalo, 1987) o democratizar el
mercado de la musica (Hesmondhalgh, 1996) y advertido la problemadtica central de
éstas en la etapa de distribucién, lo cual durante mucho tiempo constituyd el ndcleo de
la relacidn entre ellas. Es aquf donde, como indica Negus, las majors han hecho valer su
poderfo econdmico ante la debilidad de los pequefios emprendimientos discogréficos:

La corporacion major atrae a las indies porque puede distribuir sus discos. Aqui las
tensiones entre indie y major no involucran tanto conflictos de arte versus comercio o
democracia versus oligopolio (como a veces se ha sostenido) como luchas por hacer

llegar los discos al publico (Negus, 1999: 58; traduccidn propia).

Por nuestra parte, sin intencién de construir una definicion respecto de lo independiente
en la musica —debate que excede estas paginas—, nos parece importante sefialar que
en la categorfa de musicas independientes ingresard un amplio abanico de mdsicos, sellos
discogréficos, promotores, productores e intermediarios varios que se diferencian del ac-
cionar de los grandes consorcios de la industria musical (aunque interactien con ellos en
multiples instancias de la cadena de valor), tal como lo advierten los autores mencionados.'
En América Latina pocos trabajos han indagado las realidades de la musica independiente,
la cual en principio parecerfa no ofrecer diferencias significativas respecto de la advertida
en paises de habla inglesa. Ochoa (2003) ha sefialado la colaboracidn entre sellos inde-
pendientes y transnacionales en materia de distribucién y ademds ha encontrado, para el
caso de México, numerosos vinculos comerciales entre compafiias independientes y mu-
sicos que han producido y editado ellos mismos sus trabajos. En Brasil, el crecimiento de
la musica independiente ha sido Iicidamente abordado por De Marchi (2006), para quien
el fendmeno no sélo se localiza en el contexto de retraccién de las ventas de las majors
hacia fines de la década de 1990, sino en una reestructuraciéon del mercado fonografico
en su conjunto que supone la desapariciéon de las “dicotomias de negacién y cooptacién”
(2006: 139) entre majors e indies, la consolidacion de sus lazos comerciales y una tendencia
a la profesionalizacién de estas Ultimas apoyada sobre la posibilidades de acceso a las tec-
nologfas digitales. Por su parte, el abordaje de Getino (1995) sobre las industrias culturales
en Argentina, realizado en pleno proceso de renovacién tecnoldgica y concentracién del
mercado local de musica, advertia ya articulaciones de distribucion y aun el financiamiento
de mgjors hacia pequefios proyectos musicales.

En nuestro pafs, merecen destacarse algunos trabajos de aproximacién, en particular
desde una perspectiva centrada en la industria discogréfica. Uno de ellos, realizado por
el Observatorio de Industrias Culturales de la Ciudad de Buenos Aires, ha puesto el
acento en el desarrollo reciente de numerosos sellos editoriales y su aprovechamiento
de las nuevas tecnologias digitales en la materia (Palmeiro, 2005); si bien no se ha pro-

! Respecto de las distintas dimensiones en que la musica independiente puede definirse véase Quifia (2013).
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\04 puesto indagar especificamente en torno de la mdsica independiente, representa un
valioso aporte en pos de comprender las caracteristicas del mercado discogréfico en la
Argentina reciente y los efectos que las nuevas tecnologfas han tenido sobre el mismo.
Por su parte, Luchetti (2007) ha puesto la lupa sobre las particularidades de la industria
discogréfica independiente y el impulso asociacionista entre los pequefios capitales que
alli operan por fuera de la tradicional CAPIF (Cdmara Argentina de Productores de la
Industria Fonogrdfica). Por ultimo, Luker (2010) ha estudiado la forma en que distintas
empresas dedicadas a la distribucién digital de mUsica a escala global han aprovechado
la explosién reciente de sellos discogréficos independientes en la Ciudad de Buenos
Alires, a través de un rico trabajo etnogréfico en la feria BAFIM, cuyos efectos han sido,
mds que incentivar el desarrollo de la industria musical local, alimentar los intereses de
las grandes distribuidoras globales de musica en formato digital.
Esta preocupacién por la importancia y efectos econdmicos de la musica independien-
te, si bien incipiente en comparacion con la que se puede encontrar en otras latitudes,
desarrollada hace ya mas de quince afios (Hesmondhalgh, 1996 y 1999; Negus, 1999),
confirma la emergencia de una problemdtica novedosa y advierte ya ciertas tensiones
en virtud de los intereses presentes en ella.
Dos trabajos de reciente factura, por otra parte, han mostrado interés por la musica
independiente mas alld de lo econdmico. Uno de ellos, el de Benedetti (2008), si bien
se centra en la produccién de sentidos juveniles en el publico de la banda de rock La
Renga, advierte la importancia que lo independiente ha asumido en el rock y, tal como
veremos en el siguiente apartado, sita histéricamente sus inicios en la década de 1980,
lo cual refleja un interés vélido aunque no hace justicia a su historia. Otro es el de Vecino
(2011), quien resalta la importancia de los intermediarios culturales en la circulacién y
legitimacion de las obras de musica independiente, dando cuenta de su mirada, aunque
sin atender las prdcticas sociales que lo sostienen. Si bien fragmentarios, ambos repre-
sentan valiosas y originales aproximaciones que evidencian la aparicién de un fenémeno
novedoso que interesa a las ciencias sociales.
Finalmente, un trabajo recientemente publicado se ha hecho eco del fuerte desarrollo
de la autogestién como alternativa legitima en la produccién musical editada y en vivo
en Argentina (Lamacchia, 2012). En esta obra la autora advierte de modo certero las
principales dificultades que encuentran los musicos cuando asumen esta opcidn, asf
como el aporte de la Unién de Musicos Independientes? en asistirlos, en el marco de un
proceso de lucha que adn no ha acabado, pero que ha dado lugar a la elaboracién de
politicas publicas de promocién del sector independiente. En sintesis, si bien la relacién
entre indies y majors en América Latina, en general,y en Argentina, en particular;, ha sido
menos estudiada que en otras latitudes, se ha encontrado atravesada por la problemd-
tica de la distribucién, aunque con vinculos menos fluidos de acuerdo con el menor
tamafio del mercado local. Esto explica gran parte de las dificultades de crecimiento
que muchos sellos discograficos “de nicho”, es decir, especializados en algin subgénero
musical especifico, experimentan localmente, debiendo recurrir al trabajo propio y la

2 La Unién de Musicos Independientes es una organizacién formada en 2001 con el objeto de facilitar la
actividad autogestiva musical a sus miembros.
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colaboracion de amigos, familiares y conocidos para sobrevivir, cuando en otros paf-
ses, principalmente de Europa, han resultado empresas exitosas de gran facturacion.
La distancia entre unos y otros se comprende cuando se advierte que, por ejemplo, la
facturacion total por venta de musica en Argentina representa una trigésima parte de
la correspondiente a Gran Bretaia (IFPI, 2012). Esto reviste especial importancia en la
consideraciéon del cardcter fuertemente solidario y asociativo de muchos proyectos y
emprendimientos musicales independientes, lo cual a veces puede dar lugar a situacio-
nes de empleo impago o pagado por debajo de su valor (Quifia, 2012).

La extensién de lo hasta aqui planteado en torno de las definiciones del problema de
estudio espera disculparse en la novedad de la problemdtica, y en el hecho de que ésta
no es de atencién exclusiva de ninguna disciplina en particular sino, por el contrario, su
construccién es particularmente multidisciplinaria, por lo que procuramos no pasar por
alto los principales aportes de los que nos nutrimos y con los que esperamos orientar
el debate y la reflexion.

Frente a esta realidad, el proyecto de investigacién que integramos —y que da origen
a los resultados que en este articulo se presentan— se propuso explorar la realidad
actual de la industria musical independiente en el dmbito del Conurbano Bonaerense,
particularmente en Avellaneda,? atendiendo a su capacidad para generar empleo, parti-
cipacion social, diversidad cultural y ejercicio en el uso de las nuevas tecnologias. Nuestra
intencidn con ello es contribuir al debate desde una aproximacién empirica que nos
permita identificar —en el terreno— a los distintos actores y emprendimientos de la
actividad, reconocer su capacidad como espacios de participacién social y colectiva,
rescatando criticamente las representaciones de los actores y su capacidad para generar
trabajo y cooperacién social en el dmbito local.

El contexto de las industrias creativas

El fendmeno del crecimiento de la musica independiente en los Ultimos veinte afios no
puede comprenderse sin atender al contexto de avance y consolidacién de las llamadas
industrias creativas. Mientras la nocién de industrias culturales, desarrollada en la déca-
da de 1980, se fundaba en el reconocimiento de la relacidn entre economfa y cultura
(Girard 1982; Hesmondhalgh y Pratt 2005) y hacia foco en actividades tradicionalmente
reconocidas como culturales, incluyendo a la literatura, musica, cine o teatro, la actual
apelacion a las industrias creativas resulta celebratoria del encuentro entre arte y co-
mercio (Banks, 2010) y localiza a la forma industrial en el origen de lo creativo (Negus
2006).

3 Bl término "“Conurbano Bonaerense” comprende a los 24 distritos que rodean a la Ciudad de Buenos Aires,
cuya poblacién total se encuentra apenas por debajo de los |0 millones de personas. El partido de Avellaneda,
que limita con la Ciudad de Buenos Aires hacia el sur; contaba en 2010 con una poblacién de 342.677 habitantes.
4 Implementada en Gran Bretafa durante la década de 1990, esta nocidn acentda “la creatividad, destreza
y talento individual” asi como su capacidad para la “creacion de riqueza y trabajo” (Department of Culture,
Media and Sport 2001), subsumiendo la cultura a las Iégicas del mercado de capitales (Garnham 2005; Ross
2007). Su actual expansion a escala global se apoya en la capacidad que se le ha asignado como motor de
desarrollo econdmico, social y cultural urbano (Florida 2002; McGuigan 2009).
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\(‘ En América Latina, su difusién ha tenido lugar bajo gobiernos de diverso signo politico,
tales como el Partido de los Trabajadores en Brasil (en 2005, bajo la gestidn de Gilberto
Gil en el drea de cultura), el del Frente Amplio en Uruguay (durante el gobierno de Tabaré
Vazquez) o el de la Concertacion en Chile (en los afios de presidencia de Michelle Bache-
let) mayormente durante los dltimos cinco afios (Quifia, 2012), mientras en nuestro pafs
el primer gobierno en tomar esta nocién ha sido el de la Ciudad de Buenos Aires (cuyo
organismo de investigaciones sobre cuftura pasé a llamarse en 2008 “Observatorio de
Industrias Creativas”) tras la llegada de una fuerza de centroderecha al gobierno comunal.
Asimismo, la apelacion a la creatividad no es exclusiva de los organismos oficiales en la
promocidn de las industrias creativas; puede advertirse en la academia (Garnham, 2005;
McGuigan, 2009), donde una diversidad de cuestiones son movilizadas en la aproximacion
a la nocién de trabajo creativo, que suele ubicarse en el nicleo de su definicion, como las
tecnologias de la informacién (Dantas, 2003; Roldan, 201 0; Zukerfeld, 2008), el trabajo téc-
nico artesanal (Banks,2010), la actividad artistica y cultural (Mac Robbie, 2009) o el trabajo
signico “inmaterial” (Blondeau, 2004; Lazzarato, 1996). Ahora bien, como sefiala Christo-
pherson (2008), la nocidn de trabajo creativo no se encuentra exenta del riesgo de caer
en una mirada individualista de la creatividad que, por su parte, se ha vuelto hegemdnica
en torno de la figura del individuo emprendedor como forma apropiada para la realiza-
ciéon del trabajo creativo. Es decir que se trata de una nocidn que requiere ser indagada
con espiritu critico, en especial cuando se movilizan representaciones de “independencia”
como en el caso que nos convoca, lo que anima nuestra propuesta de investigacion.
Esta dltima se justifica en distintos niveles. Por un lado, la eleccidn de la problemética
propuesta se da en el marco de importantes transformaciones recientes en la esfera
musical, como el fuerte crecimiento de la industria discografica en Argentina desde
2003 en adelante (a contrapelo de la tendencia global a la calda del negocio musical), la
masificacion de tecnologias vinculadas a la préctica de escuchar musica (Yddice, 2007)
pero también para producirla, y la creciente utilizacién de las tecnologfas digitales en la
difusién e intercambio de musica (Palmeiro, 2004; Zukerfeld, 2007). En tanto la produc-
cién musical independiente ha sido protagonista del crecimiento de la industria musical
en su conjunto, de lo cual da cuenta, entre otras cosas, la gran cantidad de sellos disco-
graficos creados en los Ultimos tiempos, se ha valido fuertemente de las nuevas tecno-
logfas infocomunicacionales (NTICs) en este proceso. Estas resultan fundamentales en
la distribucion y difusion del material editado de los sellos discogréficos (Vecino, 201 1)
y facilitan la opcidn autogestiva por parte de innumerables grupos musicales tanto en
el trabajo editorial como en vivo (Quifia, 2014), por lo que ofrece una aproximacion
privilegiada a las implicancias de las nuevas tecnologias en el campo de la produccién
cultural. Ademds, como ha advertido De Marchi (2006) en el caso de Brasil, la musica
independiente se ha nutrido de modo significativo del desarrollo del emprendedorismo
por parte de los musicos, quienes comparten nociones de mercado con las grandes
empresas del sector en procura de desarrollar, difundir, comercializar y distribuir su
propia obra, lo cual se enmarca en un nuevo espiritu del capitalismo caracterizado por
movilizar nociones de creatividad, libertad y autonomia (Boltanski y Chiapello, 2007).
El abordaje de la problemadtica planteada permite, asi, indagar en el terreno empirico
multiples opciones de gestidn de la cultura, enriqueciendo el debate sobre la autoges-
tidn y la iniciativa privada en ese contexto. Por otra parte, la pertinencia de atender

2 04 CARTOGRAFIAS DEL SUR, N 3, Abril/2016, ISSN 2422-6920



especificamente a la produccién musical independiente radica en su capacidad para ge-
nerar espacios de participacion social que no estdn enteramente regidos por la finalidad
lucrativa (Zallo 1988),lo que permite atender intereses de tipo comunitarios y estéticos
asi como politicos e incluso ideoldgicos, favoreciendo la participacidn de la comunidad.

La musica independiente,
un recurso para el desarrollo?

Segiin Ochoa (2003) los emprendimientos musicales de pequefia escala no sélo asumen,
en virtud de lo mencionado, un papel central en el sostenimiento de la diversidad cultural,
sino que ademds al adquirir una marcada pertenencia territorial encierran un significativo
potencial econémico para los mercados locales y regionales, geografias poco seductoras
para los capitales de mayor tamano de las industrias culturales, cuyas economias de escala
los llevan a interesarse por negocios de gran envergadura. De tal modo, el abordaje de
la produccién musical independiente ofrece una oportunidad privilegiada de analizar en
el terreno de las realidades concretas en el distrito de Avellaneda lo que Yudice (2002)
entiende como el rol de la cultura como recurso para el desarrollo en América Latina.
En esta direccion, UNESCO sostenia hace poco que “muchos paises emergentes se estdn
beneficiando del boom de la industria creativa [..] aunque en su gran mayoria no son ca-
paces de aprovechar sus capacidades creativas para el desarrollo”, por lo cual se entendia
necesario contribuir a “un mejor entendimiento de las claves en torno de la economia
creativa y su dimension de desarrollo” (UNESCO/UNCTAD, 2008: 6; traduccion propia).
Asimismo, en los Ultimos afos se ha venido prestando atencidn a la participacion de la cul-
tura en el conjunto de la economia con miras a la confeccién de politicas publicas (Puente,
2007). Por caso, en la Ciudad de Buenos Aires, las industrias creativas representaron entre
2003 y 2008 cerca del 8% de la economia portefia (OIC, 2010), superando al sector de
la “Construccion” y “Hotelerfa y restaurantes”. En ese crecimiento se ha remarcado el
crecimiento de la musical, especialmente en vivo (OIC, 201 1). Por su parte, a nivel nacional,
esto fue atendido por la Secretarfa de Cultura en la Cuenta Satélite de Cultura, definida
como “un sistema de medicidn econdmica de las actividades y productos del sector cul-
tural” (SCN, s/f. 5) en el marco del Mercosur Cultural, buscando articular mediciones en
conjunto que permitan contar con datos homologables de los paises miembro.

En virtud de esta realidad, nuestra investigacion recupera la necesidad de continuar en el
plano local concreto del Partido de Avellaneda con la indagacién de la relevancia de las
industrias culturales en general, y musical en particular, y la sistematizacion de datos que
resulte provechosa en el disefio de polfticas cultturales de los distintos niveles de gobier-
no que las tengan por objeto con miras a impulsar el desarrollo econdmico y social local.

Fundamentacion tedrica y metodolodgica

Al concebir la actividad musical como préctica cultural creativa en el marco de una totali-
dad social dada (Williams, 1977), la exploracién de la produccién musical independiente
y el relevamiento de los emprendimientos, proyectos y actores que intervienen activa-
mente, es —en nuestro proyecto— llevado a cabo a) atendiendo las representaciones
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de los sujetos acerca de sus propias prdcticas en la produccién musical independiente; b)
analizando la intervencion de los organismos gubernamentales a través de las polfticas
publicas al respecto y; ) reconstruyendo las condiciones concretas en que se realiza.

El universo de andlisis comprende el conjunto de emprendimientos editoriales o de
musica en Vivo, salas de ensayo y/o grabacidn, salas o espacios de concierto, de gestion
privada o autogestiva que respondan a los criterios del régimen de Promocion de Mi-
croempresas de la provincia de Buenos Aires (ley provincial |1936/97), entre los que
se estipula no sobrepasen los diez empleados, localizados en el Partido de Avellaneda.
Los resuftados que aqui se presentan surgen de la aplicacion de un cuestionario semice-
rrado de cardcter voluntario a los grupos musicales que se inscribieron a la edicién 2015
del festival Arde Rock Ill> organizado por la Municipalidad de Avellaneda y gestionado por
la Unién de MUsicos de Avellaneda (UMA), cuya colaboracién resulté fundamental en el
relevamiento. Esto nos facilitd la conformacién de una base de datos de mas de 160 gru-
pos musicales, con informacion acerca de la frecuencia de su actividad en vivo, las salas de
ensayo y grabacién utilizadas, el tipo de contratacion en los recitales y las caracteristicas de
su actividad editorial, entre otras. Asf, no sdlo obtuvimos un privilegiado acceso al proble-
ma de investigacidn sino que este aporte representa un valioso punto de partida para la
indagacién de tipo cualitativa que constituye el nicleo metodoldgico de la investigacién y
a cuya organizacion y planeamiento nos encontramos actualmente abocados.

Por su parte, el foco sobre el distrito seleccionado responde a varios motivos. Primera-
mente, el Conurbano Bonaerense concentra la mayor parte de la produccién y el consu-
mo cultural de la provincia, no sélo en lo que hace a musica sino también de las actividades
relacionadas con la comunicacién, la produccién editorial, salas de cine y teatro (SINCA,
2012), lo que redunda en su capacidad de demandar trabajo y ofrecer diversas oportu-
nidades de intervencidn para los actores, gracias a la gran cantidad de salas de concierto,
ensayo, centros culturales, etc,, existentes. Segundo, la regién sur del Conurbano ha expe-
rimentado un profundo empobrecimiento durante el proceso neoliberalizador reciente
(1976-2003), lo que ha implicado severas situaciones de desigualdad (Bayon, 2005) cuyo
abordaje enriquece el andlisis de los procesos objeto del presente proyecto y permite
indagar acerca de la incidencia que las transformaciones recientes en la relacién entre
trabajo y cultura tienen sobre realidades concretas y diferentes de los contextos de los
centros de las grandes urbes y los sectores medios en que suelen ser investigadas. La elec-
cién del Partido de Avellaneda responde a su cercania con la Capital Federal, lo que facilita
el trdnsito fluido de artistas y profesionales de la musica con este distrito, que representa
la mayor concentracién urbana de actividad musical del pais.

Dada la inexistencia de estadisticas especificas sobre actividad, emprendimientos, factura-
cién y empleo en la produccién musical independiente, la exploracidn comprenderd una

5 El festival Arde Rock comenzé siendo una suerte de concurso de bandas musicales de las que, tras tocar en
vivo, las mejores serian seleccionadas por un jurado de especialistas para integrar un CD compilado de cuya
edicidn se encargaba la Municipalidad. Tras sus dos primeras ediciones, que tuvieron lugar en 2012 y 2013, se
editaron dos compilados y, para la tercera, ya en 2015, se modificé esto Ultimo por un esquema de conciertos
en vivo dispersos durante todo el afio con la intencidn de darle un cardcter mds participativo y menos com-
petitivo, buscando con ello aprovechar los distintos espacios con que el municipio cuenta para realizar eventos
en vivo, descentralizando la oferta musical en los distintos barrios y localidades del partido.
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triangulacion de técnicas y fuentes. Combinaremos asf los datos cuantitativos referidos a
la actividad musical independiente obtenidos en registros estadisticos de organismos pu-
blicos, privados y de cdmaras empresariales y asociaciones gremiales de musicos, con los
cualitativos recogidos mediante la entrevista etnogrdfica (Sautd, 1999), con miras a adver
tir la pluralidad de situaciones presentes en ella a través de la voz de los propios actores.
Existe, no obstante, un obstdculo epistemoldgico en torno de la entidad asignada a
estas voces, pues a diferencia de otros abordajes sobre las industrias creativas de gran
escala (Christopherson, 2008), los mUsicos y otros trabajadores vinculados a la musica
independiente no suelen advertir criticamente las condiciones de su trabajo, dada la na-
turaleza simbdlica de los bienes que producen asf como debido a que suelen trabajar sin
relacién salarial y con fronteras difusas respecto de su vida cotidiana y ocio (Zukerfeld,
2008). Ante esto, tendremos presente la voz del actor mas no constituyéndola en eje
epistemoldgico (Vasilachis de Gialdino, 2009) sino realizando un andlisis critico que evite
erigir su narracion como una realidad transparente (Menéndez, 2002) y considere las
particularidades de su existencia concreta.

Por dltimo, la investigacidn propuesta se desarrollard en constante y simultdnea inte-
rrelacion entre el ejercicio tedrico vy el trabajo de campo, tomando los aportes de la
“grounded theory" (Glaser y Strauss, 1967) acerca de la permanente construccién de
teorfa en la investigacion.

Desarrollo: los resultados preliminares

Tal como indicamos arriba, la base de datos conformada y a partir de la cual realizamos
un primer abordaje descriptivo del panorama de la actividad musical en Avellaneda
corresponde al universo de las bandas musicales inscriptas en el festival Arde Rock |,
de las cuales no todas —aunque sf la mayoria— respondieron la encuesta al momento
de inscribirse. Esto merece no ser soslayado, toda vez que las bandas participantes de
un festival publico donde la principal ventaja es darse a conocer y contar con el apoyo
técnico y de infraestructura que puede garantizar el Municipio, no pueden igualarse con
el conjunto de las bandas musicales del distrito. Posiblemente existan en éste grupos
musicales de una mayor escala y con actividad regular en salas de concierto en distintos
puntos de la ciudad o la regidn y por tanto no les resulte especialmente interesante la
convocatoria, o bien grupos de actividad musical irregular o esporddica cuya dindmica
les dificulte participar en un evento de este tipo.

Con todo, dada la amplitud de la convocatoria del festival asi como la gran diversidad
y cantidad de bandas inscriptas que completaron el formulario (mds de 160), podemos
considerar que la muestra obtenida comprende informacidn sobre una porciéon mds
que significativa de la actividad musical del distrito, tanto en vivo como editorial, lo que
nos habilita a dar cuenta de la dindmica concreta que asume la produccién musical in-
dependiente en el plano local.

Por su parte, y en atencién a que procuramos aqui realizar una primera descripcion
del problema de estudio, nos centramos en algunas caracteristicas que consideramos
centrales y que nos permitirdn delinear los aspectos principales de la problemética en

REVISTA de CIENCIAS, ARTE y TECNOLOGIA 2 O 7



P

(4
6 c\o

0(\0 {,\%o

)

Avellaneda. A efectos expositivos, la separamos en dos secciones. La primera corres-
ponde a cuestiones generales y a la actividad en vivo de las bandas, en tanto la segunda
comprende aspectos propios de la actividad editorial y el uso de las nuevas tecnologias.

Las bandas y el vivo

El primero de los ejes que organiza la exposicién de estos resultados es el que hace a la
actividad en vivo, la que en la produccidn musical independiente resulta central en materia
econdmica. Es de donde los musicos obtienen préacticamente la totalidad de sus ingresos,
dada la progresiva calda de la venta de discos desde 1999, incluso en la musica indepen-
diente, que parecfa mantenerse fuera de dicha tendencia al menos durante los primeros
afios (Quifia, 2012).

La gran mayorfa de los grupos musicales se ubica a s mismo dentro del género rock o
bien en alguno de sus multiples subgéneros. Si bien es cierto que desde hace por lo menos
dos décadas la mera pertenencia al “rock” representa cada vez mds un anclaje simbdlico
ciertamente vago y generalista, también lo es que ha resultado uno de los géneros musi-
cales mds permeables a lo que se reconoce como “independencia musical”, en atencién a
su construccidn histdrica y a lo que ha representado en la historia musical en nuestro pas.
Como hemos sefialado en un trabajo anterior (Quifia 2013), la nocién de independencia
musical tal como se ha movilizado en Argentina en los Ultimos quince afios comparte con
el rock una suerte de tradicion por rescatar la importancia del cardcter genuino o autén-
tico en el hacer musical y distinguirlo de la Iégica comercial (Regev, 1997).

Con esto queremos sefialar que la gran prevalencia del rock entre las bandas responde —
en parte— a las caracteristicas del festival Arde Rock, aunque no resufta extrafia al mundo
representacional de la actividad musical independiente en su conjunto, en lo que hace a los
géneros musicales. El rock representa uno de los anclajes en la identidad musical de las ban-
das aungue no necesariamente el dnico ni el mas fuerte, sino antes bien como una suerte
de plataforma desde donde se establecen vinculaciones con otras tradiciones y pertenencias
musicales, tales como el punk, el reggae, el funk o el ska, entre otros. Esto resulta evidente en
el hecho de que varios de los grupos, al momento de consignar su afiliacién a algin género
musical en particular;, hacian referencia a varios o sefialaban dos o incluso tres subgéneros.

Grafico 1. Géneros musicales (cantidad de
menciones).
Fuente: datos propios.
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Como se puede advertir en el Gréfico |, el rock y sus subgéneros son por lejos los mds
mencionados, aunque serfa un error interpretar “literalmente” estos datos en atencién al
trasvasamiento de rock por muchas otras tradiciones musicales asi como desconocer la
importancia simbdlica del rock —en especial respecto de su histdrica valoracién de lo
auténtico y lo genuino— en las representaciones acerca del hacer musical independiente.
En sintesis, podemos asumir a partir de ello la hipdtesis de que la aparente hegemonia
del rock encierra en verdad una gran heterogeneidad musical que precisamente cons-
tituye la fortaleza de la diversidad de la musica independiente tal como ha sido iden-
tificada en el caso de la Ciudad de Buenos Aires (Quifia, 2012). Dicha hipdtesis nos
permitird orientar las futuras entrevistas con los musicos y otros actores del sector
con vistas a reconocer esa pertenencia de género y asi como a reconocer también la
posible presencia de tradiciones rockeras que estén incidiendo en la actividad musical
local o incluso que puedan soslayar otras de menor exposicidn publica, como las de
la cumbia o la murga.

En segundo lugar, otra de las cuestiones que llamd nuestra atencidn es que la mayorfa
de los grupos (mds del 50%) se formd en los Ultimos cinco afios; alcanza el 70%, si
consideramos a los Ultimos diez afos; al mismo tiempo, son muy pocos los que se
fundaron antes de 2000. En tanto es esperable que una porcién haya cambiado el
nombre o se haya reagrupado con nuevos integrantes, este dato resulta significativo
respecto de la vitalidad y la dindmica de la actividad musical en el dmbito local, lo
cual sin dudas deberd ser indagado en las entrevistas que realizaremos en la segunda
etapa de campo. Esto Ultimo, con la intencién de considerar si podemos sostener, a
modo de hipdtesis, que son los musicos mds jévenes los que nutren centralmente a
la produccién musical independiente en la zona, méxime considerando la importancia
histérica de las escuelas de musica en Avellaneda en la formacidn de intérpretes y
compositores del sur del Conurbano Bonaerense.

La importancia del cardcter “juvenil” en la musica independiente, mds que un dato anec-
ddtico, reviste especial importancia en la medida en que son los mdsicos jévenes los
que han crecido y se han consolidado en un contexto marcado por la terciarizacion y
subcontratacion en el dmbito de las industrias culturales, y la musical en particular. En
dicho contexto, como ya mencionamos, la figura del musico emprendedor; innovador y
gestor de su propia produccidn se ha consagrado por sobre la del musico como traba-
jador, con contratos formales y actividad laboral regular (Quifia, en prensa).

En tercer lugar, un aspecto que nos ha interesado puntualmente indagar concierne a la
frecuencia de la actividad en vivo de los grupos musicales. A este respecto, ha resulta-
do particularmente llamativa la elevada frecuencia de conciertos que la gran mayoria
de las bandas manifiesta tener. En concreto, 7 de cada 10 bandas tocan al menos una
vez por mes y mds de 2 de esas 7 lo hacen cada |15 dias o mds frecuentemente, lo
que representa una nutrida oferta musical para el distrito. Si a ello se agrega que de las
tres bandas restantes, dos manifiestan tener actividad musical en vivo cada dos o tres
meses, tenemos una dindmica musical notablemente activa en la que sélo el 10% de
las bandas inscriptas toca en vivo menos de cuatro veces al afio. En otras palabras, la
gran mayorfa de las bandas inscriptas tiene actividad en vivo de modo regular, lo que
implica como punto de partida una gran vitalidad musical independiente en la zona.
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Grafico 2. Frecuencia de la actividad en vivo.
Fuente: datos propios.
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Debemos aquf considerar que el conjunto de grupos inscriptos al festival podrfa so-
brerrepresentar a los musicos mds activos de la regidn, aunque no es nuestro objetivo
realizar a este respecto una cuantificacién minuciosa y, por otro lado, la gran cantidad
de inscriptos permite sostener un diagndstico preliminar sobre el cardcter activo de la
oferta de musica en vivo.

Las lecturas que pueden hacerse de esto son varias, pero nos interesa apuntar aqui dos
que encierran relevancia para el proyecto. Por un lado, la necesidad de indagar cémo
se desarrolla esta nutrida actividad en términos formales y lo que puede representar
para los musicos para su reproduccion, esto es, las formas que el ingreso de los musicos
asume, sea un salario (cachet), una ganancia (por la venta de entradas) o una colabo-
racion voluntaria del publico (*a la gorra”) y las modalidades de contratacion de los
distintos artistas, técnicos y otros trabajadores. Por otro, que esa cantidad abultada de
conciertos ofrece una pauta de la importancia econdmica de la actividad, aun mas alld
de los propios musicos, siendo que segin los nimeros arriba expuestos y para la mues-
tra en cuestidn el total ronda los 1950 recitales o presentaciones en vivo por afio, una
cifra que en la realidad del distrito es mayor dado que el cdlculo corresponde sdlo a las
bandas inscriptas al concurso. Lo primero, refuerza la importancia ya sefialada acerca de
recuperar elementos de la sociologfa del trabajo y la produccidn cultural en el abordaje
del fendmeno, en pos de analizar las caracteristicas que asume la dimensién laboral.
Lo segundo reclama la perspectiva de la economia polftica de la cultura por cuanto se
encuentra aqui en juego todo un entramado de précticas, actores e instituciones que
constituye una dindmica econdmica particular con necesidades y demandas especificas.
En cuarto lugar, la ubicacion geogréfica de las practicas musicales en vivo de los grupos mu-
sicales que integran la muestra tendid a distribuirse en casi idénticas proporciones entre
la Ciudad de Buenos Aires, Avellaneda y el Conurbano Sur en su conjunto (aproximada-
mente 85 menciones para cada dmbito geogrdfico, habiendo no pocas bandas sefialadas
en las tres opciones), mientras muy pocas afirman circunscribir su actividad en vivo a cada
uno de estos distritos. A este respecto, parece fundamental la circulacién de las bandas
entre Avellaneda, la Ciudad de Buenos Aires y otros partidos del Conurbano —como
Quilmes o Lanls— para el sostenimiento de la elevada frecuencia de la actividad de
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concierto ya observada, con lo cual asumimos que la ubicacidn geogrdfica de Avellaneda
resulta estratégica en el mapa de la mUsica en vivo.Y esto no sélo en cuanto a la cercania
con los centros de afta densidad poblacional y/o de actividades culturales como los barrios
de San Telmo, La Boca, San Nicolas (centro) en la ciudad de Buenos Aires o los centros
urbanos de Lanus, Quilmes o Lomas de Zamora, sino a la disponibilidad de numerosas
lineas de transporte publico (automotor y ferroviario) y gracias a estar atravesada por las
dos principales arterias de transito entre el Conurbano Sury la Ciudad de Buenos Aires.
Respecto de esta facilidad de circulacidn, que resulta central para los musicos en la
medida en que abarata significativamente los costos en que deben incurrir a la hora de
movilizarse hacia el lugar del concierto, asumimos de modo hipotético que se encuentra
tanto detrds de la distribucidn geogréfica del trabajo en vivo sefialada, como también
contribuyendo en el sostenimiento de la alta frecuencia de conciertos de la mayorfa de
las bandas que integran la muestra.

Por otro lado, es de esperar que del mismo modo en que las bandas locales aprovechan
estas posibilidades de circulaciéon para el sostenimiento de su actividad, otros musicos
de fuera del distrito de Avellaneda puedan localizar aqui parte de su trabajo en vivo.
Resultard importante para ello considerar esta posibilidad en la segunda etapa de apro-
ximacién al campo, lo que implica reconocer las condiciones concretas que se ofrecen
para el desarrollo de la actividad musical: infraestructura, permisos, habilitaciones, cdno-
nes de alquiler; contrataciones, etc. Por ejemplo, la posibilidad de que el Auditorio Fauré,
ubicado a escasos metros de la estacién del ferrocarril y sobre una avenida donde
circulan numerosas lineas de colectivos, se constituya como un espacio de musica en
vivo para bandas independientes —una expectativa que tienen a la fecha muchas de
las bandas locales— puede resultar fundamental para contribuir a consolidar la oferta
musical del distrito y aprovechar la posible afluencia de publico de distintos puntos de
la zona, constituyéndose como una opcién cercana, atractiva y alternativa frente a otras
mds onerosas ubicadas en la Ciudad de Buenos Aires.

En quinto lugar, uno de los aspectos centrales del cuestionario en atencidn a los objetivos del
proyecto es el del contrato —formal o verbal— entre los musicos y los duefios o gerencia-
dores de sala de concierto respecto de la remuneracidn de los musicos. Pues, tal como lo
hemos observado en el caso de la Ciudad de Buenos Aires y la musica independiente en su
conjunto (Quifia, 2012 y en prensa), existe una tendencia bastante difundida en el dmbito de
la actividad musical y en el marco del actual paradigma de las industrias creativas y cufturales
consistente en que los musicos administren, promocionen y financien su produccion, asu-
miendo el riesgo empresario bajo la nocién de “emprendedor” o “‘gestor’.

En la Ciudad de Buenos Aires —aunqgue también en sus alrededores—, especialmente
tras los cambios que la llamada “tragedia de Cromafién"” trajo en la actividad musical
independiente con la ola de clausuras desatada entonces (Corti, 2009), esto se suele
solapar tras distintas denominaciones, tales como “seguro de sala”, “pago a SADAIC",
etcétera, que como advierte Lamacchia (2012) no son sino distintas formas del mismo
fendmeno: obligar al musico a pagar para realizar su trabajo. La contracara de ello es el
desconocimiento de los derechos laborales de los musicos, con el consiguiente perjuicio
que esto tiene sobre sus propios medios de vida.

Puntualmente, los resultados del relevamiento no contradicen estas tendencias, sino
que, por el contrario, evidencian una gran proliferacion del arreglo basado en la venta
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\(‘ de entradas por parte de los musicos, la opcién mds mencionada por los grupos, seguida

por tocar gratis, que no es ni mas ni menos que realizar trabajo impago, tercero, por

quienes reciben un cachet —independientemente de la forma contractual que asuma—

y, por Ultimo, aquellos cuyo ingreso se funda en los aportes voluntarios del publico o "‘a

la gorra”. Tal como puede verse en el siguiente gréfico.

Grafico 3. Arreglos para tocar en vivo
(cantidad de menciones).
Fuente: datos propios.
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En otros términos, nos encontramos en la muestra con caracteristicas similares respecto
del tipo de arreglos que suelen establecerse entre musicos independientes y propieta-
rios o gerentes de salas en los Ultimos afios y que, tal hemos planteado, puede compren-
derse en un proceso de capitalizacién que ha implicado un progresivo sometimiento de
la actividad musical a la Idgica capitalista de produccidn y administracion de espectdculos,
desconociendo a los musicos como trabajadores y, por tanto, a los derechos que en
tanto tales les asisten (Quifia, en prensa).

Si bien la opcién mds mencionada, “venden entradas”, implica a los musicos la necesidad
de convertirse en una suerte de “gestores de sf mismos”, cargdndoles la responsabili-
dad de garantizar suficiente afluencia de publico para el negocio, ello tiene lugar bajo
distintas formas y particularidades. Por lo general consiste en el establecimiento de un
porcentaje del total de lo recaudado por la venta de entradas al espectdculo, que se
suele ubicar en torno del 70% u 80%. Sin embargo, si bien esto podrfa ser considerado
como una distribucién compartida de responsabilidades, se suele estipular un minimo
de recaudacién que debe ser cubierto por los musicos en caso de que la venta de en-
tradas no permita alcanzarlo, y sin considerar la recaudacion que el duefio o gerente de
la sala pueda obtener por otros medios del mismo publico (centralmente, por venta de
bebidas y/o comidas, que por lo general quedan a su cargo). En otras palabras, son los
musicos quienes deben cargar con la mayor parte del riesgo del negocio.

Por otro lado, el hecho de que esta realidad se encuentre extendida en los distintos dis-
tritos, es algo que no sélo se observa en el conjunto de la muestra sino también en cada
uno de ellos. Cuando aislamos a los grupos cuya actividad en vivo se limita a uno de los
tres dmbitos geogréficos principales (Ciudad de Buenos Aires, Avellaneda y Conurbano
Sur) se advierten muy pocas diferencias respecto de las proporciones generales de la
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muestra, lo que habla de una realidad notablemente extendida.

Estos datos convocan a continuar el andlisis acerca del tipo de contratacidn en la se-
gunda etapa de campo, en pos de indagar en qué medida lo que es mencionado como
cachet se corresponde con formas contractuales, si se ajusta a los convenios colectivos
de trabajo vigentes (cuando los haya), si se obliga a los musicos a realizar una factura-
cién como trabajadores auténomos, etc. También resultard pertinente tener en cuenta
la perspectiva de los musicos en cuanto a la evolucidn de estas prdcticas en los Ultimos
afios en los distintos espacios habilitados para conciertos actualmente en actividad en
Avellaneda, en atencidén a inscribirlas en los contextos mds amplios ya mencionados en
cuanto a las tendencias de terciarizacién y emprendedorismo cultural que caracterizan
al actual avance de las industrias creativas. Asimismo, interesa aqui reconocer la presen-
cia del Estado, en especial en cuanto a la fiscalizacién de los emprendimientos musicales
privados, y en las formas contractuales que su propia accidn despliega al momento de
organizar conciertos y eventos musicales de distinto tipo.

En sexto y dltimo lugar, nos ha interesado relevar los espacios donde ensayan los grupos
musicales, porque una de las asunciones mas frecuentes en los estudios sobre musica es
que las nuevas tecnologfas han transformado por entero la actividad musical, lo que tien-
de a subestimar ciertos aspectos del hacer musical como, por ejemplo, la importancia
de los ensayos.Y es este acaso uno de los aspectos donde el impacto de las tecnologfas
digitales parece menor; dado que se necesita la actividad concreta de los mdusicos, y los
requerimientos de infraestructura contindan siendo determinantes, en especial cuando
SON NUMErosos Yy sus ensayos conjuntos exigen espacios dificiles de conformar en los
hogares de sus miembros.

Los datos obtenidos de la muestra, por su parte, muestran que apenas 30 de las 16
bandas relevadas (es decir, menos del 20%) ensayan en sala propia o en la casa de al-
guno de los miembros del grupo. De aqui podemos inferir que el costo por el uso de
salas de ensayo privadas no es algo que merezca ser ignorado al momento de avanzar
en el andlisis sobre los casos concretos, mds alld de las facilidades o descuentos con
que cuenten los mUsicos para ello (por ejemplo, cuando se comparte la sala con otras
bandas o algin familiar o amigo les reduce el precio del alquiler). Por otra parte, dada la
inespecificidad de muchas de las respuestas, las cifras arriba vertidas deben ser tomadas
a modo provisorio y orientativo respecto de la segunda etapa de campo, donde se
podrd avanzar sobre las distintas particularidades de este aspecto.

La edicion y las nuevas tecnologias

El segundo de los ejes ocupa a la actividad editorial, dimension que mds se ha visto
transformada por la innovacién tecnoldgica, tanto del dmbito técnico-musical como
respecto del uso de herramientas digitales de comunicacién de las que disponen los
musicos para dar a conocer su obra, e incluso distribuirla. Del total de las 161 bandas
que integran la muestra se pueden constatar las siguientes cuestiones:

Primeramente, la disponibilidad de material editado. En cuanto a esta variable encon-
tramos que —del total de las bandas que lo consignaron— mds del 60% afirma haber
editado material de distintas formas (entre ediciones profesionales, demos, singles, EP's,
independientes, caseras, etc.), en tanto un 34% de las bandas declara no tener a la
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fecha material editado y el 5% restante tener material en proceso de edicién o auin
no lanzado. Si bien los nimeros indican una considerable proporcién de edicion —no
necesariamente profesional, pero que representa de algin modo una obra concluida
que posibilita a las bandas darse a conocer y promover su actividad— no deja de ser
relevante que mds de un tercio de los grupos musicales no cuentan a la fecha del rele-
vamiento con material editado, lo que resulta un dato llamativo y a tener en cuenta en
la segunda etapa de campo, méxime considerando la creciente utilizacidn de tecnologfas
digitales hogarefias en la tarea de edicion (Zukerfeld, 2008).

En segundo término, el lugar de grabacion. El dato més relevante es que la gran mayoria
de las bandas recurre a estudios o salas de ensayo a la hora de grabar; en tanto sélo
nueve de ellas han contestado que graban de manera artesanal o casera y hay ocho
bandas que nunca grabaron. Consecuentemente, se evidencia poco uso de las posibi-
lidades técnicas de grabacidn que ofrece la tecnologfa digital, en tanto se recurre ma-
yormente a salas de ensayo y estudios, algo en cuyos motivos deberemos indagar en las
entrevistas con los musicos mds alld de que constituya un dato ciertamente revelador
respecto de las expectativas de transformacion que suelen depositarse sobre las nuevas
tecnologfas digitales en lo que hace a la grabacidn.

En tercer lugar, acerca de la distribucion de sus grabaciones, de los |61 encuestados 42
contestaron que distribuyen su trabajo de manera presencial, es decir, fisica. Estos repre-
sentarfan alrededor de un 26% de la muestra e indicarfan que las formas cldsicas de dis-
tribucién (venta en shows o recitales, en las salas de ensayo, personalmente y otras for-
mas fisicas) son mayoritarias comparadas con el 19% que utiliza estrategias digitales de
distribucidn (a través de la web, sitios de reproduccidn online, sitios de streaming, redes
sociales, etc.). Finalmente unos pocos casos que no superan la decena complementan la
distribucidn fisica y la digital. De estos datos preliminares se podria inferir que hay una
tendencia general a una dindmica de caracteristicas tradicionales en cuanto a la distribu-
cién, otro aspecto que serd merecedor de atencién en las entrevistas con los musicos,
en pos de escudrifiar en los motivos que los llevan a sostener un fuerte componente
de distribucidn fisica frente al avance de internet y las redes sociales virtuales para ello.
En cuarto lugar nos interesd detectar la practica del registro de obra, uno de los aspec-
tos sobre los que mds ha venido trabajando la Unién de Musicos Independientes asf
como otras organizaciones de musicos tras advertir que son muy pocos los musicos
que ejercen sus derechos en cuanto compositores e intérpretes.

En nuestro caso, del total encuestado 74 bandas dicen haber registrado su obra por algin
medio, tanto la musica como las letras, lo que representa mds del 50% de los que contes-
taron positivamente, ya que 52 encuestados respondieron desconocerlo. Este Ultimo dato,
por otro lado, resulta significativo pues el indice de “no sabe/no contesta” para este ftem
resultd prdcticamente el doble que el de otras preguntas, lo que podria significar lisa y lla-
namente el desconocimiento de los derechos de los musicos como autores o intérpretes,
o bien no saber si alglin miembro de la banda realizé el registro correspondiente, lo cual
también representa algo digno de mencidn, pues pinta una realidad en la que los mUsicos
no se preocupan demasiado por el aspecto legal ni por los derechos que les correspon-
den. Por otra parte, tratdindose en muchos casos de bandas nuevas y/o sin material edita-
do, resulta llamativo que ninguno de los encuestados haya contestado que utilizé alguna
forma de licencias Creative Commons, optando todos por el registro tradicional.
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Por ultimo, hemos indagado acerca de los medios de difusion utilizados. En cuanto a ello,
es muy comun la difusién mediante las nuevas tecnologfas; | |5 encuestados reconocen
que utilizan las redes sociales (Internet, Facebook, Twitter, You Tube, Instagram) para difundir
su trabajo, lo que representarfa alrededor del 73% del total.

Si tomamos el uso de sitios web especificos para la difusion de musica (Spotify, You Tube,
Band Camp y Souncloud) la respuesta positiva representa un 2% de los encuestados,
con 20 bandas que manejan estas redes. Esto ina en linea con la tendencia acotada en
el uso de las tecnologfas digitales para la distribucidn, por lo que en el relevamiento
cualitativo serd de utilidad contemplar ambas cuestiones para analizar los motivos de
este reducido uso de dichas tecnologfas.

Los avances en la investigacion deberdn ser profundizados por entrevistas y fuentes se-
cundarias, pero de todas maneras pueden desprenderse algunas hipdtesis provisionales
en cuanto a la relacién de las bandas del Arde Rock Il con el uso de nuevas tecnolo-
gfas digitales. En ese sentido llama la atencién cierta dindmica comudn entre las bandas
en cuanto al poco uso de estudios propios, con lo que se evidencia poco uso de las
posibilidades técnicas de grabacién que ofrece la tecnologia digital, en tanto se recurre
mayormente a salas de ensayo y estudios.

Esto se enfrenta con las hipdtesis acerca de la disminucion de las barreras de entrada
(Palmiero, 2004) a la produccién musical, facilitada por el abaratamiento que ofrecen las
tecnologfas digitales para armar un estudio propio de grabacidn y edicién. En ese sen-
tido, también llama la atencién la poca cantidad de bandas que mencionan sus propios
sellos independientes como plataforma de edicién y difusidn, otro de los fendmenos
que promueve el acceso generalizado a las tecnologfas digitales para la produccién y
difusién de mdusica por canales alternativos a la gran industria o independientes (Zuker-
feld, 2008).

En cuanto a los aspectos relativos a la difusion, las bandas parecerfan darle un uso mds
social que profesional a las redes sociales. Plataformas como You Tube, Vimeo, Bandcamp
y Souncloud (entre otras) funcionan como herramientas digitales que sirven para la
difusidn vy el trabajo en red con otros artistas. Lo que se denomina mdusica 2.0 (Yudice,
2007) incluye estas plataformas que permiten, por ejemplo, visualizar videoclips que a
la vez funcionan como un sistema de control del impacto de esas visualizaciones, me-
diante contadores automdticos y donde los comentarios de los usuarios sirven en tanto
opiniones valiosas sobre el material. Una herramienta que permite ir sondeando las
producciones de los musicos de manera participativa con otros colegas o publico que
escucha en una red (Koldobsky, 2013). Algo similar ocurre con Soundcloud: permite pre-
sentar avances de los primeros pasos de un artista o adelantos de sus préximas obras,
de manera de compartirlo con el publico y otros colegas, enfrentando la obra con la
posible recepcién anticipadamente (Nufiez, 2013).

El caso de Bandcamp y su poco uso entre las bandas relevadas habla de otro de los pun-
tos que surgen de las encuestas y que tienen que ver con la comercializacion de la obra
de los musicos y las formas de "hazlo td mismo 2.0” (Vargas, 201 3). Los ndmeros arriba
vertidos indicarfan que las formas cldsicas de distribucion (venta en shows, recitales, en
las salas de ensayo, personalmente y otras formas fisicas) son mayoritarias comparadas
con quienes utilizan estrategias digitales de distribucion (Iéase a través de la web, sitios
de reproduccidn online, sitios de streaming, redes sociales, etc.). De estos datos prelimi-
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nares se podria inferir que hay una tendencia general a una dindmica de caracteristicas
tradicionales en cuanto a la distribucién.

En cuanto al uso de las redes sociales genéricas de tipo Facebook y, en menor medida,
Twitter o Instagram, demuestra que en ese sentido recorren los caminos contempordneos
del consumo musical en la era digital, mds ligados a compartir piezas sueltas con amigos
o contactos que poseer los soportes fisicos de la musica (Marquez, 201 1), estrategia que
puede complementarse con la tradicional venta de CD en shows u otros espacios.

Asl este andlisis preliminar de los datos de las encuestas permite vislumbrar caracte-
risticas de baja utilizacion de las nuevas tecnologias digitales entre las bandas que se
presentan al festival en lo que atafie a la produccidn, distribucién y comercializacién de
sus obras, lo que podrfa tener que ver con cierta falta de profesionalismo en algunos
casos, recorridos artisticos incipientes en otros o incluso elecciones artistico-politicas de
los propios muUsicos, cuestiones que deberdn ser indagadas con mayor profundidad al
avanzar con la etapa cualitativa del trabajo de campo.

Conclusiones

Quisimos presentar, de modo escueto, los principales resuftados provisorios del avance
de nuestro proyecto de investigacién sobre la problemdtica de la produccién musical
independiente en Avellaneda. Habiendo avanzado sobre una primera etapa del proyec-
to que consistid, por un lado, en la lectura y actualizacion bibliografica y, por otro, en un
primer relevamiento cuantitativo sobre las bandas musicales inscriptas al festival Arde
Rock IIl, procuramos ofrecer una descripcion de la problemadtica y una sucinta caracte-
rizacién de la realidad de la musica independiente en este terreno empirico concreto.
Debemos acentuar el cardcter provisorio de los resultados, siendo que la base de datos
conformada no corresponde a la totalidad de las bandas, ni acaso a una porcidén repre-
sentativa del conjunto, sino sdlo a las que al momento de inscribirse al festival tuvieron
la gentileza de completar el formulario. No fueron pocos los casos para una base de
datos de este tipo, aunque tampoco corresponde asumir los resultados como validos
para el conjunto de la produccidn musical local dadas las exclusiones que implica una
recoleccién como la realizada.

En concreto, los datos presentados como avance de la investigacidén permitieron:

¢ Reconocer la importancia del rock desde lo simbdlico para la identidad musical
de las bandas asf como plataforma de articulacién con otros géneros vy tradiciones
musicales.

* Advertir a través de la juventud de los grupos musicales una prolifica dindmica
musical en cuanto a la conformacién de nuevas vy diversas bandas.

¢ Destacar la alta frecuencia que la actividad en vivo tiene para la gran mayoria de
las bandas, lo que para muchas de ellas significa entre |5 y 20 conciertos anuales.

¢ |dentificar el principal tipo de arreglo para el vivo que suele establecerse entre
musicos y duefios o gerentes de salas de concierto, consistente en la asuncion del
riesgo empresario por parte de los musicos, quienes se encargan de la venta de
entradas como medio principal de obtencién de ingresos.
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¢ Sefialar la importancia de la circulacién entre diferentes dmbitos geogréficos
urbanos para el sostenimiento de la actividad musical de las bandas, apoyadas en la
ventaja que representa la ubicacion geogrdfica estratégica de Avellaneda.

¢  Detectar un bajo indice de edicién artesanal entre las bandas de la muestra,
asf como el poco uso de salas hogarefias tanto en la actividad de ensayo como de
grabacién; en otras palabras, la importancia que todavia tienen en la mdsica inde-
pendiente las salas de ensayo tradicionales y los estudios profesionales de grabacion.
¢ Descubrir el escaso uso de las herramientas digitales en materia de difusion y
distribucién de la obra musical, entre las cuales las mds utilizadas son las no especi-
ficas de la actividad musical.

Entendemos que estos resultados, alcanzados durante el primer afo del proyecto, re-
sultan doblemente valiosos. Primeramente, para el progreso de la investigacion, por
cuanto despiertan inquietudes que orientan la segunda etapa de campo, ofreciendo una
aproximacién sumamente actual al contexto de la actividad musical en el distrito, facili-
tando la realizacidn de entrevistas y observaciones asi como el trabajo del analista, en la
medida en que estas técnicas no abordan una realidad enteramente desconocida y sin
mads guias que las respuestas de los entrevistados. Segundo, para la caracterizacion de la
actividad musical en el plano local ain mas alld del propio proyecto, siendo que hasta la
actualidad no habfa sido considerada para la indagacién por las distintas investigaciones
sobre la temdtica de las industrias culturales o la produccién cultural fuera de la Ciudad
de Buenos Aires, por lo que esperamos resulte una contribucidn que aliente el interés
y el debate al respecto.
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