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Resumen

Se estudian los factores del trabajo en la industria musical independiente que lleva a musi-
cas/os a actuar de manera emprendedora. Se entiende por factores las condiciones materiales de
trabajo y los valores asociados al trabajo. Recurrimos a un método cualitativo, fenomenologico y
transversal donde se analizan 10 entrevistas semiestructuradas. Se concluye que las condiciones
materiales de trabajo estan marcadas por la informalidad e incertidumbre. A la vez los valores
asociados a la independencia son politizacion, contracultura y cooperativismo. Ambos impulsan a
las/os musicas/os a asumir un rol emprendedor para contrarrestar la hostilidad del medio laboral y
para conseguir objetivos profesionales de modo autogestionado, original y colaborativo. Por otro
lado, ser mujer, tener mas edad y menos contactos en el circuito inhibe las practicas emprendedoras
por las desigualdades propias de la industria.

Palabras clave: Independencia Musical, Industria de la Musica, Emprendimiento, Preca-

rizacion del Trabajo.



Presentacion del Problema

En Chile, 2020, la mitad del sector productivo privado corresponde a emprendedores y
aunque en musica no existen datos certeros de su extension, si se sabe que el 87% del volumen de
produccidn son ediciones musicales por cuenta propia o hechas a través de pequefios sellos arte-
sanales donde no hay vinculo contractual (CNCA, 2015). Las/os musicas/os independientes se
enfrentan a un proceso de transformacion emprendedora (IFPI, 2016) en una industria marcada
por la informalidad y desregulacion laboral (CNCA, 2015).

Los debates sobre independencia van desde los lineamientos politicos hasta las consecuen-
cias estéticas y econdmicas involucradas en un proceso de trabajo artistico desarrollado por cuenta
propia (Ramirez, 2015; Seca, 2001; Boix, 2013). Sin embargo, aca se entendera por musica/o in-
dependiente a las/os trabajadoras/es en masica que autogestionan sus obras, es decir a quienes
llevan a cabo el conjunto de operaciones necesarias para crearlas y distribuirlas sin que implique
de antemano un posicionamiento en un ambito econdmico, estético o politico (Lamacchia, 2017).
Ejemplo, nada impide que un/a independiente pueda utilizar formas de producciéon y distribucion
ya probadas por la gran industria musical o use recursos de marketing donde las inclinaciones
estéticas tengan el objetivo de generar diversificacion en cuanto al consumo (Boix, 2013).

Por otro lado, se entendera por musica/o emprendedor a las/os trabajadoras/es en musica
que acttan bajo lucro especulativo, innovando en las formas de producir mercancias, cargando
personalmente las consecuencias de asumir los riesgos de una empresa econdémica y coordinando
una red de recursos (Brockling, 2015).

Los independientes pueden llegar a ser emprendedores y eso quiere decir que hay poten-
ciales de activacién del emprendimiento (ib.). Desde el punto de vista tedrico, el emprendedor es

un agente econdémico neoliberal que necesita el aparataje estatal para su creacion a través de una



movilizacién ideoldgica de recursos (Bologna en Lazzarato, 2006). Y desde el punto de vista prac-
tico, el emprendedor se forma en una sucesion discontinua de acciones econdémicas donde los in-
dividuos se enfrentan a mercados flexibles y desregulados, lo que significa lidiar con contextos
laborales diversos buscando adaptacion (Brockling, 2015). Ya que el contenido de esas practicas
estd puesto en funcion de mercados especificos (ib.), esperamos probar que ciertas condiciones
materiales propias de la industria musical independiente y ciertos valores asociados al trabajo pro-
pios de las/os musicas/os independientes, favorecen las practicas emprendedoras. Por tanto la in-
vestigacion se concentrara en los factores asociados al trabajo que alientan la activaciéon de em-
prendedores. Quiere decir estudiar las condiciones materiales y valores involucrados en el proceso
de trabajo de las/os musicas/os independientes que contribuirian al desarrollo de practicas empren-
dedoras. Asi esperamos comprender como logra marcarse el paso de uno a otro, qué hace que un
independiente pueda transformarse en emprendedor.

La relacién entre los conceptos actualmente es incierta. Las investigaciones revisadas
apuntan en varias direcciones. Se afirma que la independencia en mdsica deriva de la ética del
«hazlo t0 mismo», una manifestacién contrahegemonica cercana al punk (Quifia, 2013), y por lo
tanto opuesta al emprendimiento. O al revés, que por necesidad de flexibilizacion del capitalismo
—aunque aca se trata del trabajo independiente en general, no solo en musica— es usada en favor
de practicas emprendedoras, y por lo tanto puede ser una muestra de apropiacion cultural
(Brockling, 2015). Una tercera alternativa un poco mas abierta relaciona la independencia con el
emprendimiento ya no desde el antagonismo politico, sino que los opone catalogando la indepen-
dencia musical como terapia contra traumas sociales, un alivio frente al canon productivo (DeNora,

1999), lo que la deja conceptualmente lejos del emprendimiento.



Para la sociologia es importante abordar el problema porque el sector independiente es muy
extenso en la industria musical, lo que sumado a sus malas condiciones de trabajo producen un
efecto de especial sensibilidad frente a una forma productiva que pone el acento sobre los indivi-
duos como unicos responsables de su éxito. Las condiciones de trabajo de las/os musicas/os inde-
pendientes pueden verse todavia mas afectadas si no se logra conocer cuales son los factores aso-

ciados al emprendimiento.

Pregunta de Investigacion, Objetivos e Hipotesis

Pregunta

¢Qué factores vinculados al trabajo llevan a las/os musicas/os independientes a actuar de
manera emprendedora?
Objetivo

Identificar qué factores vinculados al trabajo llevan a las/os musicas/os independientes a
actuar de manera emprendedora.
Objetivos Especificos

Interpretar valores asociados al trabajo de musicas/os independientes segun el emprendi-
miento.

Comparar condiciones de trabajo de musicas/os independientes con la caracterizacion del
trabajo emprendedor.
Hipotesis

Las/os musicas/os independientes pueden llegar a ser emprendedores con facilidad porque
ademas de ejecutar trabajos donde sus acciones no estan jerarquizadas, tienen una carga valorica

compatible y condiciones materiales que favorecen su aparicion. La investigacion supone que



las/os musicas/os expresaran afinidad por el emprendimiento en el sentido que las acciones eco-
nomicas necesarias para cumplir con el rol emprendedor son el resultado de ciertas particularidades
de la industria musical independiente.

En especifico, el desarrollo técnico de las plataformas digitales proporcionaria las herra-
mientas necesarias para la innovacion productiva. Por otro lado, los valores que asocian al trabajo
los llevarian a realizar actividades de modo colaborativo favoreciendo la coordinacion de recursos
a través de trabajos que requieren mano de obra tercerizada. Ademas, para contrarrestar los malos
sueldos e incomodidades permanentes a las que estan sometidos, las/os musicas/os estarian impul-
sados a administrar mas carga de trabajo gestionandola individualmente con las consiguientes con-
secuencias fisicas y emocionales de cargar en si mismas/os una empresa econémica.

La investigacion también supone afinidad valdrica entre independencia y emprendimiento
incluso con un discurso que reniegue producir en un mercado capitalista. Asumir este punto per-
mitiria reconocer formas plasticas de trabajo que no se planteen necesariamente desde la coheren-
cia o el antagonismo respecto a la hegemonia econdmica. Para el emprendimiento seria irrelevante
la consigna de los individuos en esos términos, lo que importaria es que expresen la voluntad de
encarnar una empresa. Asi que presumimos que independencia y sus valores pasan a ser una forma
particular en que las/os musicas/os se insertan en el mercado sin que exista contradiccién con los
valores del emprendimiento. Al contrario, se espera concordancia entre esa forma de trabajo y esa

racionalidad econdmica.



Antecedentes
Industria de la Musica en el Mundo

Desde mediados de los *90 la expansion acelerada de las técnicas de reproduccion de ma-
terial multimedia disminuyd la rentabilidad obtenida por los sellos discogréaficos. La crisis se vio
agudizada con la popularizacion del uso de internet y la posibilidad de compartir contenido audio-
visual a distancia con audiencias numerosas que contrajeron la venta de discos. Por eso es llama-
tivo que las conclusiones del Informe Mundial de la MUsica para el afio 2015 (IFPI, 2016) indiquen
que por primera vez en veinte afos la industria de la madsica present6 un alza en sus ventas.

El informe muestra el resultado de estrategias de mercadotecnia y reinvencion de las téc-
nicas de produccion con que la industria afront6 el problema que supuso internet. Como conse-
cuencia hoy la venta de discos fisicos esta en retirada y parece no tener remedio. Entre 2005 y
2015 las ventas por el concepto han disminuido un 67,6% mientras que las digitales aumentaron
un 609,1%. La industria de la musica se ha concentrado en penetrar el mercado digital creando
nuevas mercancias y practicas de consumo, asociandose con marcas de otros rubros empresariales
y redefiniendo la relacion con las/os artistas.

Creacion de nuevas mercancias. Que se haya abandonado la venta fisica de productos y
su reemplazo sea incorporeo, en una industria cuya tradicidén aposto a la posesion fisica de la mu-
sica 0 de los elementos asociados a ella (Alvarez, 2015), es ya una cuestion novedosa. Pero apenas
la industria de la musica se adapté mediante la creacion de la descarga, las redes sociales digitales
le obligaron de modo bastante sorpresivo a replantearse con la incorporacién de la técnica del
streaming. La retransmision, de nombre internacional streaming, es la distribucién digital de un
contenido multimedia a través de una red de computadoras donde el usuario no descarga informa-

cién, sino que establece una conexion con un servidor que envia una secuencia de contenido que



se muestra a medida que llega al ordenador (Jova, 2015). Asi permite que el ordenador procese de
manera continua e inmediata un conjunto de datos incrementando las posibilidades de visualizar
desde internet grandes volumenes de contenido multimedia.

El streaming comenzé a implementarse durante la primera década del siglo y en la actua-
lidad las compaiiias que lo utilizan son Youtube, Google Play, Spotify, Soundcloud, entre otras.
Las peculiaridades en las politicas de las compafiias crean diferencias en el modo en que se rela-
cionan con artistas y usuarios. Por un lado, las plataformas gratuitas, donde cualquier usuario
puede poner a disposicion de cualquier otro algun tipo de contenido audiovisual, son mas populares
a la vez que rentan menor ganancia para la industria musical. Por otro, las plataformas exclusivas,
donde la adhesion estd mediada por un pago econémico que permite acceso a material exclusivo,
son mas restringidas a la vez que aportan mayores ganancias a la industria.

Como ejemplo podria esquematizarse con Youtube y Spotify la diferencia entre el strea-
ming gratuito y exclusivo. Durante el 2015 cada usuario de Youtube aporté un promedio de 1 US$
a la industria de la musica, mientras que cada usuario de Spotify aportdé un promedio de 18 US$,
a lo que debe agregarsele una diferencia en la calidad del servicio prestado, una exhaustividad en
la revision de la propiedad intelectual de las obras, una formalizacion contractual con retorno de
dinero en la relacion entre artista y compafiia; cosas todas en que Spotify resulta superior a Youtube
y que ha impulsado una preferencia por los sellos hacia el streaming exclusivo (IFPI, 2016).

Las plataformas disminuyeron los ingresos provenientes por descarga que, aungue conti-
nlan aportando una importante fuente de ingresos, vienen en baja sostenida. EI 2015 por ejemplo,
las descargas aportaron un 45% de los ingresos totales frente a los de streaming que llegaron al
43% y que por su explosiva alza se espera que pronto supongan los principales ingresos de la

industria (ib.). Incluso el estudio Global Mobile Music Forecast 2010-2022 (Strategy Analytics,
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2015) proyecta que para el afio 2022 el streaming supondra el 95% de los ingresos en el mercado
de consumo a traves de dispositivos moviles.

Las plataformas también han abierto la posibilidad, al existir un costo muy bajo de adhesion
para publicar material, a que artistas de todo el mundo presenten su trabajo en publico. Si bien en
plataformas de streaming gratuito no se necesita intermediador alguno entre artista y compaiiia,
ya que la/el artista misma/o resulta ser quien sube y administra su material, y salvo excepciones
las ganancias son simbdlicas, en streaming exclusivo se requiere un intermediario que formalice
la relacion. Aqui es donde entra en juego el papel de los agregadores, compafiias que nacieron al
alero de esta tecnologia y que ademas se vieron acompariadas por la introduccion de la publicidad
digital, nuevos negocios en el naciente mercado.

Asociacion con otros rubros empresariales. Como se puede suponer, las plataformas de
streaming gratuito no producen recursos econémicos. Sin embargo encontraron ingresos en la pu-
blicidad digital, reinventada desde banners hasta salvapantallas, que hoy aportan la mayor parte
de las ganancias al rubro (Alvarez, 2015). En streaming exclusivo el asunto se vuelve mas com-
plicado. En primer lugar, las plataformas necesitan asegurar la proteccion a la propiedad intelectual
de las obras de sus usuarios. Para ello se valen de los servicios de los agregadores que se encargan
de la formalizacién contractual entre la/el artista y la compafiia, articulacion de pago entre las
partes y registro de datos en un micrositio informatico de almacenamiento (IMl, 2015).

Para la proteccion de la propiedad intelectual, los agregadores realizan el tramite de dere-
cho de autor al que esta sometida cualquier obra de arte, pero ademas cobran un servicio adicional
por proporcionar un cédigo UPC (Universal Product Code) y un cédigo ISRC (International Stan-
dard Recording Code). Ambos son cddigos de barra digitales que se incrustan en los archivos y se

encargan de registrar las ventas digitales: el primero lleva un conteo de las descargas y el segundo
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de las reproducciones. Asi el agregador se vale de los pagos de las/os artistas y les permiten con-
tacto con las plataformas de descarga y streaming exclusivo que retornan un porcentaje de dinero
de acuerdo a la demanda de su obra. Ademas, las plataformas se sostienen en un pago por suscrip-
cion gue debe cancelar mensualmente cada usuario por disfrutar de los servicios ofrecidos y, a
diferencia del streaming gratuito, no reciben ingresos por publicidad ya que su ausencia es un
beneficio ofrecido a los consumidores.

Redefinicidn de la relacidn con la/el artista. Como las plataformas ofrecen una devolu-
cion de dinero, y ya que luego de cumplir su trabajo el agregador no tiene parte en el asunto, no
existe nadie mas interesado que la/el artista mismo en proporcionar una adecuada gestion para asi
ganar mas dinero. Por lo tanto, aqui hay una ruptura fundamental con la gestién de los sellos dis-
cogréficos: la delegacion de actividades recae unicamente sobre las/os trabajadoras/es quienes se
valen de sus propias estrategias para alcanzar el éxito comercial.

La/el artista suele apelar a la mayor cantidad de plataformas de distribucién para lograr
mayor alcance, pero se relaciona de modo distinto dependiendo si son de descarga, de streaming
gratuito o exclusivo. Se explica por la diferencia en la devolucion de dineros. Ya que las platafor-
mas gratuitas ofrecen una devolucién simbolica, son usadas como medio de difusion debido a su
popularidad, mientras que las plataformas exclusivas y de descarga son usadas mas para ganancia
econdmica que para difusion (ib.). Pero cuando se pregunta por la capacidad efectiva que tienen
las plataformas para sostener una multitud de artistas independientes a nivel mundial, reveladores
resultan los datos proporcionados por Music Stream Index (2016), de los cuales se puede concluir:

a. Las devoluciones en dinero estan sujetas a variaciones geogréaficas. Es decir que a una
misma cantidad de reproducciones en una misma plataforma, dos musicas/os de regiones distintas

no reciben la misma cantidad de dinero. Por ejemplo en la compafiia Tidal, durante 2015 se pagaba
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0,0299 US$ a una mdasica/o britanica/o por cada reproduccion, mientras que a una/o mexicana/o
se le pagaba 0,0058 US$, es decir casi cinco veces menos.

b. Las devoluciones son proclives a fuertes variaciones en corto tiempo. Su inestabilidad
produce rapida alzas y descensos incluso en una misma region. Por ejemplo, durante 2014 la com-
pafiia Guvera reporto pagos en Singapur de 0,000151 US$ en septiembre y de 0,021946 US$ en
diciembre por cada reproduccién, lo que significa un alza de hasta 145 veces en solo 3 meses.

c. Las obras requieren una alta cantidad de reproducciones para que los pagos puedan ser
considerados un aporte significativo. Las compafiias ofrecen distintas cantidades de devolucién de
dinero y los extremos estan representados por Youtube —que para alcanzar el sueldo minimo en
USA (1.260 US$ mensuales) pide un total de 700.000 reproducciones— y Tidal —que ofrece la
misma cifra de dinero una vez alcanzadas las 29.302 reproducciones. Se requiere 24 veces menos
reproducciones en Tidal que en Youtube para ganar la misma cantidad de dinero. Sin embargo,
existe otro dato muy importante a tomar en cuenta: la cantidad de usuarios de cada compaifiia.
Mientras que Youtube tiene mas o menos 1.000.000.000 de usuarios, Tidal solo posee 500.000,
asi que para alcanzar las 700.000 reproducciones en Youtube se requiere llegar al 0,07% de usua-
rios totales, mientras que en Tidal es necesario tener un alcance igual al 6% de los usuarios totales.
Numeros que resultan, salvo para una masica/o consolidada/o, imposibles.

Tema aparte son los sellos discograficos que también han redefinido la relacion con sus
artistas patrocinados. Las mismas nuevas tecnologias les permiten advertir con mayor rapidez y
precision cuales son las obras que tienen un mayor alcance de publico y que deberian ser poten-
ciadas (IFPI, 2016). Los sellos ya no producen discos musicales de inmediato. Primero producen
singles, obras individuales que son lanzadas al mercado con la idea de evaluar su éxito. Solo aque-

llas que alcanzan cierto nivel de audiencia luego pasan a una fase de mayor elaboracion donde se
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les acompafia por otros sencillos en un EP (duracion extendida) de una duracién aproximada de
20 a 25 minutos. Finalmente, una nueva fase de seleccion de las obras mas rentables permite tomar
la decision de cuales formaran parte de un LP (larga duracién o album). En sintesis, la relacion es
controlada de acuerdo a criterios de eficiencia mas sofisticados que en la industria tradicional.
Industria de la Musica en Chile

Por quinto afio consecutivo, América Latina resulté la region del planeta que experimentd
mayor alza en ingresos a la industria por venta de masica. En 2015, el segmento digital incrementd
sus ventas un 44,5% y los ingresos por streaming registraron un alza del 80,4% (IFPI, 2016). Sin
embargo, Chile sigue una corriente distinta al resto del continente y no por ir en contra de estas
cifras, sino porque en su desagregacion muestran una cuestion bastante particular.

De acuerdo al informe de la CNCA (2015), los métodos mas comunes para adquirir musica
en el pais resultaron ser el préstamo o el regalo en formato fisico (26%) junto con la compra en la
calle (26%), la descarga gratuita desde internet (22%) y la compra de musica ya sea en disqueras,
locales comerciales o internet (20%). Durante 2014 el ingreso de venta digital ya casi superaba al
fisico con 8,8 mill. US$ frente a 9,2 mill. US$, pero se debia sobre todo al uso de plataformas
streaming gratuitas (48%), descarga de canciones (25%), descarga de discos (12%) y luego sus-
cripcién a plataformas streaming exclusivas (9%) (IFPI, 2014). Es decir, sigue otro camino com-
parado con la industria mundial, ya que el mercado esta marcado por una fuerte informalidad, por
una importancia del «boca en boca» y por una preferencia hacia las plataformas gratuitas.

Las cifras indican que las/os musicas/os ni siquiera consideran a las plataformas de strea-
ming exclusivo fuentes considerables de ingresos, sino que se dedican principalmente a la produc-
cién de espectaculos en vivo y, en menor medida, a la venta por medios formales e informales. La

prueba esta en que durante 2015 las presentaciones en vivo fueron la primera fuente de ingresos
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(82,2%), superando las ventas formales en formato fisico y digital (9,53%) y a los cobros por
gestion de derecho de autor (8,22%) (IMI, 2015) (IFPI, 2016). Con estos datos es imposible afirmar
que las/os musicas/os chilenos no utilicen las plataformas virtuales, solo existe una relacion dis-
tinta a la que se desarrolla a nivel mundial:

«Para difundir la musica hay que ocupar las distintas plataformas como Youtube y
Soundcloud. (...). Porque Internet no solo es subir informacion, es tener una estrategia. Tener
videos en Youtube, pagina en Facebook y los discos online son las distintas formas en las que un
artista puede difundir su masica. La combinacion de las redes sociales con las plataformas deben
ser usadas en conjunto y sin descuidar la una ni la otra. Todo para lograr la viralizacion y el traspaso
de boca en boca, pero del siglo XXI» (Culaciati, 2013).

Vemos qué hay tras el uso del streaming: un medio de popularizacién que se tiene a base
de extender las obras que luego sirve para acaparar mas publico en las presentaciones en vivo.
Ahora bien, la industria chilena, tal como ocurre a nivel mundial, ¢esta mostrando una retirada de
las grandes corporaciones para dar paso a los grupos independientes que se valen de estas estrate-
gias? De acuerdo a los resultados del CNCA (2015) si es efectivo. En detalle el informe indica que
pueden distinguirse cuatro grupos de acuerdo a su capacidad y tradicion productiva.

Industria a gran escala. Es lo que se conocié como gran industria cultural y fue represen-
tada por filiales locales de compafiias transnacionales. Mantuvieron un monopolio del mercado
hasta mediados de los afios 90°, pero hoy representan cerca del 5% de la produccion total. De ellas
contintian operando EMI, Sony, Warner y Universal.

Sellos nacionales de tamafio intermedio. Fueron conocidos como los sellos de compe-

tencia a la gran industria que operaban como brazos de otras empresas o instituciones. Incluye a
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Feria Music (parte de la cadena de tiendas Feria Mix), Sello Azul y Oveja Negra (ambas parte de
la Sociedad Chilena del Derecho de autor, SCD). Hoy manejan el 8% de la produccion nacional.

Sellos independientes. Fueron marginales hasta comienzos del siglo XXI pero hoy retnen
la mayor parte de la industria manejando el 60% de la produccidn nacional. Surgieron a propésito
de las innovaciones tecnoldgicas y cuentan con una muy fuerte y flexible capacidad para envasar
y distribuir musica de diversos estilos, tanto a formato fisico como digital. Los sellos independien-
tes que trabajan solo para distribucién digital se denominan netlabels y representan el 17% del
rubro, mientras que los sellos independientes tradicionales trabajan en ambos formatos y represen-
tan el restante 43% de la industria.

Autoediciones. Son un conjunto de musicas/os sin sello que con sus propias herramientas
son capaces de producir musica. A pesar de la poca informacion sobre el grupo por la informalidad
en que trabajan, en la actualidad producen el 27% de la musica que circula en el mercado.

Si se suma la produccién de los sellos independientes con las autoediciones, nos encontra-
mos que el 87% de la produccion musical a nivel pais no esta en manos de grandes compafiias
transnacionales ni de compafiias nacionales de tamafio intermedio, sino de grupos pequefios. Sin
embargo, a pesar del mayoritario dominio en el &mbito de la produccion, las grandes y medianas
compafiias contintan recibiendo la mayor parte de los ingresos totales de la industria, controlando
aproximadamente el 81,2% de las ganancias (ib.).

Es importante notar que la CNCA (ib.) investigo las causas del alto nimero de mdsicas/os
gue comenzaron a trabajar con sellos independientes o con sus autoediciones. Sus resultados indi-
can gue en vista de la inesperada caida de los sellos grandes e intermedios que ofrecian estabilidad
laboral, y en presencia de una alta informalidad en el oficio, la independencia surge como el Gnico

método posible de ejercicio de la disciplina antes de llegar a la precarizacién absoluta que significa
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la musica callejera (ib.). Es decir, las causas del fendmeno no pueden considerarse una consecuen-
cia deseada, nacida de la alta capacidad de difusion de los pequefios grupos mediante el uso de
plataformas digitales, ni tampoco de alta demanda de su obra debido al acceso a material gratuito
del que han disfrutado los usuarios con la popularizacion de internet. No: la independencia musical
en Chile implica, por una parte, una desvinculacién forzada de los grandes y medianos sellos, y
por otra, la consiguiente autonomia que supone, en vistas de una creciente incertidumbre, situarse
las/os musicas/os en una posicion de precariedad e informalidad laboral.
Historia del Emprendimiento

Contrario a lo que sucede en la actualidad con las/os independientes chilenas/os, el camino
hacia la formacion histérica del sujeto emprendedor, al menos en Inglaterra y Estados Unidos, no
fue hecho por necesidad econémica sino como eleccion voluntaria que huia de la coercion disci-
plinante de la fabrica. Las manifestaciones contraculturales de 1968 serian vistas en retrospectiva
por Bologna (en Lazzarato, 2006) como el primer atisbo de orientacion actitudinal emprendedora
ya que pretendian una reconciliacion entre trabajar y vivir y cuya concrecion final seria el cuenta-
propista. Agrega Brockling (2015) que el emprendedor «solo pudo llegar a ser una figura hegemo-
nica (...) porque se uni6 a un deseo colectivo de mayor autonomia, realizacion personal y trabajo
no alienado». O sea que en definitiva las luchas précticas de los movimientos sociales sirvieron,
con sus formas de organizacién no jerarquica y rechazo a la biografia fordista, como modelo de
atraccion hacia el rol emprendedor.

Para Thibaud (en Brockling, 2015) su nacimiento coincide con el declive del Estado bene-
factor de la socialdemocracia, producido entre los afios 1980 y 2000. La erosion de los valores
socialdemadcratas estaria intimamente ligada al vuelco individualista hacia el consumo, que ya no

ofrecia la satisfaccion serial de las necesidades del capitalismo industrial, sino que ofrecia algo
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mucho mas atractivo: una promesa de autorrealizacion. Luego, los imperativos consumista y em-
presarial iban de la mano porque el individuo como consumidor debia acumular su capital de goce
y para ello tenia que actuar de modo innovador y dispuesto al riesgo. Thibaud (ib.) lo sintetiza:
«A partir de un emprendedor del propio placer, uno puede llegar a ser un emprendedor
como tal. Esto contradice, por lo menos en parte, la tesis respecto de la contradiccion dentro de la
cultura capitalista: que es puritana y disciplinante en la produccién, buscadora de placer y seduc-
tora en cuanto al consumo. Entre el individualismo buscador del placer y el individualismo em-
prendedor, habrd menos contradiccion y mas concordancia; el paso de una actitud a otra es fluido».
Otros eventos, los gobiernos de Thatcher en Gran Bretafia y Reagan en Estados Unidos,
1979 y 1981, podrian ser considerados como la ruptura definitiva del modelo keynesiano de pos-
guerra, ancla de la socialdemocracia. Siguiendo la tesis de Bologna (en Lazzarato, 2006) y
Brockling (2015), se marca el paso del Estado benefactor hacia algo nuevo, inexplorado: el Estado
activador. Con ello se da un giro hacia una serie de politicas que pretendian mayor coherencia
entre sociedad y economia. Integracion, movilizacion y negociacion que terminaron por incorporar
al funcionamiento de la economia a un conjunto de grupos externos a la gestion tradicional, lo que
produjo una distorsion entre medios y objetivos de los valores socialdemadcratas. La economia dejé
de ser un instrumento al servicio de la sociedad y se puso en el mismo nivel de la sociedad y sus
instituciones politicas (ib.). Un fin por si misma. Por eso los centros de pensamiento conservador
no postulaban en rigor un retiro del Estado en la regulacion de la economia, sino focalizacion para
intervenir en favor de una cultura empresarial (Bologna en Lazzarato, 2006). De ahi que sea posi-
ble hablar del emprendedor en tanto resultado de una serie de estimulos, un artificio hecho a través
del Estado. Los emprendedores no existen por si mismos sino como efecto de un proceso continuo

e inacabado de movilizacién de recursos.
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Con fecha similar pero muy distintos motivos, a partir de la década del ochenta surge en
Chile el emprendimiento como una alternativa para la clase media desplazada que, producto de la
crisis, requirio generar ingresos y conseguir independencia econdémica (Jiménez, 2013). Las trans-
formaciones econdmicas de la dictadura tuvieron efectos vinculados a procesos de externalizacion
y fragmentacion del proceso productivo con lo cual se descentrd la negociacion colectiva y se
flexibilizé el trabajo. Aumentd la informalidad y con ello el primer asomo de emprendimiento
(ib.). Pero es en post dictadura cuando el fendmeno adquiere mayor importancia. Se podria decir
que la figura del emprendedor se consolida al mismo tiempo que se afianza el modelo neoliberal.

En la actualidad existen cerca de dos millones de emprendedores, casi la mitad de la fuerza
laboral del sector privado (Ministerio de Desarrollo Social, 2016). Pero el emprendedor ya no
corresponde al estereotipo de trabajadores de clase media presionados por la crisis que de modo
espontaneo se desempefiaron en el sector terciario. Ahora la figura del emprendedor aparece de
manera transversal y es impulsado oficialmente por una serie de programas de gobierno que apun-
tan a su expansion (Jiménez, 2013). Proyectos como el FOSIS, patrocinios de la CORFO y un sin
numero de subsidios fomentan el emprendimiento en diversas areas econdémicas.

Como un/a independiente puede transformarse en emprendedor se explica en parte por
efecto del proceso de movilizacién ideoldgica del Estado. Pero en concretos, esa transformacion
se entiende como la adopcion de una serie de practicas economicas que buscan adaptacion a mer-
cados especificos (Brockling, 2015). ElI emprendimiento en Chile debe entenderse desde la deli-
mitacion de un contexto de trabajo: la industria musical independiente que ya vimos; en el que
actua un trabajador: la/el musica/o independiente; mediante una forma de racionalizacién particu-
lar: la del emprendimiento. En adelante veremos los dos Gltimos, emprendimiento y musicas/os

independientes, para definirlos y establecer cbmo podria darse el paso de uno a otro.
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Marco tedrico
Emprendimiento

Segun Brockling (2015) el emprendimiento es una forma de subjetivacion construida con
pretensiones hegemonicas. EI emprendedor «es un sujeto en gerundio, no identificable sino por
realizar. No indica una entidad empirica observable, sino un modo de apelar a los individuos como
personas». Luego «existe solo como punto de fuga de las tecnologias sociales y del self». En otras
palabras, emprendedor no es una categoria de analisis para la estructura social sino que refiere a
la racionalidad politica a la que apuntan las tecnologias contemporaneas de conduccion.

Por lo tanto, comenzaremos entendiendo el emprendimiento como una forma de subjetiva-
cién de la modernidad contemporanea. Para Deleuze (1991), en general los sistemas disciplinarios
han dado paso a los sistemas de autocontrol. El encierro, formula por excelencia de la disciplina
segun Foucault, tenia la pretension de crear moldes. En cambio la libertad autocontrolada forma
modulaciones, es decir moldes autodeformantes que cambian continuamente bajo un patron de
férmulas (ib.). Dice el autor que en las sociedades disciplinarias lo esencial era «la firma o el
numero» (entiéndase el cddigo de conducta, la consigna, tanto desde el punto de la integracion
como de la resistencia politica), pero en cambio lo fundante de las sociedades del siglo XXI, las
de control, es «la contrasefia» (el codigo que permite el acceso a un flujo de informaciones). Ya
no existe la oposicién individuo versus masa porque los individuos ahora estan atravesados por la
codificacién del mercado y las masas son muestras, datos o bancos (ib.). No hay individuos sino
dividuos (ib.) ensamblados en una persona que buscaria satisfacer su contraparte interna.

Segun Giaccaglia (et al, 2009), en este «control de espacio abierto», el ensamblaje del
individuo es casi imperceptible, pero es lo que le impulsa a un consumo perpetuo e insaciable que

supere su escision. Luego los individuos estan definidos por su potencia de conectividad con el
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mercado porque ya aprehendidos, codificados de antemano, solo muestran distancias, puntos de
coordenadas que expresan en relaciones sociales orientadas a la accién econémica. Por eso no es
necesario personas encerradas sino que libres y de deuda flexible (ib.).

Foucault escribi6 en algin momento que la disciplina era el arte de componer fuerzas para
obtener un aparato eficaz, lo que resulta ilustrativo del dominio de si mismo del emprendedor,
salvo que esta es una disciplina sin coercion. Al contrario, impulsa a la libertad. Es un gobierno
propio con orientacion y limite. Incluso tiene herramientas que son Utiles tanto para catalizar la
figura emprendedora como para mitigar sus efectos adversos. «Los emprendedores no se fabrican
con los medios de la vigilancia y el castigo, sino activando los potenciales de la autoconduccién»
(Brockling, 2015). Para ponerlo en palabras de Deleuze (1991), «las empresas se alejaron de la
fabrica, se convirtieron en gas y tuvieron alma». A la pregunta de qué es un emprendedor se le
podria responder asi: es una empresa encarnada, una corporalidad rentable. El cuerpo y acciones
del emprendedor se funden con la empresa econdmica. Lo que hay es busqueda de satisfaccion, la
firme conviccion de cada uno de ir tras sus objetivos puestos a modo de empresa.

No es casual que a partir de 1980 exista una intensa proliferacion de literatura de gestion.
Gestion econdmica, pero ademas psicoldgica, valorica y de relaciones entre personas. Uno de los
titulos representativos fue En blsqueda de la excelencia de Peters (en Casales, 1999) donde se
recomienda, para maximizar los potenciales de la funcién empresarial, tener muy en cuenta la
innovacion y actuar como un «fanatico creativo» con la advertencia que «la creatividad es, sin una
ejecucidn orientada a la accién, un arte no rentable». Significa apartar la conducta de la inmovili-
dad burocratica del «analisis y control» insignes del capitalismo industrial para impulsarla por una
ambicidén ya no de «lucro material» sino de «satisfaccidon de rendimiento personal» (ib.). Aca hay

algo novedoso: el emprendedor ademas de ser su propio jefe y empleado en términos laborales es
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su propio proveedor y cliente en un sentido mucho mas amplio. La escision de los individuos en
dividuos significa, en concreto, que despliegan sus virtudes aplicando sobre si mismos los princi-
pios del emprendimiento de manera que sus necesidades (en tanto cliente) sean cubiertas por si
mismo (proveedor) y asi exista un reconocimiento de las primeras a las segundas (relacion cliente
proveedor) con la que se consigue la satisfaccion (Brockling, 2015). O sea que el emprendimiento
deja de ser una funcion econdmica para convertirse en una modalidad practica de vivir. La em-
pleabilidad individual es entonces guiada por la inconformidad de uno mismo en transito a ser
resuelta por el propio si mismo bajo los parametros del mejoramiento de las condiciones de vida.
Puesto de otra forma, el emprendimiento se alimenta de insatisfaccion, cosa que cada individuo
debe ser capaz de remediar. Y a la vez, la realizacion selectiva del emprendimiento hace cargar
sobre cada uno la posibilidad tanto de su éxito como de su fracaso.

En un mercado de emprendedores, el individuo consegue éxito en la medida que logra
exceder la competencia. Desde el punto de vista de la empleabilidad se fuerza la distincién entre
emprendedores y asi se crea un culto a la singularidad. Por lo tanto, es incorrecto creer que los
emprendedores estan imbuidos de una personalidad comun. Al contrario, cada uno profundiza en
todo momento su individualidad impulsado por la busqueda de satisfaccion. De modo que también
existe un constante proceso de diferenciacién donde el individuo se construye como marca, lo que
le permite reconocerse y ser reconocido debido a su particularidad. «El sujeto de la filosofia occi-
dental declarado muerto tiene vida posterior como marca-yo» (ib.).

Sin embargo hay que tomar en cuenta que la norma de la individualizacion se manifiesta
solo en parte en el culto de la desviacion. También esta anclada en la creencia del individuo de que
él es capaz de disefiar su vida segun una forma original. Dice Brockling (2015) que «la gestién del

self descansa, en parte considerable, sobre la conviccion de alcanzar aquello que uno quiere». Cosa
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que vuelve a plantear el problema del emprendedor como fuerzas en pugna que buscan ser reco-
nocidas y saciadas (cliente proveedor) porque la apelacion emprendedora opera recurriendo a exi-
gencias antagonicas. El resultado es que cada accion del individuo es espontaneamente balanceada
por su contraparte interna en la direccion contraria. Aunque puesto de este modo el emprendi-
miento luce como una macabra conciencia que los individuos se han empecinado en adoptar con
un consiguiente sufrimiento interior, lo que no sucede:

«[Para el emprendedor] no es suficiente demostrar competencias, sino que lo importante
es hacerlas aparecer como una expresion auténtica de la personalidad. EI automarketing no acer-
taria su efecto si fuera un simple juego de roles; el individuo debe ser lo que desea representar. Por
ello hace poco sentido querer exponer aqui mascaras caracteriles y rechazar la autogestion como
autoalienacion. No existe nada que se esconda detras de las presuntas mascaras y solo seria extrafio
en ¢l una “conciencia tragica” que pudiese diferenciar entre una apariencia externa y un ser inte-
rior, un deber ser objetivo y un querer interno» (ib.).

¢Y cual es la causa del repentino egocentrismo colectivo que llevo a todo el mundo del
deseo fordista de primera mitad de siglo XX hasta la autorrealizacion de la segunda mitad? Gordon
(1991) dice que ese narcicismo es mas adecuado de entender como el efecto de la marginalizacion
de la identidad personal y de relaciones personales que acompafian la capitalizacion del sentido de
la vida. Pareciera gque la subjetivacion emprendedora es por una parte un retorno aunque a la vez
una inversion radical del homo oeconomicus: porque en el emprendimiento se exacerba el sentido
de libertad de eleccion, de considerar que todo acto humano es volitivo, de la productividad per-
petua, ademas de suponer el principio de maximizacion de beneficios como antropolégico; pero al
mismo tiempo necesita la fuerza estatal para su constante recreacion. No hay laissez-faire. A dife-

rencia de las ideas del liberalismo clasico que abogan por ausencia de trabas y artificios en el
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mercado, aqui el Estado es mas que necesario, es fundamental. Y la dominacion sobre los indivi-
duos se ejerce mediante la obligacion a que ellos se gobiernen a si mismos bajo la necesidad im-
periosa de mejorar sus condiciones de vida.

El emprendedor se percibe como empresario de su fuerza de trabajo y por lo tanto se ima-
gina a si mismo como sujeto que utiliza el trabajo para sus propios propdésitos: un punto de refe-
rencia del mercado laboral con intereses originales. En él la estimulacién y la simulacién se entre-
mezclan hasta no diferenciarse de modo que ya no esta limitado por el régimen jerarquico de la
fabrica, sino que asume con conviccion las responsabilidades que surgen de ser cuentapropista
(Bologna en Lazzarato, 2006). Luego se desvanece la separacion entre esfera privada y de trabajo,
tiempo libre y tiempo laboral, espacio, etc. EI emprendedor siempre esta inmerso en el mercado
como sujeto de produccidn. Y acepta ese rol porque la productividad es el medio para lograr éxito.
Exito para el propio sustento y, por ende, para alcanzar la autorrealizacion. La sucesion entonces
es desde la productividad a la autorrealizacion. Las funciones que desempefian los emprendedores
en busca de su objetivo convergen en lo que Brockling (2015) Ilama «dindmicas de ruptura de
limites y de sobrepujamiento», que son una serie de estrategias de conduccion que estan continua-
mente superandose. Estas dinamicas de ruptura son las que terminarian por rebasar la esfera eco-
nomica y permean al conjunto de estrategias de conduccidn social contemporaneas.

De ahi que exista una relacién cercana entre el emprendimiento y un continuo traspaso de
limites: ser cada vez mas ingenioso, audaz, dispuesto al riesgo. Pero sus virtudes estan enfocadas
en sentido comparativo, o sea un emprendedor debe ser mas que alguien. Todos debieran seguir el
Ilamado, pero si todos fueran emprendedores ninguno lo seria. «Nadie es siempre y en todas partes
un emprendedor, pero cada uno debe desarrollar sus virtudes emprendedoras. Si se logra, solo es

demostrable al aventajar al competidor y ello también quiere decir: solo por un instante» (ib.).
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Hasta ahora hemos visto un lineamiento general sobre la subjetividad emprendedora, pero
¢que caracteristicas tendria un emprendedor? De modo preliminar sabemos que los emprendedores
juegan un papel importante dentro de la actual fase del capitalismo y tienen diferencias importantes
con otros agentes econdmicos tipo. EI emprendedor no es un terrateniente, obrero, empleador o
gestor, y podria hasta diferenciarse de un empresario. Por ejemplo, el emprendedor se aleja del
calculista que busca maximizar beneficios a toda costa y también del experto laboral taylorista
para acercarse mas a quien maneja habilidades estratégicas y creativas. Por supuesto que adn per-
sigue lucro y estudia la mejor forma de desarrollar una tarea, pero con una orientacion distinta.

La primera indicacion para lograr una definicion del tipo emprendedor es alejarnos de las
consideraciones weberianas y marxistas sobre los agentes capitalistas. Se debe a que, desde la
perspectiva weberiana, el capitalismo es visto como una racionalizacién de la accion econémica y
su despliegue solo podria entenderse desde el avance de la dominacion cientifico racional (Weber,
2002). Diriamos que un capitalista logra éxito en la medida que desarrolla una accion cada vez
mas racionalizada, y que el avance del capitalismo ira marginando los elementos irracionales de
la accion econdmica. Individuos con personalidades originales quedarian aplastados bajo la la ma-
quinaria capitalista por la fuerza del avance de la racionalizacion (Weber, 2002). Pero vemos que
en los emprendedores sucede al revés, porque al centro estan los sujetos con sus particularidades
usando la racionalidad capitalista para dar cabida a sus deseos. Lo que hay es un auge de subjeti-
vidad que se vale de la dominacion cientifico racional para alcanzar propdésitos intimos. En los
emprendedores logra éxito quien se vale de las herramientas de la racionalizacion capitalista tra-
dicional, pero solo si estan puestas en funcién de exceder el mercado de emprendedores a través

de recursos que entrega la personalidad y para fines de la misma personalidad.
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El marxismo clasico tampoco resulta satisfactorio para explicar el tipo emprendedor. Si
bien el emprendedor es similar al capitalista, en especial en su aspecto revolucionario, un destruc-
tor creativo que apuntando hacia lo desconocido logra movilizar la economia, tiene un elemento
que lo hace por completo distinto. Sucede que los emprendedores pertenecen a diversas clases
sociales, por lo tanto su origen no podria plantearse en funcidn de una posicion en la estructura
social. Como vimos, el emprendimiento es una forma de subjetivacion e indica una racionalidad
econdmica, no una posicion que sea objeto de andlisis. Por la misma razon la motivacién empren-
dedora no puede ponerse en funcién de la defensa de intereses de clase o, por contraparte, en la
alienacién. En nuestra interpretacion, el motivo principal de la accién emprendedora es la auto-
rrealizacion. La definicidn del emprendedor como voluntad de encarnar una empresa permite su-
peditar la férmula costo beneficio a la satisfaccion inmaterial, ademas de negar la alienacion por
considerarla una reduccion de los deseos a un engafio colectivo.

La determinacidn de caracteristicas del emprendedor sera a través de Brockling (2015). En
primer lugar, sus acciones econdémicas estan marcadas por la busqueda de ganancia. El caracter de
la ganancia es especulativa. Brockling (2015) lo llama usuario de oportunidades de ganancia por-
que su médula esta en descubrir y aprovechar situaciones de ventaja comparativa a través del uso
de recursos como el ingenio y la creatividad. Por lo tanto, el enfoque del emprendedor se parece
menos al especulador financiero que sopesa el costo beneficio, o al gerente que implementa estra-
tegias ya probadas de maximizacion de rendimiento laboral, que a un creativo del trabajo que se
adapta a un mercado especifico apostando por el éxito en un negocio.

Brockling (2015) basandose en Schumpeter: «el empresario no es impulsado por un deseo
de goce hedonista; el impulso emprendedor por actuar se nutre mas bien de un impulso a la inde-

pendencia, de un disfrute de la lucha y de la victoria, del éxito en si mismo». Acé viene el segundo
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elemento caracteristico del emprendimiento, porque la necesidad de utilizar cada situacion como
una posible comparativa hace a los emprendedores estar en constante busqueda de nuevas formas
de ganancia para lo cual crean nuevas mercancias o nuevas formas de producir o distribuirlas. La
innovacion tiene un papel central en este tipo de produccién. Sin embargo, el marxismo tiene un
punto importante, lo mismo que Schumpeter, al afirmar que la innovacion no significa nada porque
descubrir o inventar tiene sentido solo si puede ser transformado en nuevas formas de produccion.
La salida que nos entrega el mismo Schumpeter (en Brockling, 2015) es que la personalidad del
que lleva a cabo la empresa econdmica resulta clave para amalgamar los elementos que se necesi-
tan en el proceso completo de produccion. Gracias al ejercicio de su liderazgo puede combinar
factores innovadores para producir un resultado exitoso.

Pero el éxito a priori siempre es desconocido, lo que sumado al medio expuesto a cambio
constante situa al emprendedor en un terreno inestable expuesto a altos grados de incertidumbre.
Para mitigar los efectos de lo imprevisible los emprendedores recurren a la intuicion como forma
primitiva pero esencial de reconocimiento de posibilidad de éxito de una accidén econdémica. Es un
refuerzo de la importancia del factor personalidad. Luego recurren a la planificacion controlada de
sus acciones, un disefio racional en el sentido tradicional con que se lleva a cabo una empresa
capitalista. Sin embargo, es importante recordar que el emprendedor hace de si mismo una empresa
y por lo tanto se diferencia de la gestion empresarial en que la incertidumbre como proceso nece-
sario de inestabilidad cae sobre si y ya no sobre la abstraccion empresa. La incertidumbre como
carga personal se traduce en libre capacidad de decision, pero también en problemas de diversa
indole nacidos por la agregacion de responsabilidades que en un empleo asalariado recaen sobre
varias ramas de la produccién. Que la actividad laboral se involucre tan de cerca con la vida pri-

vada contribuye a resaltar los problemas por la dificultad de separar ambas esferas. Estas ventajas
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con sus consecuentes desventajas son el tercer elemento caracteristico del emprendedor: gestionar
y cargar personalmente las dificultades de empresas economicas.

En cuarto lugar, tenemos que los emprendedores coordinan una red de recursos dentro de
un sistema economico. Relnen el capital de explotacion, organizan la fuerza de trabajo y toman
decisiones estratégicas, tal como una accion capitalista tradicional. Solo que asi esquematizado
parece perder fuerza el aspecto dinamico de su rol y para evitarlo es importante hacer hincapié en
que «decision estratégica» quiere decir cambiar la asignacion de recursos orientados por la opti-
mizacién de beneficios. Su preocupacion, mas que estar sobre el estado existente de recursos, va
a su mejoramiento. En una sentencia: siempre hay algo que mejorar y con ello posibilidades de
ganancia, solo hay que saber cémo, cuando y dénde. Por eso Brockling (2015) dice que en un
sentido completamente diferente, coordinacion emprendedora también significa decidir cual em-
pleado u oferente externo puede realizar una tarea de la forma mas rentable y eficiente. Lo que en
palabras cotidianas se traduce en incorporacion al trabajo de personas contratadas por él, la terce-
rizacion, o de labores asignadas a sus conocidos con paga reducida por fuerza del vinculo afectivo.

Jiménez (2013) sospecha que la masificacion del rol emprendedor tiene la intencién de
nutrir la gran empresa para abaratar costos de produccién y reducir gastos en mano de obra. Por
su parte Arteaga (et al, 2016) muestran que no inyectan necesariamente sus productos en alguno
de los sectores econdmicos con mayor produccion, de modo que, de existir menor costo en mano
de obra, se produce a nivel generalizado y no solo en la gran industria. Hoy el emprendedor es
mucho mas diverso y se acomoda a tareas incipientes de todo tipo. Los emprendedores aparecen
para suplir nuevas necesidades que aln no son cubiertas o0 viejas necesidades que ya no son cu-

biertas por grandes empresas.
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La misma investigacion (ib.) muestra que las nuevas formas de definir el trabajo han creado
a nivel mundial un fendmeno de inconsistencia posicional. O sea, un sentimiento de inquietud
generalizado en la mayoria de los estratos sociales donde la posicion social es una prueba que cada
individuo esta obligado a enfrentar. Luego intenta conocer la subjetividad asociada al trabajo en
Chile para evaluar la inconsistencia posicional. Descubre que hay tres tipos de discursos asociados
aella (ib.). Uno, que concibe el trabajo como recurso estratégico para alcanzar una mejor posicion
social (movilidad social ascendente). Otro, que entiende el trabajo como un recurso para un posi-
cionamiento original (proyecto valorico asociado mas a la dimensién simbdlica del trabajo que a
su utilidad en tanto movilidad). EI Gltimo, que ve el trabajo como actividad de subsistencia (inercia
y mantenimiento posicional).

Lo llamativo de los resultados es que las tres visiones pueden converger en el emprendi-
miento. De cumplir con las cuatro categorias antes explicadas, nada lo impide. Incluso lo que hay
detras del trabajo para un posicionamiento original —que Arteaga (ib.) identifican como «un dis-
curso critico a la forma del trabajo en el neoliberalismo» sin que dicho discurso ataque en ningin
momento al neoliberalismo como tal sino a sus formas coyunturales de trabajo— delata la emer-
gencia de proyectos de vida alternativos o nuevos valores asociados al trabajo construidos en torno
al mercado. La inconsistencia posicional, aunque es un concepto distinto, resulta coincidente con
las caracteristicas del emprendedor y remite al principio de que el individuo esta obligado a mejo-
rar sus condiciones de vida.

En definitiva, emprendedor es quien actta buscando lucro especulativo, innovando en las
formas de produccidn, cargando personalmente las gestiones de una empresa econdémica y coordi-
nando una red de recursos. Se podria llamar con toda razén emprendedor a trabajadoras/es de

ramas productivas diferentes si ambos coinciden con el perfil. Aungue las condiciones objetivas
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de trabajo difieran, en ambos esta presente la «xempresa encarnada». Esto no quiere decir que para
la figura emprendedora estas condiciones no sean importantes. Al contrario, pueden estar deno-
tando distintas formas en que el emprendimiento se construye sobre las/os trabajadoras/es. Distin-
tas categorias laborales pueden estar dando lugar a distintos modos en que se expresa esa formula
y de ahi la importancia de conocer factores de mercados especificos, en este caso las condiciones
materiales y valores asociados a la independencia musical. De ahi también que exista una distancia
entre el emprendimiento como enfoque de vida, la subjetividad emprendedora, y el emprendi-
miento como categoria laboral. De la primera ya se habld. Ahora se vera la segunda.
Trabajadoras/es en Musica

La independencia en la produccidén musical en Chile tiene una doble implicancia que, como
se vio en los antecedentes, podria ser sintetizada como la suma de los conceptos autonomia e in-
certidumbre. En la primera se engloba un conjunto de caracteristicas, desafios y posibilidades que
se presentan a trabajadoras/es por cuenta propia al carecer de una tutela directa o empleador. La
segunda contiene las nuevas necesidades que el/la trabajador/a debe suplir al ser un empleador/a
de si mismo/a que debe procurar su sustento y que lo/a ubican en una posicion de inestabilidad.

Jiménez (2013) invita a una aclaracion conceptual: autonomia no es sinénimo de empren-
dimiento ni incertidumbre de precariedad, pero tampoco son excluyentes. Resulta que el empren-
dimiento y la precariedad son una de las posibilidades en que el mercado laboral, que cada vez
exige mayor flexibilidad y disponibilidad a rapidos cambios, resuelve la necesidad de autonomia
e incertidumbre (Jiménez, 2013) (Arteaga et al, 2016). O sea, un/a trabajador/a puede ser auto-
nomo/a sin ser emprendedor (por ejemplo trabajar para una empresa desde la casa), asi como tra-
bajar en un horizonte de incertidumbre no implica de antemano precariedad (como ser gerente y

no tener contrato). Luego ¢es correcto afirmar que las/os musicas/os chilenos son trabajadoras/es
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autonomas/os con altos niveles de incertidumbre? ;O es més acertado afirmar que poseen caracte-
risticas de emprendedores precarios? La siguiente frase de Brockling (2015) nos lleva a conectar
la pregunta por el emprendedor con las condiciones de trabajo en que se desarrolla:

«En las economias informales de los paises de Africa, Latinoamérica y Asia, (...) existe un
ejército de millones de virtuosos emprendedores cotidianos que deben emplear todas sus fuerzas
en actuar en forma emprendedora para sobrevivir, en el estricto sentido de la palabra. Lo que los
impulsa no es el suefio del ascenso de lavaplatos a millonario, sino el estbmago vacio».

Refiriéndose a la situacion del trabajo en América Latina, y en especial al concepto de
precario, Cuevas (2015) distinguira entre precariedad, precariado y precarizacion. La precariedad
se relaciona con su origen etimoldgico (lo que se obtiene mediante la suplica y el ruego) y tiene
que ver con la experiencia de la pobreza, la carencia de recursos propios, la dependencia e insegu-
ridad de quien debe pedir y solicitar favores para sustentarse. Por otro lado, la precarizacion es el
proceso en que el sujeto es sometido a presiones y experiencias que lo hacen vivir una existencia
fragil, con una identidad insegura y carente de un sentido de desarrollo posible por medio del
trabajo y el estilo de vida. Por Gltimo, el término precariado es un neologismo nacido a partir de la
conjuncion de precario y proletariado, y alude a un estrato social particular que ha aparecido en
sociedades capitalistas de regimenes laborales crecientemente desregulados y de trabajo flexible.

Por lo tanto, se entiende que en el escenario de produccién musical chileno encontramos
un precariado musical debido a la volatilidad de las ganancias en plataformas streaming e incerti-
dumbre que supone producir como musico independiente esperando éxito comercial de las obras
con nula contencion institucional de seguridad social. A esto se suman las particularidades cultu-
rales y productivas del escenario nacional marcado por la informalidad, préacticas endémicas «poco

tecnologizadas» y por el desligazdn forzado de los sellos que proporcionaban estabilidad laboral.
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Sabemos que las/os musicas/os independientes son parte del precariado, aungue la relacion con el
emprendimiento sigue siendo incierta. Veremos si el precariado musical cumpliria con el perfil
mostrado para ser llamado emprendedor, aunque aclarando primero quiénes serian las/os musi-
cas/os independientes y luego de qué forma podria darse esta relacion con el emprendimiento.
Identidad de Musicos Independientes
Al abordar el problema de la identidad en el campo de las artes, Frith (en Hall & Du Gay,
2003) invierte el flujo usual de interrogacion y ya no pregunta como ciertos elementos reflejan la
identidad de los individuos, sino cdmo aquella identidad es constituida por dichos elementos. Las
preferencias artisticas no representarian sefial de identidad, sino que las practicas artisticas socia-
bilizan cddigos ideoldgicos o ético politicos creando un entramado de redes de identidades.
DeNora (1986) dice que la propia indeterminacion del significado musical, su incapacidad
de ser aprehendido en relacion a otros tipos de lenguaje, permite ampliar la variabilidad de impu-
taciones de sentido en cuanto formador de identidad. Y similar a Frith, que estos sentidos a su vez
son generados en el proceso interactivo entre personas. ¢Y como sucede? A través de la actividad
de los individuos y los grupos en la medida que practican, persiguen y desarrollan sus preferencias
(Melo, 2013). O sea que la construccidn de sentido es una parte constitutiva de la vida cotidiana.
La socializacion de la musica reside en todas sus formas de ejercicio. Para las/os musi-
cas/os, su formacion no estd dada solo por el desarrollo de habilidades técnicas. La identidad se
produce al formar parte de una red de relaciones sociales para que luego tengan lugar los procesos
de iniciacion, adquisicién de competencias y profesionalizacion (Frith en Hall & Du Gay, 2003).
En el caso de musicas/os independientes, segun Quifia (2013), hay tres componentes cen-

trales que configuran su identidad. Serian la libertad, autenticidad y originalidad. EI primero co-
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rresponderia al proceso de trabajo marcado por las responsabilidades que debe asumir para reali-
zarlo con una tercerizacion minima. «EI musico adquiere el protagonismo y carga sobre sus hom-
bros (...) buscar salas donde tocar en vivo, realizar la difusion del evento, organizar la venta y
control de entradas, grabar, editar, mezclar». En otras palabras la libertad se reconoce en la capa-
cidad de decision las etapas del proceso productivo.

En segundo lugar tenemos la autenticidad, que podria ser entendida similar a la libertad
pero llevada al plano artistico. Tiene que ver con la autodeterminacion y honestidad artistica
opuesta a las exigencias de la industria de sellos que, segun Quifia (2013), interfiere en el proceso
creativo a través de la figura del productor. Ademas la autenticidad enriqueceria el vinculo del
musico con el publico porque al ser transparente no se ocultan convicciones estéticas o politicas.

Luego esta la originalidad. Un proceso de trabajo sin intervenciones ajenas y que funciona
como vehiculo de la creatividad permite espacio importante para la novedad. La originalidad se
entiende como ese conjunto innovador de particularidades estéticas, la propuesta musical, recono-
cida en la posibilidad de desprenderse de la estricta division en géneros musicales, en el énfasis
que la gran industria musical pondria en la calidad técnica sobre la composicion, en la rigidez de
la creacion sonora que dificultaria su expansion a otras areas artisticas afines, etc. (Quifia, 2013).

Quifa (2013) concluye que la musica independiente «mantendria el sentido historico de
los relatos de lo auténtico en el rock, no necesariamente contestataria en sus liricas sino anclada
en el mero hecho de ser realizada fuera de los limites de las grandes compafiias de musica. (...)
Esa ajenidad se representa como una légica donde el interés comercial pasa a un segundo plano».
La primera parte de la frase muestra un hecho: que los grupos comerciales independientes son
distintos a las grandes compafiias. La segunda parte, sin embargo, no tiene fundamento para ser

planteada. En el siguiente apartado se vera que esa afirmaciéon es falsa o al menos cuestionable y
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que una produccion musical «sin una l6gica instrumental racional» (Quifia, 2013) no tiene sentido.
Por lo tanto, es necesario quedarnos por ahora solo con la descripcion general de la identidad de
las/os independientes y omitir un juicio sobre qué implica ese caracter.

En el ambito de las investigaciones etnograficas Melo (2013) reconoce que hay una cate-
goria que influencia en mayor medida la identidad de musicas/os: el estilo musical. Tiene que ver
en parte con lo se entiende por el término, pero el fuerte esta en la distincion que se hace entre la
practica de musica docta o popular. Musicas/os populares que vivirian condiciones de trabajo
(Melo, 2013) similares a las que hemos descrito para el escenario de independientes nacionales.
Aceptando esa premisa, es posible que investigaciones sobre la identidad de musicas/os populares
den luces de como se relacionan con la subjetividad emprendedora. Sin embargo, la bibliografia
revisada apunta a la identidad como una expresion parcialmente mecanica de dominio cultural
(Caceres, 2001; Ramirez, 2006; Seman, 2016), formula de resistencia e insubordinacién contrahe-
gemoénica (LOpez, 2013; Penalya, 2014; Tipa, 2016; Quifia, 2013), o0 especie de terapia contra
traumas sociales (DeNora 1999; Lujan, 2016), méas que un factor explicativo en el desarrollo de
practicas emprendedoras, tal como aca se presume.

Es importante hacer notar que ninguna investigacion revisada ha planteado el problema de
la independencia musical en relacién al emprendimiento excepto la de Lamacchia (2017), La ma-
sica independiente en la era digital, aunque con una diferencia fundamental con esta investigacion.
Ya se tocara ese punto. Ahora es necesario saber qué quiere decir independencia porque puede
entregar una clave de su eventual conexién con el emprendimiento.

Independencia Musical
Independencia es un término ambiguo. Zallo (1988) intenta abordar el problema en el am-

bito artistico y entiende la cultura independiente como «aquella delimitada por la busqueda de una
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eficacia estrictamente estética, ideoldgica o politica mas alla de una rentabilidad econdmica». Seca
(2001) es mas abierta al referirse a la independencia y admite que en todo momento esta tensionada
entre las aspiraciones y comportamientos de las/os artistas y su necesidad de reconocimiento y
abastecimiento. Es decir, «los artistas viven su proyecto en un relativo estado de ambivalencia».
Lo que hace Seca es mostrar que el problema en la definicién de Zallo esta en que quita capricho-
samente el componente economico de la actividad independiente cuando puede convivir con los
otros elementos, o incluso ser su punto gravitante. Es el caso, por ejemplo, del tecnobrega brasilefio
o la champeta colombiana, que son movimientos culturales organizados en torno a canales de co-
mercio propios de tipo informal (Lamacchia, 2017).

Lamacchia (2017) indica que las definiciones sobre independencia que carecen de un factor
comercial emparentan de forma indistinta la musica independiente a lo alternativo y sus elementos
asociados: lo underground, lo amateur, los mercados de nicho, lo emergente, la juventud, la auto-
didaxia e incluso una industria cultural paralela a la oficial. Sin embargo, «la musica puede ser
producida de manera independiente sin que ello implique forzosamente una separacion de los cir-
cuitos comerciales vigentes y una escasa convocatoria». Para aclarar el asunto, distingue tres gran-
des categorias que abarcarian la totalidad de la independencia: underground, indie y alternativo.

Underground o under (subterraneo) indica «un espacio conocido por pocos, apartado y
tribal, administrado con sus propias reglas» (Lamacchia, 2017). Estuvo referido a un estilo de vida
aparecido entre 1960 y 1970 que se opuso a todo tipo de hegemonia, siendo contrario a la produc-
cioén, distribucion y consumo de musica de grandes industrias. Estimula el auge del punk, espe-
cialmente en su ética DIY (Do it yourself o «hazlo ti mismo»), reivindicando formas autogestio-
nadas de produccion y logrando una red que contaba con bares, foros y radios. A medida que el

punk de los ‘70 evolucioné hacia el post punk de los ‘80, esta ética fue cambiando su orientacion
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y se transformé en «una especie de micro capitalismo corporativo basado menos en una ideologia
de izquierda que en la conviccion de que los sellos mas importantes eran demasiado lentos, faltos
de imaginacién y orientados a lo comercial como para alimentar la musica mas crucial del mo-
mento» (Reynolds, 2010). Por eso, a medida que evolucion6 el movimiento, la Unica diferencia
que existia entre la gestion llevada a cabo por el post punk y los sellos tradicionales estaba que los
primeros tenian relaciones cooperativas de no explotacion entre las bandas. Es decir, aunque man-
tenian un espiritu colectivista hacia el interior, formaban un grupo empresarial hacia afuera. Ya en
los ‘90 la masificacion de las técnicas de digitalizacion de masica hizo que el «underground aban-
donara el sesgo vagamente socialista del post punk» (Reynolds, 2010), desinhibiéndose en cuanto
a hacer dinero y fomentando la musica que los grandes sellos no apoyaban, tal vez en exceso
innovadora o inadecuada para la difusion publica (Lamacchia, 2017).

La escena se mantuvo estable algunos afios, pero desde comienzos del 2000 internet actud
paraddjicamente alentando la emergencia de artistas underground al mismo tiempo que erosio-
nando su unidad fundamental de tribu. El facil acceso a la «creatividad amateur» (Lamacchia,
2017) mina la nocion de subcultura, de hacer musica disidente. «Internet crea la ilusion de que
todo es igual, porque todo esta literalmente al mismo nivel: la superficie plana del espacio de la
web» (Reynolds, 2012). En definitiva, el underground desaparecié en sus aspectos esenciales,
aunque en algunos eventos sigue presente ligado mas bien a un sentimiento de nostalgia que a una
posicidn colectiva de creacion artistica. Hoy tienen mas peso las otras formas de lo independiente.

Alternativo indica una categoria que, a diferencia de underground, no se caracteriza por
una estética o ideologia diferente a la hegemonia ni por una restriccion de exclusividad, pero si
por un modo particular de produccion, una gestion diferente de las obras. Lamacchia (2012) dice

gue «nada asegura que los musicos independientes, por el solo hecho de serlo, estén exentos de la



36

tentacion de repetir formulas probadas de éxito o se conviertan en virtuosos intérpretes, autores y
compositores». Mas todavia, «lo alternativo puede ser usado como estrategia de mercadotecnia
para captar oyentes que pretenden distinguirse mediante el consumo de expresiones musicales di-
versas» (Lamacchia, 2017).

Atendiendo al caso, las compariias multinacionales observaron el fendmeno de diversifica-
cion en las técnicas de produccion musical y generaron, a partir de 1990, sus propias compafiias
independientes (Ochoa, 2002). Este proceso de transnacionalizacion y regionalizacion de la indus-
tria discografica tuvo como figuras visibles a ciertos nombres puntuales de la escena musical glo-
bal como Paul Simon, Peter Gabriel, Micky Hart o David Byrne (ib.) que le dieron un matiz de
originalidad a estas nuevas compariias. «El imaginario de autenticidad que se construye desde esta
categoria se hace en gran parte mediado por esta estructura comercial de interaccion entre lo re-
gional y lo global y por los modos de mediacion que establecen estos idolos» (ib.).

Otro ejemplo de alternativo puede encontrarse en el trabajo de Fernandez (2015), donde se
describen varios proyectos artisticos. Uno de ellos, ejecutado por la asociacion INDABA Music,
ofreci6 a su comunidad de usuarios por internet remixar un tema de una conocida banda. El con-
curso seria hecho de manera publica y la misma comunidad participante votaria por el ganador.
Lo novedoso esta en que la asociacion disponia de una plataforma web que permitia insertar co-
mentarios, consejos vinculantes, a medida que se reproducian las pistas y asi se pudo generar for-
mas colaborativas de produccion. Comenta Fernandez (2015) que «INDABA Music cuenta con el
apoyo de importantes compafiias discograficas como Sony Music, Universal y Hollywood Records
(...). Esto permite reconocer que no todo lo que es delivery en la web y en el mundo alternativo
se opone a la industria y es otro campo en que se ven férmulas de broadcasting interactuando, y

con voluntad de penetrar, en el networking». En otras palabras, lo alternativo tiene inclinacion por
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la autenticidad en el &mbito productivo, es exdético, y estd marcado, al igual que el underground,
por el choque entre rebeldia y el fetiche de la rebeldia.

Indie se usé para reconocer los sellos discograficos de segunda mitad del siglo XX que
tenian una separacion econémica (en algunos casos ideoldgica) con la gran industria cultural. Ya
a partir de los *70 se pasoé a hablar de una escena indie en referencia a las bandas que editaban sus
propios discos, a los productores que organizaban conciertos, a los lugares elegidos para ese fin 'y
a los medios de comunicacion alternativos, que ademas de los nombrados en el underground in-
cluian revistas y fanzines. El término indie cobré tal tamafio que paso a significar una forma de
vida con determinados gustos culturales, duefia de un género musical propio que lleva su mismo
nombre. Es un caso similar al hipster de 1960. «Desde el movimiento beatnik en adelante, se con-
sidera hipster al bohemio que se mantiene marginado respecto al American way of life, pero al dia
respecto a los fetiches culturales del momento» (Reynolds, 2010). Esa actitud esnob es similar al
indie y esta marcada por la busqueda de autenticidad. «En este contexto, “conocer al desconocido”
aparece como virtud y pertenencia a un grupo selecto e incluso elitista» (Lamacchia, 2017).

Boix (2013) subraya que el indie se transformo en un estilo o estética. Ya no hace referencia
a las producciones musicales fuera de las grandes compafiias, se refieren a la musica y a otros
productos culturales como peliculas, publicidad o vestuario. No importa como se producen sino la
estética que manifiestan. Por la misma razon le adjudica un fuerte caracter de clase a este tipo de
consumidor (Boix, 2013). A la vez que el indie marca el paso de una nueva estética también satis-
face un deseo de diferenciacidn en ciertos grupos porgue opera como recurso de distincién y hasta
«modo de afirmacion de pertenencia para jovenes urbanos de clase media» (Boix, 2013).

Las tres variantes de la independencia ponen el acento en distintos ambitos, ya sea en la

restriccién, contrahegemonia, cooperativismo, exclusividad, autenticidad, etc. Es llamativo que a
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medida que los movimientos se desarrollaron perdieron elementos en comun. Pero, a la vez, con-
servaron un nucleo que les permitia seguir siendo llamados independientes. Este elemento comun
es lo que utiliza Lamacchia (2017) para decir qué es independencia. Ella entrega otra definicion
restringida exclusivamente a la industria fonogréafica que resulta practica. Indica que «por masica
independiente nos referimos a aquella obra (o conjunto de obras) de cualquier género, auto gestio-
nada por su creador, sea autor, compositor o intérprete. También se considera bajo esta categoria,
asumiendo el significado extendido del término “independiente”, a las obras producidas por sellos
musicales (...) cuyos duefios cuentan con sus propios recursos para financiarlosy.

Es importante hacer notar que esta definicion no dice nada acerca de los demas componen-
tes que se suelen asociar a la masica independiente, lo que la hace flexible respecto de su posicién
frente a una hegemonia econémica, cultural, estética o de cualquier tipo. Mas todavia, es una de-
finicion casi opuesta a la de Zallo (1988) por su neutralidad. Lo que Lamacchia (2017) pretende,
en definitiva, es cortar las relaciones causales entre una forma econémica y una postura en otro
ambito. Aqui lo Unico que importa es que los independientes llevan su propio negocio.

Luego Lamacchia (2017) relaciona independencia musical con emprendimiento. Por una
cuestion de definiciones, ya que usa emprendimiento como sinénimo de cuentapropismo, lo hace
de manera correcta. Sin embargo, en nuestra investigacion se advierte una desigualdad en los tér-
minos y por lo tanto la relacion no puede plantearse. Al menos no de antemano. Para recordarlo,
emprendimiento es mucho méas grande que independencia. Implica mas cosas. Teniendo precau-
cién con ese alcance, independencia se usara en el sentido que le dio Lamacchia (2017): es una
obra auto gestionada por su creador. Las diferencias entre underground, alternativo e indie mues-
tran las formas en que se puede expresar la independencia. Las diferencias indican que cada inde-

pendiente lleva su negocio segun la categoria a la que pertenezca, aunque ninguno cumple solo
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por esa razon con los requisitos para ser emprendedor. Porque pueden ser innovadores y no actuar
bajo lucro especulativo, cargar el riesgo de una empresa econémica sin coordinar ninguna distri-
bucion de recursos, etc., nada indica que estas cuatro condiciones del emprendimiento se deban
dar al unisono en los independientes.

Hablaremos, por lo tanto, de musicas/os independientes como trabajadoras/es por cuenta
propia en musica. En términos practicos quiere decir que planifican la totalidad de su trabajo y
ejecutan la mayor parte de él. Definirlo asi cierra la posibilidad a los trabajos asalariados depen-
dientes, pero abre la posibilidad a la tercerizacion pues, como vimos, la coordinacion de recursos
del emprendimiento podria implicar delegar tareas a oferentes externos. Se excluye por ejemplo a
musicas/os que trabajan bajo una direccion programatica, pero se incluye a quienes lo hacen por
cuenta propia incluso cuando alguien mas realice actividades que contribuyan a complementar su
trabajo. Por otro lado diremos que las/os musicas/os independientes llegan a ser emprendedores
en la medida que planifiquen y ejecuten su trabajo buscando lucro especulativo, innovando en las
formas de produccion, cargando personalmente las consecuencias de asumir los riesgos de una

empresa econdémica y coordinando una red de recursos.

Metodologia
La investigacion se centra en los factores asociados al trabajo que median entre indepen-
dencia y emprendimiento. La caracterizacion emprendedora muestra que son objetos que expresan
una carga simbodlica, por lo tanto hay que situarse en una estrategia cualitativa, en particular en el
campo de los estudios sociales del discurso. Nos permite un acceso privilegiado a las formas del
lenguaje que solo pueden ser conocidas en un nivel significativo y es adecuado porque importa

explicar la perspectiva de las/los musicas/os para conocer qué los lleva a actuar de cierta forma.
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Se eligio la fenomenologia como enfoque. Ella considera que la relacion entre conciencia
y fendmeno no es un vinculo exterior que viene a realizarse cuando se presentan, sino que ambos
se explican a partir de su correlacion. Es decir, la conciencia lo es de un fendbmeno y los fenémenos
se forman en el proceso de conciencia. Por lo tanto a la fenomenologia no le incumben los estados
mentales ni el conocimiento de las cosas en si, sino «la estructura unitaria hombre-mundo», porque
seria la «dimension humana que otorga significado al ambiente, al tiempo que proporciona el
marco de cultura que las personas emplean para dar sentido a sus practicas» (Toledo, 2009).

Segun la fenomenologia, el mundo social se sostiene por ciertas formas que adquieren las
acciones cotidianas para que las interacciones sucedan dentro de un marco de razonamiento co-
mun. Luego tales situaciones se institucionalizan de modo que adquieren significado en la medida
que los sujetos se habitian y vuelven competentes en su practica. Por lo tanto, la pretension inves-
tigadora de la fenomenologia es conocer «qué significa este mundo para el actor observado, dentro
de este mundo, y qué sentido le asigna a su actuar dentro de él» (Schutz en Toledo, 2009). Este
significado abre la posibilidad al estudio empirico del mundo de la independencia musical porque
transparenta el sentido del trabajo a partir del relato de sus participantes.

Ademas la investigacion quiere ordenar propiedades y caracteristicas de los factores del
trabajo, por lo que su caracter es descriptivo. Es no experimental, ya que no presenta manipulacion
de variables experimentales, y transversal, pues tiene como prop6sito analizar variables en un mo-
mento Unico. Cabe hacer notar que por su orientacion el estudio no permite darle magnitud o di-
reccién a las variables, pero si puede mostrar qué caracteristicas generales tienen, cdmo se com-
portan y, sobre todo, qué significan para los participantes.

La técnica de produccion de informacion es la entrevista abierta semidirectiva porque per-

mite reconstruir el sentido que para las/os musicas/os tiene la independencia y el emprendimiento.
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Resulta util ya que se busca producir una posicion argumentada que ligue ambos conceptos. Existe
una guia previa, pero no consiste en una pauta de preguntas sino una orientacion para la conversa-
cion en la interaccion verbal que se produce en la situacion de entrevista misma para que los par-
ticipantes se refieran de forma libre, confiada y personal tomando en cuenta las maltiples valora-
ciones asociadas a emprendimiento e independencia (Brockling, 2015; Lamacchia, 2017).

La muestra se seleccioné con la idea de estudiar musicas/os independientes. Los datos de
bandas independientes fueron extraidos de las paginas web musicachilena.cl y portaldisc.cl. El
muestreo fue no probabilistico y discrecional. El juicio que guio la discrecion privilegié a las/os
musicas/os que presentaron mayor diferencia estilistica segun el alcance de Melo (2013).

El tamafio muestral lo indico el umbral de saturacién de informacién y alcanzé 10 partici-
pantes. A medida que la investigacion se realizaba, las/os musicas/os manifestaron la importancia
del trabajo de ciertos individuos especificos o la pertinencia de su incorporacién por vivir circuns-
tancias particulares que contribuirian a la busqueda de los nombrados factores. La primera muestra
alcanzé 7 participantes y luego se incluyeron 3 mas en vista de su relevancia. Este segundo grupo
incluyé a un productor de bandas independientes, otro fue un académico y otro fue un musico que
ademas organizo6 durante afos festivales feministas. El contacto con este grupo fue por medio de
los primeros musicos entrevistados, de alli que se considerd necesaria su incorporacion como una
forma de enriquecer la informacién producida.

Las fuentes de informacidon fueron las/os musicas/os de bandas independientes, mientras
que las unidades de analisis fueron las transcripciones textuales de las entrevistas. El instrumento
creado se basé en los elementos que aport6 el marco tedrico. Su operacionalizacién tiene dos ejes.
El primero son condiciones de trabajo y el segundo los valores asociados al trabajo. En condiciones

de trabajo se busca comparar la situacion material de los independientes con la caracterizacion
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mostrada en el capitulo sobre los emprendedores. Sin asumir que las/os musicas/os independientes
a encuestar sean emprendedores, se estudia sus practicas de lucro, innovacion, gestion y coordina-
cién como si lo fuesen para contrastar sus condiciones y dinamicas de independientes con una que
eventualmente practican, la de emprendedores.

La palabra lucro tiene para el uso comun una carga peyorativa asi que para los entrevistados
se reemplazé por ganancia que indica lo mismo. En innovacion se buscar conocer los mecanismos
que para los entrevistados son novedosos y aplican en el proceso de trabajo. En gestidn se pregunta
por las actividades asumidas personalmente necesarias para amalgamar las demas partes del pro-
ceso productivo. Coordinacion viene a buscar la forma en que son intercambiados los recursos
materiales y humanos que se necesitan en el proceso global del trabajo.

El segundo eje son los valores asociados a la independencia mostrados en el capitulo de
los independientes. Esta nube de valores, para hacerla mas manejable, fue reunida en los conceptos
underground, alternativo e indie. Del mismo modo, en el instrumento fueron usados como con-
junto de valores, lo que no quiere decir que con underground, alternativo e indie se busque cate-
gorizar a un tipo de musico. El esfuerzo seria inadecuado porque como se explicé underground es
un concepto anticuado y solo sirve en la medida que agrupa valores que, aunque en la actualidad
estan presentes, puede que no se manifiesten en conjunto en un masico. Es probable que no se
encuentre uno solo que califique como underground, pero si los valores que se asocian a esta forma
de independencia podrian verse en varias/os. Lo que se busca es evaluar su presencia y luego
ponerlos en perspectiva de la subjetividad emprendedora. Las categorias con las que se construyd
tedricamente el objeto de investigacion permitid realizar una lectura del material textual que con-

dujo a la obtencion de cddigos abiertos y amplios que se presentan en la siguiente matriz.
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Objetivo  [Dimensién Subdimension  [Categoria Caodigo
Factores |Condiciones |Lucro Metas Motivos para trabajar. Ingresos.
asociados aldel proceso de Ganancias Formas de financiamiento. Pre-
trabajo in-trabajo tensiones profesionales.
dependiente Gestion Administracion [Horario y lugar de trabajo. Distri-
— empren- bucion de roles. Cargas fisicas Y|
dedor Marketing emocionales. Publicidad. Asocia-
cion con rubros estratégicos.
Innovacion Produccion Estrategias de composicion. For-
Distribucion matos de grabacion. Formatos de
Consumo envasado. Trato con agregadores.

Plataformas de distribucion. Tra-
bajo audiovisual asociado. Anali-
sis de audiencia. Estrategias de

captura de oyentes.

Coordinacion

Cadena produc-

tiva

Lugar de ensayo. Lugares de pre-
sentacion. Merchandising. Dele-

gacién de tareas. Carécter del

Tercerizacion

vinculo con trabajadores asocia-
dos. Forma de hacer contactos.

Participacion con otras bandas.

Underground

Politizacion

Criterios politicos al elegir luga-

Autogestion

res de presentacion. Contenido
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\Valores asocia-
dos al trabajo

independiente

Exclusividad de

audiencia

politico de mensajes en redes so-

ciales digitales. Etica del hazlo tu

Relaciones de no

mismo. Decisién de restringir

explotacion oyentes por criterios ideologicos.
Forma de repartir ganancias.
Alternativo Originalidad Reivindicacion de procesos de
productiva trabajo novedosos. Normas o con-
Propuesta dejsejos para orientar a los oyentes a
consumo formatos de escucha. Preferencia
Localismo del trabajo local sobre foraneo.
Indie Contracultura  [Oposicidn a criterios estéticos de

la gran industria musical. Aper-

Cooperativismo

tura constante de redes de contac-

tos en el circuito independiente.

Elitismo cultural

Cierre frente a circuitos no inde-

pendientes. Fetiches productivos.

La identificacion de cada participante se hizo segun el estilo o actividad distintivo.

Resultados
Sentidos Asociados a la Independencia
La voluntad de encarnar una empresa significa primero estar dispuesto a actuar como em-
prendedor y luego evaluar en qué medida se activa ese rol. Por lo tanto es pertinente, para intro-

ducir los resultados, mostrar las motivaciones para el trabajo independiente.
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La razon que las/os musicas/os tienen para ser independientes es la libertad que encuentran
al tomar decisiones. La independencia es vista como un amplio campo de posibilidades de organi-
zacion donde el deseo de desempefiarse segun criterios propios es fundamental. Implica elegir qué
tipo de composicion crear, de qué hablar en las letras, con quién tocar, cada cuanto ensayar, donde
presentarse 0 cdmo relacionarse con sus seguidores. Querer trabajar apatronado, que segun los
antecedentes seria significativo, aparecid, aunque opacado por un deseo de trabajar segun algunos
valores clasicos asociados al mundo independiente: politizacidn, contracultura y cooperativismo.
Se explica porque la reivindicacion de la independencia estd acompafiada por un discurso que
asocia formas de trabajo que no dependen por completo del musico/a, por ejemplo trabajar para
un sello, a una serie de trabas creativas.

La independencia se identifica con elegir ser un/a artista auténtico/a con el consiguiente
problema de enfrentarse a un ambiente hostil. Por lo mismo tiene afiadida una queja sobre sus
condiciones de trabajo, politicas gubernamentales, cadena productiva asociada e incluso guejas
con el papel que juegan otros musicos independientes, ya sea particulares o gremios.

ROCK (hombre, 30 a 40 afios): «;Por qué somos independientes? Porque asi podemos,
siento, de alguna manera, mostrar las cosas como nosotros queremos mostrarlas y no como otra
persona nos diga que debemos».

Tener capacidad de decision sobre el modo en que se ejecutan las distintas etapas del pro-
ceso de trabajo fue el motivo méas importante para el trabajo independiente. Esta asociada a la
posibilidad de una busqueda estética que segun ellos de otra forma no les estaria permitida. La
opcidn por la originalidad en la organizacién del trabajo también tiene que ver con la permisividad
en la composicion y letras, la exploracion de técnicas o estilos poco usuales. Y aunque la origina-

lidad tiene mucho que ver con pretensiones estéticas y por lo tanto en muchos musicos no esta
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presente, podriamos aclarar su condicién diciendo que la independencia es un campo fértil para la
originalidad, o al menos, para un discurso que pretende presentarse auténtico desde la estética.

Otra parte valora la libertad porque segun ellos les permite asumir la responsabilidad poli-
tica o cultural inherente a su papel. La/el musica/o considera un deber expresar las inquietudes
politicas e intelectuales de su entorno, aunque la forma de esa expresion es diversa. En algunos
aparece de manera manifiesta, explicita, en las letras de las canciones y en una ética de trabajo que
pretende alejarse de la produccion de la gran industria cultural. Hacemos notar que evaltan el
trabajo creativo asalariado como si se tratara de una industria uniforme y, dentro de esa uniformi-
dad, retrograda y poco estimulante para el trabajo creativo. En otras/os esta responsabilidad con el
entorno adquiere un caracter por completo estético, aunque no menos desligado de la politica: es
un tenue paso entre ética y estética. La estética también seria una forma de confrontacién politica
porgue comunica con otros medios la incomodidad con un estado de cosas que no les satisface.

PUNK (hombre, 20 a 30 afios): «Es un poco mas dificil encontrar el contexto politico de
nuestras canciones que en una cancion de punk que directamente habla de quemarlo todo. Nosotros
también hablamos de quemarlo todo, pero lo escondemos un poco. Lo adornamos».

También esta presente el discurso que no reivindica la independencia. Aqui la independen-
cia no tiene ninguna ventaja comparativa sobre otras formas de trabajo y se recurre a ella por no
tener una mejor opcién. Tiene los mismos reparos sobre el funcionamiento de la industria, pero se
diferencia del discurso que reivindica la independencia en que no tiene un apego irrestricto con su
condicion actual. De ser posible, adoptaria cualquier otra forma de trabajo que cumpla con sus
expectativas profesionales. En este caso las metas artisticas suelen ir de la mano con altas metas
de ingresos, lo que tiene dos consecuencias. La primera es que la intencion de expresar una ten-

dencia politica a través del trabajo aparece menos explicita o, al menos, se maneja de manera
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mucho menos confrontacional que el discurso que reivindica la independencia. Quiere decir por
ejemplo no fijarse si los lugares de presentacion tienen alguna tendencia politico ideolégica o si
han sido «funados», no poner empefio en letras que apelen a la moral de sus seguidores, etc. No se
debe a un desdén por la dimension politica del trabajo, sino que asumen una moral artistica donde
la prioridad esta dada por las metas profesionales mientras que las convicciones politicas se mue-
ven en la intimidad del madsico/a. La segunda consecuencia es que, debido a sus altas expectativas
monetarias, las estrategias de trabajo tienden a ser mas sofisticadas y muestran una clara inclina-
cion al trabajo emprendedor revelando una de las conexiones con la independencia. Es decir, una
condicion para que surja el trabajo emprendedor es tener suficientes expectativas y necesidades
econémicas como para que la carrera musical se convierta en el trabajo principal.

Lo curioso de ambos discursos, tanto el que reivindica la independencia como el que no,
es que en sus opiniones hay razones poco fundadas cuando justifican su eleccion sobre otra forma
de trabajo. Tomando en cuenta que nadie tuvo otras experiencias laborales relacionadas a la crea-
tividad musical (en cambio si a la gestion o produccion), presumimos que hay una cuota de pre-
juicios en torno al trabajo no independiente. Dicho de otro modo, si bien la independencia es una
opcidn en su mayoria revindicada y el musico dice elegirla, lo cierto es que en muy pocos casos
se puede hablar de eleccion como tal porque no existe una alternativa a la independencia. Las/os
mausicas/os crecen en ellay alli se mantienen. A lo largo de su carrera, la diversidad de experiencias
creativas fuera de la independencia se limitan a la participacion en pequefios sellos artesanales,
mientras que conocen el trabajo creativo formal (dependiente de sellos legales o corporaciones
culturales, por ejemplo) a muy grandes rasgos porque no tienen acceso a él.

RAP (hombre, 30 a 40 afios): «El mundo que conozco de sellos es super underground y

todos trabajan de modo similar, todos, todo es parecido».
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Una posible explicacion podria estar dada por el caracter de la industria que, segun los
antecedentes, posee altos grados de precarizacion y descoordinacion entre sus partes de modo que
no es capaz de dar abasto a la masa de trabajadores independientes o lo hace a traves de la organi-
zacion espontanea de sus miembros en colectivos de trabajo que, segun confesaron, suelen tener
malos resultados. Para las/os participantes la imagen de la industria reitera su caracter informal,
desordenado, carente de regulacién y lleno de malas précticas. La explicacion la atribuyen a la
extension misma de la industria, a su poco desarrollo.

PRODUCTOR (hombre, 30 a 40 afios): «Chile es un pais de una industria musical chiqui-
tisima o, si se puede decir, inexistente. Hay una idea de industria musical en Chile, pero en realidad
no hay industria.

Las causas para ser independientes implican diferentes estrategias de trabajo. Por ejemplo,
quienes tienen mas expectativas econdémicas desarrollan conductas méas cercanas al emprendi-
miento pero se enfrentan con condiciones laborales que, por las caracteristicas de la industria, solo
a veces permiten su expresion. Se pudo distinguir tres discursos asociados a la independencia y su
posterior expresion emprendedora. Primero estan quienes reivindican la independencia y no son
emprendedores, segundo los que reivindican la independencia y si son emprendedores, y tercero
los que no reivindican la independencia y si son emprendedores. Cada uno difiere en motivos y
estrategias. Los que reivindican la independencia rechazan poner los objetivos monetarios sobre
los estéticos porque justamente la independencia les permite tener la libertad necesaria para alcan-
zar un fin estético sin que importe el resultado econémico. El punto es que en alguno si se activan
las précticas emprendedoras y sucede porque saben y/o pueden tener ciertas herramientas de difu-
sion, contactos estratégicos, comodidades en las presentaciones, etc., que los otros no. Quiere decir

que se encontraron elementos de exclusion para el emprendimiento. Por otro lado estan quienes
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no reivindican la independencia y en este caso los objetivos profesionales tienen igual importancia
que los estéticos asi que se recurre a practicas emprendedoras para mejorar el salario.
Condiciones de Trabajo

Solo uno de los entrevistados tiene por trabajo principal su carrera como independiente. ES
mas sugestivo el dato si consideramos que pasé porque lo despidieron de su anterior empleo. La
carrera independiente seria un trabajo secundario por el poco dinero que reporta, pero en orden de
importancia resulta prioritaria por su carga afectiva. Los significados depositados en la musica
redundan en un trabajo a medio camino entre la formalizacion de un empleo asalariado y el goce
de una actividad artistica. Las posibilidades expresivas del proceso creativo explican el ejercicio
del oficio a pesar de lo ingratas que resultan las pagas. A la vez ellas son uno de los impulsos mas
importantes para el trabajo emprendedor, pues se recurre a practicas de innovacion y carga perso-
nal de gestion como férmula para aumentar ganancias.

NOISE (mujer, 40 a 50 afios): «Tengo en mi pequefia oficina aca como 4 calendarios, como
5 pizarras y es la unica manera, porque o si no... es que yo no podria hacer otra cosa, es que yo
tengo que hacer musica, si yo dejo de hacer musica me seco, me muero».

Las/os musicas/os dedican una cantidad de tiempo muy variable a su carrera. Van desde la
media a las siete jornadas de trabajo semanal. Los motivos que explican la diferencia tienen que
ver primero, con qué importancia biografica tiene la mdsica en cada caso, y segundo, cuales son
los limites con que se encuentra el deseo de trabajar en musica. Sobre lo primero, aungue la carrera
independiente siempre fue descrita como mas valiosa que el trabajo principal, no significa que para
todos tenga la misma prioridad. Hay casos en que la carrera se limita a un proyecto profesional
nacido en la adultez y paralelo al ejercicio de mas actividades, mientras que en otros se inicia en

la nifiez y orienta toda una vida a su ejercicio, llegando a organizar familia o amistades. En estos
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altimos casos es llamativo que, aunque la carrera de musica/o independiente no es la actividad
principal, si lo es el ejercicio formal de musica en pedagogia, gestion cultural, produccion musical,
etc., de manera que la musica se vuelve una actividad de tiempo completo de una u otra forma.
Los limites con que se encuentra la carrera independiente son los que se veran a continuacion en
las condiciones de trabajo. Se expondran las actividades que incluyen tiempo de trabajo a) creativo,
b) ensayos, c) distribucion y d) lineamientos, reuniones, administracion y tramites.

Trabajo creativo. Es la creacion de la composicion, letras y arreglos. Se produce en soli-
tario 0 equipo y contiene el trabajo propio de cualquier arte musical. Las/os musicas/os tienen el
anico criterio de crear lo que les agrada o sienten necesidad de expresar. Sin embargo, también
existen casos en que parte de la composicion se terceriza usando criterios que no necesariamente
tienen que ver con la «estricta eficacia estética» que Zallo (1988) adjudicaba a la independencia.
Mas bien hay casos en que las metas profesionales se sobreponen a las busquedas estéticas sin que
por eso una banda sea «menos independiente». Lo que sucede es que se ejerce la independencia
agregando técnicas y estrategias cuyo objetivo final es mejorar el sueldo, o derechamente se ejerce
la independencia sin un discurso que la revindique. La responsabilidad mayoritaria de las activi-
dades sigue recayendo sobre las/os musicas/os, pero se afiade trabajo de otras personas que vienen
a perfeccionarlo sin tener, necesariamente, un fin estético. El siguiente es un ejemplo donde una
banda contratd un productor que ayudase en el desarrollo del trabajo profesional. Consultado por
si se trataba de un productor musical que tomaba parte en la composicion, el entrevistado dice:

METAL (hombre, 20 a 30 afios): «No sé si en la composicion como tal, porque no movié
€so, sino que solo en estructura. Onda, “te ayudo a ordenar para que esté acorde para lo que es la
industria”. Entonces gracias a eso nosotros hemos aprendido harto. COmo estructurar una cancion,

qué es lo que le engancha a las personas».
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Lo que revela el pasaje es que las estrategias de captura de oyentes, una de las claves para
reconocer el trabajo emprendedor si aceptamos que corresponden a una gestion del trabajo donde
la incorporacion de seguidores no tiene motivo estético, comienzan ya en la fase de composicién
y van adoptando formas distintas comparadas con la independencia no emprendedora. Con ese
objetivo se recurre, por ejemplo, al estudio de pablico objetivo para perfeccionar las técnicas de
composicion segun el gusto de los oyentes. La independencia no emprendedora, en cambio, no
hace nada para asegurar una buena recepcion de la obray se limita a la pasividad sobre todo lo que
no sea parte exclusiva del proceso creativo.

Una vez terminada una creacion, lo razonable para un trabajo profesional es su inscripcion
en los registros de propiedad intelectual. Sin embargo, parte de las/os musicas/os no lo hace. Una
parte mas grande todavia no tiene registro en la Sociedad Chilena del Derecho de autor (SCD).
Ambos fendmenos se explican por diferencias ideoldgicas con el registro intelectual individual por
considerarlo una restriccion a las libertades creativas comunitarias. Y més todavia con la SCD, de
modo que la no inscripcién es una manera de marginarse de la industria independiente oficial.

FOLCLOR (hombre, 50 a 60 afios): «Es meterse a la industria porque si otra persona quiere
hacer algo [con mi trabajo], tiene que pagar derechos de autor. Le vamos al copy left».

La industria de la muasica no independiente es vista de manera despectiva por una supuesta
focalizacion en estrategias de mercantilizacién donde los intereses creativos son minimos y la fi-
jacion en elementos no estéticos, como el dinero, son maximos. Esta implicito un desprecio a la
oficialidad que agrupa voluntades para desmarcarse de la oficialidad. Para los independientes no
emprendedores cualquier practica que no apunte a un fin estético es mirada con recelo.

PSYCHOFOLK (mujer, 30 a 40 afios): «La mayoria de los musicos en Chile no son afilia-

dos a la SCD y estamos todos completamente fuera del sistema y somos invisibles».
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Las diferencias con la SCD estan dadas por el tipo de figura legal que representa y su modo
de organizacion. Una corporacion de derecho privado con sistema de votacion por jerarquias no
resulta la opcion méas comoda ni representativa para este grupo. La marginacion de la SCD tiene
la consecuencia de fragmentar todavia mas una industria sin organizacion central, con el consi-
guiente problema de restar los pocos beneficios disponibles.

Ensayos. Es laactividad que demanda mas tiempo en el trabajo. La duracion de cada sesion
esentre 1y 8 horasy se repiten de 1 a 4 veces a la semana. En general se arriendan salas mensuales
para su ejecucion. EI mantenimiento de salas de ensayo es un costo fijo presente en casi todos los
conjuntos musicales. Aunque no existen diferencias importantes entre los ensayos de los indepen-
dientes en relacion a practicas emprendedoras, si es importante notar que los ritmos de ensayo son
diferentes segun las expectativas puestas en la carrera artistica y que, dependiendo de eventos
contingentes como la inminencia de una tocata, aumentan. Existen diferencias en el precio que
pagan por sala segun criterios informales, como acuerdos de palabra con los duefios. La ejecucion
rutinaria de ensayos tiende a crear lazos afectivos entre los participantes, y los lazos afectivos son
importantes a la hora de explicar trayectorias.

PSYCHOFOLK (mujer, 30 a 40 afios): «Tocamos de repente 2 horas y conversamos 5
horas. Ese es nuestro ritual de ensayo, conversar mucho, vernos y tener una interaccion».

El caracter de la industria se presta para que las relaciones afectivas tengan mucho que ver
con el desarrollo profesional. Los contactos juegan un papel importante a la hora de rebajar costos,
abrir oportunidades de trabajo o tercerizar las actividades que rodean la practica musical. El refor-
zamiento diario de los vinculos entre personas a través de los ensayos es la primera clave para
entender la importancia de los afectos que luego permiten hacer contactos. Es una practica gene-

ralizada en el circuito que, al poner en relacién estrecha a las personas, permite que conozcan
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cudles son las formas novedosas en que los demas producen su trabajo a la vez que abre oportuni-
dades de presentaciones. O sea, es un elemento clave en la innovacién y coordinacion de recursos.

NOISE (mujer, 40 a 50 afios): «En las salas de ensayo, o cuando uno va a grabar, te topas
con otras bandas, otros amigos en los circuitos. Te vas conociendo con varias bandas y al final
generas amistades (...). Me han abierto redes de trabajo y también he podido llegar a, por ejemplo,
radios, entrevistas, incluso el afio pasado en CNN me hicieron una entrevista».

Conocer gente del circuito musical también es importante porque permite saber qué hacer
con el trabajo. Conocer a otros musicos independientes equivale a conocer cuales son las técnicas
de distribucion que esta usando el resto para mejorar el alcance de las presentaciones, es decir,
también es importante en las innovaciones del trabajo porque permite ir difundiendo entre los tra-
bajadores ciertas técnicas productivas.

ROCK (hombre, 30 a 40 afos): «Conoces [técnicas de produccion] un poco por 0smosis
porque ves que el medio se esta moviendo asi y porque tarde o temprano has conversado con gente
que esta haciendo eso y como son tus amigos, conversas, preguntas, y asi vas absorbiendo».

Distribucion. Si todas/os las/os musicas/os presentan similitudes en la forma de ensayar,
aqui la situacion es inversa en la distribucion. Considera eventos en vivo y envasado en formatos
fisicos y digitales. Las posibilidades en que se combinan cada uno de ellos son muchas y dependen
en menor parte del estilo musical, y en mayor de la edad y sexo. Los ultimos resultan llamativos
porgue no aparecieron en los antecedentes, pero en los resultados fueron de notoria importancia.
Ademas es necesaria su incorporacion si consideramos, primero, que las tecnologias de distribu-
cién de informacion estan asociadas a un componente generacional y, segundo, que el circuito
musical esta expuesto a las mismas desigualdades de género que cualquier rubro asi que, si ya

existian malas condiciones generales de trabajo, para las mujeres es todavia peor.
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Las tocatas se hacen con frecuencia variable. Van desde 1 cada 6 meses a 3 por semana.
Los lugares de presentacion influyen en la frecuencia de tocatas porque, por ejemplo, los grupos
que se dedican a participar en festivales o grandes eventos culturales tienen un ritmo de presenta-
ciones mas lento. A su vez las bandas mas visibles del underground pueden tocar todas las semanas
durante afios obteniendo incluso menos plata que si lo hicieran pocas veces pero en lugares donde
las pagas estén regularizadas. También estan las bandas amateur que tienen bajo ritmo de presen-
tacion y son las que obtienen todavia menos rendimiento. En cualquier caso, los ritmos de presen-
taciones son variables. La inestabilidad se explica por la irregularidad de tocatas disponibles. Even-
tos azarosos pueden disminuir o aumentarlas, de modo que no existe seguridad al anticipar cual
sera la cantidad de trabajos en que participar. Las/os musicas/os viven en incertidumbre perma-
nente respecto a presentaciones disponibles.

El estilo de musica es importante en el tipo de tocata que se ejecuta. Estilos usualmente
asociados al underground como el punk o rap tienen inclinacion a tocar en locales con pobres
caracteristicas, mientras que estilos tradicionales también se asocian a lugares usuales para la in-
terpretacion. Del mismo modo los que tienen una propuesta mas ambiciosa.

RAP (hombre, 30 a 40 afios): «La clasica siempre son las canchas de baby futbol en los
barrios (...). Ropa muy ancha, mucho cabro, mucho alcohol, mucho rap».

FOLCLOR (hombre, 50 a 60 afios): «Nos hemos ido presentado en cafés o salas de teatro
altimamente, o la iglesia también nos han dado ese espacio para presentar esas obras».

ROCK (hombre, 30 a 40 afios): «La sala de conciertos es lo que mas nos pega para poder
explayarnos no solo musicalmente, sino escénicamente, todo el staff que nos gusta tener».

Diferentes lugares de presentacion implican diferencias materiales en equipos, escenarios

y diferentes clases de trabajadores necesarios para a esas tareas. Los trabajadores asociados a las
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bandas son musicos de ocasion, sonidistas, iluminadores, fotografos, sastres, artistas visuales y
nifieros. Musicas/os con menos conocidos dentro del circuito tienen menos posibilidades de acce-
der a trabajadores asociados y sus presentaciones son mas pobres. La misma falta de organizacion
de la industria alimenta dicho aislamiento que se rompe a base largas trayectorias, un conocimiento
del ambiente a través de la suma, por afios, de amistades en ensayos y presentaciones.

Los lugares de presentacion también tienen que ver con la formalidad del trabajo y la esta-
bilidad en pagas. Mientras que las/os masicas/os mas cercanos al underground muchas veces tocan
en pésimas condiciones y gratis, quienes se presentan en centros culturales o salas de concierto lo
hacen en buenas condiciones y obteniendo una ganancia asegurada. Las presentaciones del primer
tipo tienen varios problemas. EIl primero es que no tienen los recursos técnicos necesarios para
ejecuta obras musicales porque no estan disefiadas para la musica. En general, ni siquiera tienen
amplificacion de sonido y la/el masica/o la debe suplir. Tampoco tienen camarin, caterin, ni ade-
cuadas condiciones higiénicas.

RAP (hombre, 30 a 40 afios): «Siempre termina fallando el audio, no se escucho nada, se
consiguieron una cancha que era de pura lata entonces rebotabax.

El segundo problema es que, sobre todo en bares, pubs o restoranes, la musica es un ele-
mento de acompafiamiento de modo que se le rebaja a un papel secundario que incomoda al artista.

TROVA (hombre, 40 a 50 afios): «En esos locales normalmente la gente va a tomar algo,
a conversar y “ah, hay alguien que canta” (...). Es como musica de fondo».

Tercero, no existen contratos y todas las presentaciones se convienen entre los intereses
del artista y del duefio del local, de manera que cada tocata es un ritual de negociaciones que
contribuyen a aumentar la hostilidad del ambiente. Los duefios de locales los verian no como a

trabajadores que merecen ganar un sueldo sino como a quienes se les da la posibilidad de mostrar
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su arte y por lo tanto estan de antemano en deuda con el local. EI desdén es comun y se traduce en
exigencias como, por ejemplo, estar obligados a llevar cierto nimero minimo de audiencia o in-
cluso tener que pagar por presentarse. La situacion es peor todavia cuando se trata de mujeres pues
estan sometidas a estereotipos de género que tienden a minimizar sus capacidades, tanto de parte
de los duefios como de otros musicos.

NOISE (mujer, 40 a 50 afios): «Muchas veces me toco tocar y yo le decia al sonidista “por
favor, ;me das retorno?”, y el sonidista a mi no me pescaba. Pero mi compafiero tenia que hablar
con el sonidista para que ahi me dieran el retorno para poder escuchar. O se subian al escenario y
me movian las perillas de la guitarra, ellos creian que yo no sabia manejar mi instrumento. Esas
cosas pasan. O de repente estas tocando y te gritan groserias del pablico para arribax.

Las préacticas de abuso y acoso son comunes segun las musicas. Ademas de los ejemplos
se expresa en que les pagan menos sueldos y reciben hostigamiento. EIl circuito musical seria en
mayoria masculino y las préacticas de los hombres tienden a menospreciar el trabajo de las mujeres.

La vivencia de la maternidad también es un tema delicado porque el cuidado de los nifios
es resguardado por el Estado solo para trabajos ortodoxos en horarios diurnos, obviando la diver-
sidad de actividades de las trabajadoras. En estos casos se recurre a otro trabajador asociado indi-
rectamente al circuito musical que son los nifieros. El sueldo que las musicas ganan por presenta-
ciones es todavia menos si consideramos este gasto.

Ademas, en contextos conservadores con roles de género muy marcados, por ejemplo el
sector rural, el trabajo de noche incluso afecta la imagen publica de la trabajadora por asociarsele
a ambientes poco decorosos. Asi en una larga serie de etcéteras debido a los roles de género se
tiende a inhibir el trabajo de las mujeres, lo que desencadena baja participacién en el circuito y

una aislacion preventiva para no pasar malos ratos.
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Existe una auto clausura para no trabajar con hombres, lo que implica tener menos contac-
tos. Y, como vimos, los contactos son una parte muy importante en el trabajo musical. Tener menos
conocidos conlleva, por un lado, menos posibilidades de conocer formas innovadoras de produc-
cion y, por otro, impide circulacion de fuerza de trabajo. Al no existir oferentes externos no hay
coordinacion de recursos y perjudica la aparicion de la figura emprendedora. Por eso el sexo juega
un papel de exclusién al emprendimiento.

NOISE (Mujer, 40 a 50 afios): «Al final una termina queriendo trabajar con puras mujeres
porgue es mas piola. No estas compitiendo. Porque eso es lo otro, hay mucha competencia en el
rubro de la musica. En lo técnico hay una competencia terrible. Si td no sabes cémo se llama un
cable ya te molestan».

Aunque estos problemas no estan ausentes en escenarios formales, si suponen una mejora
importante en las condiciones materiales de trabajo. Los centros culturales, por ejemplo, tienen
una forma de financiamiento que les permite asegurar a musicas/os una paga estable por presenta-
cién sin obligarlos a que cumplan con un aforo, ademas de permitirles contar con amplificacion
adecuada, camarin, caterin y un protocolo de actividades. Del mismo modo ocurre con las salas de
concierto y, en general, todo tipo de escenarios disefiados para el oficio que resultan mas amenos.
Para musicas/os la regularizacion del trabajo implica un grado de profesionalismo mayor que trans-
parenta las exigencias artisticas del contratante y mejora el rendimiento porque son mas las como-
didades y menos los eventos indeseables a los que se tienen que enfrentar.

En las tocatas también se refleja que la independencia no tiene que ver con falta de intereses
econdmicos. Las/os musicas/os viven su independencia afectados por las mismas inquietudes que

cualquier trabajador, inquietudes que van desde los ingresos hasta la necesidad de reconocimiento.
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Las técnicas de gestion del trabajo también pueden ser aplicadas en este paso de la cadena produc-
tiva sin tener un fin estético

ENTREVISTADOR: «;Tocan covers también?»

METAL (hombre, 20 a 30 afios): «Si, pero de vez en cuando, como para tener algo entre-
tenido que conozca el publico porque siempre llega gente nueva, entonces para hacer el enganche.
Esa es la idea, tocar algo que conozcan, onda sacar un tema de Pearl Jam y todos lo cantan.

Tema aparte es la distribucidn envasada. Para que sea posible primero se necesita grabar
el material. Hay dos formas de llevarlo a cabo, una de modo amateur y otra en estudios profesio-
nales. La diferencia es el dinero invertido versus calidad de grabacion. La grabacion amateur se
suele dejar para trabajos de debut 0 maquetas para lanzamientos posteriores. Aca ocurren los pri-
meros pasos en la carrera de un/a masico/a y es importante para que se inicie en el manejo técnico
de los equipos y sepa qué hara (y en especial, como lo hard) con su trabajo una vez esté terminado:
si lo difundira a través de plataformas digitales, si lo llevara a la radio, si pagara por publicidad,
etc. Cuando este proceso es guiado por conocidos con mas experiencia en la carrera musical el
aprendizaje es rapido y directo, los iniciados tienen mas herramientas con que enfrentarse a la
industria independiente de modo que el trabajo es mas eficiente. Cuando no se tienen redes de
contactos, aprenden intuitivamente a costa de ensayo y error, un camino mas largo para alcanzar
los mismos objetivos. O, en menor medida, se contrata productores para asesoria.

Para grabaciones de mejor calidad se recurre al &ambito profesional y el costo se financia,
de un lado, por parte de los/as artistas y de otro con FONDARTS, que son comunes en esta etapa.
El mayor costo que la grabacion amateur se explica por la calidad de los equipos usados y personal
necesario. Aqui son importantes los sonidistas y, de nuevo, conocer un sonidista acorde a los re-

querimientos de la banda se hace dificil para quien tiene pocos contactos en el circuito.
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Una vez terminada la grabacion hay que difundirla. La distribucion envasada se divide en
fisica y digital. La distribucion fisica se hace en especial a través de CDs. Las/os musicas/os ase-
guraron que son una fuente importante de ingresos y dudan de su obsolescencia. El trabajo en CD
implica, primero, tener la plata necesaria para costearlo y, segundo, dibujantes que se encarguen
del arte visual. Lo primero se financia desde el bolsillo de cada una/o. En esta etapa son pocas/os
los que se adjudican fondos concursables y, en general, para hacer el multicopiado se acude a una
empresa especializada donde la formalidad del vinculo impide que existan rebajas, consideracio-
nes o apliquen criterios informales como suele ocurrir en el resto de la cadena productiva. No asi
con los dibujantes que son conocidos a los que se les pide el favor de presentar un trabajo acorde
al disco con, a veces, un sueldo reducido en relacion a un valor estandar. También es frecuente el
trueque de servicios. Ambos hechos muestran practicas de coordinacion de recursos como efecto
de la informalidad del circuito. De nuevo, se recurre al emprendimiento para suplir una carencia.

Acé se comienza a notar la importancia de las herramientas digitales. Como deciamos,
posibilitan el contacto con seguidores y mejoran el rendimiento de la entrega fisica. Ademas, co-
nocer su funcionamiento repercute en qué dominio se tiene sobre las técnicas de distribucion digi-
tal, donde estan por un lado las redes sociales digitales y por otro las plataformas streaming. Las
redes sociales digitales tienen una influencia directa sobre la cercania cotidiana con el pablico y
una indirecta en la distribucion, siendo tal su importancia que algunos llegan a dedicar una jornada
completa en la semana a este Unico item.

Las plataformas streaming preferidas son Youtube, Spotify y Bandcamp. Existen un sin-
numero de otras mas pequefias y las/os musicas/os las usan sin hacer diferencias entre gratuitas o
pagadas porque ambas les entregan devoluciones de dinero minimas debido al alto requerimiento

de reproducciones. Solo en un caso el monto de las devoluciones fue considerado «adecuado» y a



60

lo que se refirid el entrevistado fue que esas devoluciones le permiten costear una parte de sus
cuentas de servicios basicos. No son fuentes considerables. También hay que tomar en cuenta que
las devoluciones se hacen efectivas si la/el masica/o tiene inscripcion en la SCD, lo que segun
vimos resta a un numero importante. Las plataformas streaming tanto gratuitas como pagadas son
usadas como metodo de difusion porque son las presentaciones en vivo las que generan mas dinero.

El trato con agregadores es un asunto sobre el que hay poca claridad. Suelen tener cercania
con CD Baby, pero la explicacién de por qué la prefieren se limita a que es el Unico agregador que
conocen. El poco manejo de los agregadores es mas evidente cuando consideramos la edad de los
entrevistados. Musicas/os mas jovenes tienen discursos mas argumentados sobre la distincion entre
agregadores, mientras que en los mayores ocurre al revés.

En adelante sera evidente que existe una brecha en el manejo técnico de las tecnologias de
distribucion. Al ser consultados sobre la variedad de plataformas streaming en las que tienen par-
ticipacion las/os masicas/os de mas edad se limitaron a las tres nombradas arriba, Youtube, Spotify
y Bandcamp, llegando en algunos casos a no tener presencia. Las/os jovenes distribuyen con mayor
variedad (Deezer, Google Play, Guvera, etc.) y consideran necesaria la coordinacién de platafor-
mas streaming con redes sociales digitales, de modo que cada uno cuenta con su pagina de Face-
book e Instagram dedicada exclusivamente al trabajo en musica que conduce a diversas platafor-
mas donde escuchar o comprar las obras. Por el contrario, en los mayores las obras se suben de
manera desordenada a los sitios personales sin mucho criterio en la eleccién de la calidad del
formato, relacion del contenido de la obra con el resto de la informacion personal o pertinencia en
la eleccion de iméagenes y videos de acompafiamiento. Se explica porque para masicos que no
manejan las tecnologias de distribucion lo importante de aparecer en internet es la mera presencia,

es decir, que quien quiera buscar informacion sobre ellos la encuentre. El problema es que la falta
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de manejo técnico se refleja en el poco cuidado puesto en los detalles de presentacion de las obras
y repercute, mas que en el bajo nimero de reproducciones, en que las redes sociales digitales no
cumplen su funcion de hacer interactuar a las personas, de abrir oportunidades de trabajo, porque
ellos las usan solo como sitios de almacenamiento.

ACADEMICO (hombre, 50 a 60 afios): «Facebook tengo, pero es como un Facebook de
cualquier persona no mas, no tengo nada especial ahi. Ahora me estoy haciendo un canal de
Youtube para empezar a subir como los discos, las obras, etcétera. Y de hecho estoy pensando méas
que en un canal de Youtube, en mandar a hacer una pagina web».

Para musicas/os usuarios frecuentes de internet tener presencia en la web implica tener
preocupacion por la forma de presentarse, lo que mas que el aspecto visual del contenido significa
desarrollar una estrategia comunicacional que se expresa en como se dice lo que se dice, cuando
se dice, a quién, en qué plataforma y queé se espera por resultado. En definitiva, es el desarrollo de
un plan en que la musica esta acompafiada por una serie de mensajes explicitos e implicitos que
crean un nicho de seguidores, un grupo que comparte intereses. Para quienes son lejanos a las
tecnologias de distribucidn no hay planificacion, es decir, suben de manera espontanea a platafor-
mas tradicionales a un ritmo irregular y sin criterios estilisticos. Para las/os méas jovenes la forma
de presentar obras es por unidades separadas.

METAL (hombre, 20 a 30 afios): «Lo mas innovador seria estar sacando por singles. ¢Por
que? Porque generas expectativas y vas sacando temas en corto tiempo. (...) Se reducen costos,
reduces tiempo, mantienes a la gente expectante».

La subida por singles implica, primero, anticipar via mensaje en las redes sociales digitales
la inminencia de un trabajo para que el publico esté pendiente. Segundo, se sube el tema a diversas

plataformas streaming de manera coordinada y agregando arte visual disefiado para la ocasion.
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Tercero, a veces se genera un video clip promocional y para llevarlo a cabo se requiere conocer
trabajadores que conozcan el manejo técnico de los equipos y plata para costearlos. En mayor
medida el financiamiento sale del bolsillo de las/os musicas/os y, en menor medida, de Fondarts.
Cuarto, se agrega el single a listas de reproduccion con estilos musicales similares de modo que
cualquiera lo encuentre siguiendo el algoritmo de preferencias en los motores de busqueda.
Quinto, se presenta el producto final en redes sociales digitales.

PRODUCTOR (hombre, 30 a 40 afios): «Si haces musica (...) de mas rapido consumo, al
tiempo de hoy estas obligado, e incluso es mas inteligente, trabajar en formato single».

Las formulas de lanzamiento tienen que ver con las estrategias de consumo de las obras y,
por lo tanto, expresan un adecuamiento y también una posicion respecto a tal produccion. Algunos
de las/os musicas/os jovenes que conocen el manejo técnico de las plataformas y cuél es la manera
mas extendida de distribuir la musica, en ocasiones se muestran reacios a ocupar el abanico de
herramientas que les proporcionan porque estan puestos unicamente en funcién de distinguirse en
un medio artistico a traves de una técnica productiva. En el sentido mas cercano al emprendi-
miento, la distincién de un individuo en un grupo requiere un aspecto cualitativo, pero también
uno técnico, es decir, saber cbmo hacer para mostrar la diferencia. Es justo este aspecto el que no
convence a algunos y se le rechaza.

PRODUCTOR (hombre, 30 a 40 afios): «No creo tanto en las plataformas. Competir y
jugar al juego de los sencillos y la stper lista de reproduccion, no es lo que mas me interesa hacer.

Sin embargo nada impide que otras estrategias relacionadas a la captura de oyentes estén
presentes. Por ejemplo, la publicidad, el estudio de publico objetivo o el analisis de trafico de datos
son préacticas frecuentes en las/os jovenes y sucede no por una predisposicion diferente al trabajo

comparados a los mayores, sino porgue tienen las herramientas técnicas necesarias para hacerlo.
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Las técnicas digitales no crean las practicas emprendedoras, pero si contribuyen a su desa-
rrollo porgue proporcionan el sustento material que implican la innovacion, gestion personal y
coordinacion de redes de recursos. Por ejemplo, las plataformas streaming crean situaciones inno-
vadoras de distribucion y escucha comparadas al envasado fisico, o las redes sociales digitales
abren nuevas alternativas para relacionarse con trabajadores asociados. Y asi, la instalacion de
publicidad en banners implica primero saber qué es un banner, con quién hablar para conseguirlo
y cdmo evaluar sus resultados, del mismo modo que si no se conoce el funcionamiento de las
plataformas streaming menos se sabra usar las estadisticas del trafico de datos que proporcionan.
El uso de las herramientas digitales en algunos se expresa y otros no solo por la pertenencia gene-
racional que explica el dominio técnico contribuyendo al despliegue del rol emprendedor.

Lineamientos, reuniones, administracion y tramites. Hay otros tiempos de trabajo que
no tienen expresion directa en las tres fases principales de la musica (composicion, ensayo, distri-
bucidn), pero son importante para darles fundamento y lograr coordinarlas. Aqui encontramos los
lineamientos, que son estrategias generales que permiten darle direccién al trabajo, las reuniones,
gue son una serie de interacciones entre personas para dotar al trabajo del personal necesario, la
administracion, que es la asignacion de roles en una diversidad de funciones, y los tramites, que
es el cumplimiento burocratico con el papeleo del trabajo. Igual que en la distribucién, la combi-
nacién de estos cuatro puntos es heterogénea y muy diferente entre quienes pertenecen a la inde-
pendencia a secas y quienes a la independencia emprendedora.

Los lineamientos existen a modo de objetivos a corto, mediano y largo plazo, y también
como planificacion donde se busca saber como cumplirlos. Las/os musicas/os que se acercan al
rol emprendedor saben con certeza cuéles son cada uno de estos pasos porque los estudian con

anticipacion, dedican tiempo exclusivo a planearlos. Al contrario, la independencia a secas los
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omite y es mucho mas espontanea al expresarlos. En todos las/os musicas/os el contenido de los
objetivos a largo plazo suele tener que ver con hacer de la masica la actividad laboral principal, lo
que significa ganar un sueldo estable sin tener que recurrir a otro trabajo. Pero la forma de llegar
a ese objetivo se divide entre quienes saben como hacerlo y quienes no, y corresponden a quienes
son independientes emprendedores e independientes a secas. La explicacion esta dada nuevamente
por la gestion del trabajo que lleva a algunos a fijar su atencion en metas profesionales que no
tienen que ver con el rendimiento estético y, por lo mismo, les permiten una mejor organizacion
del trabajo aunque a costa de mayor tiempo invertido.

TROVA (hombre, 40 a 50 afios): «Yo tengo mi planillita y mis actividades y voy che-
queando las actividades que ya he hecho porque tengo que subir a las plataformas, tengo que con-
tactarme con tal persona porque tengo una posibilidad all, tengo un listado de actividades de
posibles presentaciones, todo ese cuento, toda esa gestion que uno tiene que hacer la hago yo. Yo
la voy definiendo. Y eso a cada instante va cambiando, porque te acordaste de tal cosa y la anotas
y vas llamando para alla, llamando para ac4, paf paf, vas moviendo el asunto».

En las reuniones se consideran las interacciones entre personas. Deciamos que es impor-
tante tener conocidos dentro del circuito que hagan los trabajos que las/os musicas/os no pueden.
Para ello se dedica tiempo a conversaciones en ensayos Yy tocatas, incluso los que son ajenos. Es
curioso que algunas/os también consideran tiempo de trabajo ir a tocatas de otras/os musicas/os a
entablar lazos, o conversaciones entre amigos musicos para posibles trabajos futuros.

PRODUCTOR (hombre, 30 a 40 afios): «Consejo que yo les doy a las bandas que estan
empezando: anda a tocatas de otras bandas con las cuales quieras vincularte y descubre quién anda
por atras y de repente si hay encuentros, una charla, alguna cuestion, anda y vas ver que se te van

a repetir ciertas caras».
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Del mismo modo, los vinculos se refuerzan dia a dia via contacto a distancia lo que implica
mas tiempo de trabajo. Podriamos decir que esas son las interacciones que se dan entre musicos y
trabajadores asociados, la interaccion tras el telon. Por otro lado esta la interaccion que se muestra
al publico. Aqui se cuenta la interaccion entre muasicas/os y entre musica/o y publico. Se ocupan
las redes sociales digitales, Facebook e Instagram, como medios oficiales de comunicacion asi que
el asunto generacional vuelve a ser decisivo para distinguir quiénes usan estas estrategias. Las/os
jévenes musicas/os emprendedores dan a entender que existen lineas editoriales, o sea estilos y
criterios en los mensajes. Qué decir, cbmo y cuando son preguntas que dirigen estos mensajes. El
qué y como estan pensados para, la mayoria de las veces de modo intuitivo aunque en algunos
casos existieron estudios de por medio, apelar a un pablico objetivo que tiene determinadas carac-
teristicas e intereses. Cuando se considera necesario hablar sobre contingencia politica se hace,
pero también puede ser sobre el cumpleafios de un miembro de la banda o sobre cualquier tema de
interés que genere un sentido de comunidad con la idea de mantener una fanaticada. El cuando
estd dado por criterios estadisticos al analizar horarios con mayor trafico de datos.

ROCK (hombre, 30 a 40 afios): «Nos vamos poniendo de acuerdo a tal hora, como esta
planificado el texto que habiamos armado lo ponemos en discusion por si alguien queria cambiar
algo, agregar o modificar algo, se selecciona la foto y pum, sale. Y para las historias, por ejemplo,
algunos de los cabros son mas pro para las historias que yo».

La ultima parte de la frase lleva al siguiente tema, la administracion de la banda que es
entendida como la division del trabajo secundario a una serie de pequefias actividades que son
repartidas entre los miembros. El criterio usado es la capacidad de cada uno para lograr maximo
rendimiento. En musicos emprendedores existe tiempo exclusivo destinado a saber quién hara qué

cosa y cémo, de modo que nada se deja al azar. Y en los independientes no emprendedores, al
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contrario, no hay protocolo. Estas actividades, con algunas variantes, suelen ser produccion ejecu-
tiva, tesoreria, manejo de redes sociales virtuales y manejo del calendario de actividades.

Por ultimo, los tramites se dividen en tres. Esta la inscripcidn intelectual de las obras de la
que se habld. También, la postulacion a eventos culturales tipo festival, concurso, conmemoracion,
o cualquier tocata minimamente elaborada que requiere tener un documento de especificaciones
técnicas que los no emprendedores no conocen o desarrollan de manera desprolija. Tercero, estan
los tramites relacionados al financiamiento del trabajo. Aqui ocurre una situacion paraddjica por-
que en todas/os existio quejas sobre el poco financiamiento de parte de organismos gubernamen-
tales para el adecuado funcionamiento de la industria.

ACADEMICO (hombre, 50 a 60 afios): «Los Fondart (...) siempre te estan cortando la
cola, no alcanzan a cubrir las necesidades de lo que implica un proyecto. Porgque un proyecto no
solamente es hacerlo, sino también [permitir que] la gente que ejecuta esos proyectos pueda vivir».

Sin embargo, hay un discurso que ni siquiera busca el financiamiento gubernamental. Las
causas son dos: el aspecto politico ideoldgico que implica solicitar favores al Estado y la falta de
motivacion por lo dificil que para algunos resulta que les aprueben un fondo. Los participantes
sefialan que el proceso muchas veces resulta engorroso en las postulaciones y confuso en sus re-
sultados. No saben qué hacer para postular y mantenerse activos en el proceso, o bien no saben
por qué en ocasiones se les adjudica un fondo y en otras ocasiones, bajo condiciones similares, se
les rechaza. Se refieren a los Fondarts con los peyorativos de «burocracia» 0 «tdmbola». Uno de
ellos afirma que, por la estructura misma de la industria independiente, los fondos son prescindi-
bles y en ocasiones ni siquiera se cuenta con su ayuda.

RAP (hombre, 30 a 40 afios): «[Los Fondart] me agradan, lo que pasa es que tontamente,

y quizas por la falta de cultura misma, uno no ahonda mas en todo eso. Y por un par de trabas que
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te ponen uno al final dice “ya, chao con esta cuestion”. Para qué les voy a pedir si [mis conocidos]
igual me pueden prestar unos equipos para hacer una tocata.
Valores del Trabajo Independiente

Los sentidos atribuidos a la independencia tienen mucho que ver con los valores asociados
al trabajo. Para explicar por qué la libertad es tan apreciada hay que recordar que la carrera inde-
pendiente es la Unica forma en que pueden crear segln criterios propios, es decir, en ningun otro
trabajo tienen la posibilidad de mezclar un asunto tan intimo como el arte con los ingresos.

Hubo una serie de valores en torno a como viven la experiencia independiente. Sin em-
bargo, la mayoria de los eventuales valores que planteamos como probables no se presentd. Por
ejemplo, no se encontraron discursos reivindicatorios del underground en el sentido de restriccion
de audiencias, participacion en espacios tribales 0 economias anticapitalistas. La Unica cercania
con este tipo de discurso se encontr6 en quien organiza un festival feminista separatista sin fines
de lucro, pero con comercios de nicho. Sin embargo, es discutible si un festival con difusion en
medios de comunicacion formales y criterio de seleccion de participacion segin sexo constituye
un espacio cerrado en el sentido de las tribus underground de los 80 sobre las que esta pensado el
concepto. Pues uno de los fines del festival es alentar la participacion de géneros disidentes.

Por otro lado, las relaciones de no explotacion estuvieron presentes solo en algunos discur-
sos y eso también logra explicar por qué a veces se recurre a amigos para que cumplan tareas
profesionales como si fuesen favores con una consiguiente baja de sueldos. Igual en los valores
alternativos, tampoco se encontrd discursos que tuvieran preferencia por la produccion de musica
local sobre la foranea, ya sea en un sentido de pequefias comunidades ni en uno transnacional. Casi
no hubo propuestas originales de consumo asociadas a la musica, en el sentido que el consumo de

las/os independientes es corriente, homogéneo y no existe intencién de transmitir una propuesta
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diferente a sus seguidores. Aunque hubo dos casos que rompieron este discurso. Uno planeaba
dejar de producir en formatos envasados que contribuyeran a la contaminacion ambiental y asi
estimular a sus oyentes a que consumieran masica con una minima huella de carbono. El segundo
planeaba seleccionar los lugares donde presentarse segun criterios de paridad de género para asi
estimular al publico a que tomara la misma propuesta de consumo. Sin embargo, no es un discurso
que pueda considerarse frecuente ni significativo por el poco desarrollo que tuvo en ambos casos,
ya gue se tratd de una declaracion de intenciones sin traduccion en practicas de trabajo.

Aunque hubo importantes diferencias en torno a las gestiones del trabajo, descartamos la
existencia de gestiones originales porque no hubo discurso que las reivindicaran. Lo que si se
encontrd fue reivindicacién de la autogestion, pero no por su valor en tanto elemento original sino
por un imperativo ético de alejarse de la producciédn de la industria no independiente. Los discursos
en torno a la autogestion delatan que no hay intencion de usarla como elemento diferenciador y
mas todavia considerando que el medio apuesta por ella de manera casi unanime. Tal vez lo que
si podria dar pie para sospechar sobre la originalidad en las gestiones es el merchandising porque
hubo alta diferenciacion en los elementos comerciados mas un discurso que busca mostrarse ex-
plicitamente auténtico en cuanto a su variedad. Pero esa variedad es diferente al sentido de la
gestién original, marcada por un deseo de distincion en la produccion, en los mecanismos a partir
de los cuales se crean los productos. La variedad en el merchandising tiene mas que ver con una
distincion mercantil, resaltar la diferencia entre productos para crear atractivo y asi maximizar
beneficios. Es una estrategia comercial y no tiene raiz en los valores independientes.

Tampoco se observo un discurso que reivindicara el elitismo cultural ni en general ninguna
inclinacion a la clausura de circuitos, salvo la clausura por género. Pero considerandola una medida

de defensa contra situaciones violentas (no es un valor sino la consecuencia indeseable de un
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abuso), en general los valores de las/os musicas/os los impulsan a la apertura constante, a abrir
redes de contactos y tener cada vez mas audiencia sin importar sus caracteristicas. Incluso existe
un temor implicito a dicha clausura porque con pesar aseguraron que sus propuestas estéticas po-
drian ser un impedimento para tener mayor alcance de publico. En casos en que las metas econo-
micas son altas la apertura también es vista como una meta profesional.

TROVA (hombre, 40 a 50 afios): «Esta es mi PYME, entonces ¢como invierto aqui?
Bueno, tengo que invertir cantando y obviamente es mejor si hay plata de por medio, pero si no la
hay también es importante que el publico me conozca. Si no, hay menos posibilidades de que
alguien me llame 0 me busque».

El discurso predominante es la apertura permanente y se expresa en tener mas contactos y
oyentes. Pero también hay que considerarlo subordinado a otros valores porque es visto como una
posibilidad de mejorar las oportunidades de trabajo mas que como objetivo. Hay que recordar que
la busqueda de popularidad en la gran industria de la musica es muy mal vista. Por eso la apertura
se emparenta con el cooperativismo ya que es entendida como una forma de trabajar colaborativa-
mente, ayudar entregando arte y ser ayudado recibiendo dinero. Asi se extiende a la relaciéon con
el pablico pues €l es tomado como un sujeto activo del que se espera participacion creativa.

FOLCLOR (hombre, 50 a 60 afios): «Es importante hacerse conocidos para poder transmi-
tir una musica, pero no en el sentido habitual de la fama. No me interesa ser famoso por ser famoso,
sino porque se difundan ciertas cosas, (...) si [los oyentes] también tienen una inquietud creativa,
que puedan tomar de ahi y seguir creando.».

La ampliacion constante de redes de trabajo significa aumentar el nimero de contactos en
el circuito, lo que a su vez aumenta las posibilidades de tener mas presentaciones y trabajadores

asociados. El cooperativismo repercute en tener mayores ritmos de trabajo y no esta asociado via
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directa al emprendimiento. Sin embargo, sucede que para lidiar los altos ritmos de trabajo se recu-
rra a la gestion, innovacion y coordinacion de una red de recursos. Dicho de otra forma, el coope-
rativismo viene a amplificar una condicion ya existente y asi asi visto favorece el trabajo empren-
dedor del mismo modo en que ser joven puede hacerlo, y es que no indica una actitud o valoracion
especial frente al trabajo sino que entrega las herramientas para un mejor desempefio.

Situacion similar ocurre con la politizacion, porque acé la ética de trabajo del «hazlo tu
mismo» implica ejecutar cada tarea segun una tercerizacion minima. Es un discurso frecuente que
tiene importante respaldo y en parte tiene que ver con la valoracion de la libertad para tomar deci-
siones, ya que la autogestion es tomada en un sentido politico donde el musico debe ser capaz de
hacerse responsable por todos los aspectos de su trabajo. Pareciera un valor opuesto al cooperati-
vismo, pero opera como complemento. La diversidad de trabajos que hay al interior de una banda
implica conocimientos técnicos que las/os musicas/os no manejan por completo y para eso se re-
curre a terceros. Todo lo que las/os musicas/os pueden hacer dentro de una banda, lo hacen. Lo
demas se terceriza y recalca la importancia de los contactos. Y ese «todo lo que pueden», como
vimos, es la suma de tareas que implican una importante cantidad de trabajo que después se expresa
en las cargas personales derivadas de asumir los riesgos de empresas econdmicas.

Por altimo, los independientes reivindican la contracultura en el sentido que sus acciones
pretende alejarse de los no independientes. Salvo los que no reivindican la independencia, la con-
tracultura resulta muy importante porgque expresa una forma de arte intima que desea generar di-
ferencias estéticas, no en las etapas del proceso productivo como suponiamos que podia suceder.

El motivo de las/os musicas/os al crear no es hacer arte diferente, pero los resultados a los
que llegan siempre apuntan hacia ese objetivo porque la estética de la musica de masas les des-

agrada. Al ser consultados por la intencién o direccion de sus propuestas estéticas confiesan que
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no crean «para sonar distinto a alguienx», pero que después de todo si llegan a un sonido diferente
porque la ética creativa los impulsa a una busqueda que pretende ser auténtica. Que ese sonido de
veras exista no es importante, sino el hecho que se genera un «cierre de filas» en torno a la inde-
pendencia, un apoyo constante al trabajo de los demas independientes, a sus bldsquedas estéticas
como elementos diferenciadores y una especie de defensa corporativa de sus intereses.

Existe una nocion de ser diferentes respecto a la gran industria, nocién comun a todos los
independientes y que genera un sentido implicito de pertenencia a una «no oficialidad». Vimos
que por la desarticulacion de la industria no existe una comunidad independiente, pero si se genera
un sentido identitario por exclusion. La contracultura repercute en el desarrollo de trabajos en que
hacer todo uno mismo también significa hacerlo segun los criterios de uno mismo en términos
estéticos. Por si sola, la contracultura no es un impulso al rol emprendedor, pero en conjunto con
la politizacidn y cooperativismo si toma ese caracter porque se vuelve un hacer mas, y hacer mas
dentro del circuito con personas que pertenecen a €l, y hacer mas de cierta forma que se desmarque
de los no independientes. En definitiva, es un estimulo permanente a un trabajo original, un trabajo
que resalte no por su mecanismo productivo sino por su estética.

La convergencia de politizacion, cooperativismo y contracultura alienta el trabajo empren-
dedor al estimular a las/os musicas/os a que deban lidiar con mas trabajo y saber como lo haran de
manera autogestionada, colaborativa y original.

Trabajo Emprendedor

Hasta ahora hemos visto qué puede llevar al emprendimiento, pero no qué se desencadena
una vez que se logra el paso. Las cargas personales de las que se habld solo se muestran después
que las condiciones materiales y valores tienen efecto sobre las conductas de trabajo. Su expresion

es multiple, pero se agrupan en torno a una tensién emocional permanente en que se combinan las
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altas cargas de trabajo con la incertidumbre de los resultados. Las/os musicas/os viven bajo presion
constante.

PRODUCTOR (hombre, 30 a 40 afos): «Ser un poco jefe y trabajador al mismo tiempo de
ti mismo es super emocionalmente demandante. Mas sobre algo que es como que muy mision tuya
y obsesion tuya y gusto tuyo».

Esa tension se traduce en un agotamiento fisico y emocional generalizado, pero curiosa-
mente no es asumido en malos términos sino que se considera una consecuencia necesaria de un
trabajo del que se sabe de antemano que esta expuesto a un ambiente hostil. Podriamos decir que
los trabajadores padecen un cansancio que en algunos casos llega a ser satisfactorio o, al menos,
que se sufre a sabiendas de su existencia porque es lo Unico que les permite trabajar como artistas
bajo sus propios parametros.

COMPOSITOR (hombre, 50 a 60 afios): «No me siento frustrado en lo absoluto. O sea,
puedo vivir de la musica. Estoy tocando, estoy escribiendo musica, ensefio musica. En el fondo
respiro masica, como mausica, estoy todo el dia en eso. Por lo tanto frustrado seria, a lo mejor, tener
los bolsillos forrados en plata, pero hacer otra cosa que no sea la que hago ahora».

Sin embargo resulta discutible hasta qué punto esa satisfaccion resulta del ejercicio del
oficio y no tiene nada que ver con las condiciones en que se realiza. Porque no se explica que el
discurso de las/os musicas/os esté plagado de quejas sobre el funcionamiento general de la indus-
tria con un reclamo constante por mejores condiciones laborales. Ademas, es razonable suponer
que estan descontentos si ademas de las malas condiciones de trabajo se suman las extensas jorna-
das. La suma del conjunto de actividades llegd en algunos casos hasta 15 horas de trabajo diarias,
lo que es facilitado por la versatilidad de los instrumentos que permiten ese despliegue. Y es que

tal como la tecnologia posibilita un mejor desempefio, también permite que se pueda trabajar en
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todo momento y lugar, de modo que los clasicos tiempos en horario diurno o nocturno se desva-
necen y aparece un tiempo y espacio con limites poco claros. El trabajo se vuelve difuso y no se
sabe muy bien cuando ni donde empieza o termina.

PRODUCTOR (hombre, 30 a 40 afios): «Yo trabajo casi siempre como de 9 a 9. (...) Eso
significa estar tiempo en lo que yo llamo oficina, que es donde sea que tenga un computador, o
incluso en el celular a veces, en tiempos de reuniones, tiempos de visitas técnicas, tiempos de
participacién en algun encuentro particular donde el lobby sea esa funcions.

Otra de las consecuencias es la derivada de los factores de exclusion. No se trata de cargas
emocionales o fisicas en el mismo sentido anterior, sino que para afrontar los factores adversos,
musicas/os desarrollan estrategias intuitivas que los aminoran. Y justamente en los tres factores
que parecieran tener mas relevancia en la exclusion del trabajo emprendedor (fuera de las condi-
ciones materiales de trabajo y los valores asociados a la independencia) es donde se generan las
estrategias mas sofisticadas para combatirlos: sexo, edad y capital social. Por ejemplo, contra las
desigualdades de género las masicas se organizan de tal modo que puedan sentir menos incomo-
didades, programan festivales, talleres, y hasta orientan la formacion de bandas con el mismo fin.
Incluso se recurre a acciones fuera del ambito profesional para aminorar la hostilidad del ambiente.

PSYCHOFOLK (mujer, 30 a 40 afos): «Ha sido dificil. Desde el trato con los sonidistas,
por ejemplo. Terrible. Eso ha sido una espina. Ahora ya no me pasa porque una amiga musica me
dio un tip una vez que lo utilicé para siempre y siempre me ha funcionado. Que es como ser super
ultra amorosa con los sonidistas, ir a conocerlos, “hola ;cémo te llamas?, si, gracias por tu trabajo”.
Y les gusta que uno les dore la pildora, como se dice».

Del mismo modo, la falta de capital social se suple yendo a eventos a conocer trabajadores

asociados o poniendo en accion planes de captura de seguidores que ademas de solo escuchar
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musica se vuelvan fuentes de interaccion social. Se complementan con las estrategias vistas en las
condiciones de trabajo sobre el manejo de las redes sociales digitales.

METAL (hombre, 20 a 30 afios): «No me acuerdo cuantos seguidores hay en Instagram.
Pongamos que son 2 mil. De los 2 mil, idealmente siempre [hay que] tener un feedback de las
personas, una retroalimentacion del 10% de los que te siguen. Porque al final ese 10% es la gente
que te sigue realmente, que interactda contigo. Porque es muy facil llegar y seguir a una persona
y después no pescar mas. Pero esa es la idea, llegar a mas personas y de acuerdo a esos horarios
donde uno puede subir informacion seguir llegando a mas».

Y el poco dominio de las tecnologias de distribucidon envasada de musicas/os cuya perte-
nencia generacional los aleja de internet, se suple estudiandolas. Para eso se pide informacion a
amigos que las usen con frecuencia, o se busca en videos tutoriales 0 manuales de gestion.

La ultima, y quizas mas importante consecuencia de cumplir con el rol emprendedor, es la
mayor cantidad de dinero que las/os musicas/os obtienen como resultado de sus trabajos. Es razo-
nable que asi suceda porque, en comparacion a los no emprendedores, tienen mas oportunidades
de presentaciones, sus horarios son mas extensos, existe mas claridad sobre como lograr metas y
objetivos, etc. Pero todavia asi este dinero no es suficiente para cubrir sus gastos minimos y por
eso terminan complementado sus actividades con un empleo formal dependiente. Los indepen-
dientes, en definitiva, no logran mantener su carrera musical como trabajo principal por lo que
recurren al ejercicio de practicas emprendedoras, y aunque ellas suponen una mejora en términos
organizacionales y de remuneraciones, no alcanzan por si solas para recibir un sueldo suficiente
para costear sus necesidades. La suma final del trabajo emprendedor més el trabajo dependiente
repercute en horarios extensos de trabajo y cargas fisicas y emocionales que segun el relato de

las/os musicas/os deben ser mejoradas porque son indeseables.
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Conclusiones

El emprendimiento es una forma de trabajo a la que puede derivar la independencia y hay
elementos identificables que marcan el paso de una a otra. La hipétesis pudo mostrar la importan-
cia de las condiciones y valores asociados al trabajo independiente como factor explicativo. Ambos
delatan la existencia de un medio hostil donde el emprendimiento es una respuesta para aminorar
las carencias materiales y organizacionales en una industria de pobre desarrollo profesional. A su
vez, los valores estimulan un trabajo marcado por la politizacién, contracultura y cooperativismo
que fomentan la circulacion de fuerza trabajo mientras cargan sobre cada trabajador las gestiones
y riesgos de empresas economicas a través de la autogestion. Esquematizando, quien tiene menos
plata y trabaja mal recurrira a estrategias propias del emprendimiento para contrarrestar el medio
adverso porque también los valores que asocia al trabajo lo impulsan a tener esas préacticas.

Las condiciones muestran que las/os musicas/os ganan una cantidad de dinero insuficiente
asi que tienen que recurrir a otro trabajo dejando en segundo lugar su carrera independiente. Los
estimulos gubernamentales serian menores comparados con los gastos en que incurren y los suel-
dos son inestables debido al variado ritmo de presentaciones y continua negociacién de pagas con
duefios de locales. Por otro lado, los lugares no destinados a presentacion musical contribuyen a
empeorar tanto la calidad de las tocatas como la comodidad de las/os trabajadoras/es. Ademas, la
industria tiene grados de informalidad que se prestan para que el peso de los vinculos afectivos se
imponga sobre criterios profesionales, lo que a su vez contribuye al desarrollo de malas practicas.

La hipotesis sobre la importancia de las condiciones de trabajo en el impulso al rol em-
prendedor permitié reconocer un discurso segun el cual las/os musicas/os desarrollan précticas
para sobrellevarlas. Se expresan, por ejemplo, en componer de acuerdo a patrones estilisticos que

aseguren una buena recepcion de la obra, en usar las redes sociales virtuales de forma que agrupen
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fanéticos en torno a diversos temas de interés planeados de antemano, en beneficiarse de conocer
a ciertas personas en el circuito que amplien posibilidades de presentaciones, en tener una planifi-
cacion y administracién del trabajo donde las acciones estén calculadas en el modo de ser llevadas
a cabo y en sus resultados aungue no tengan que ver con el rendimiento estético, entre otras.

Existe una diferencia apreciable en las practicas de quienes pertenecen a la independencia
emprendedora y quienes a la independencia a secas. Los primeros desarrollan acciones que estan
guiadas por el afan de gestion, innovacion y coordinacion de recursos propias del emprendimiento
En cambio los segundos tienden a mostrarse pasivos frente a las etapas del proceso de trabajo que
no estan en relacién directa con el rendimiento estético y por lo mismo tienen peor desempefio en
el sentido que consiguen menos lugares de presentacion, conocen menos trabajadores asociados,
no tienen estrategias de difusion y, en definitiva, obtienen menos ganancia por su trabajo.

Por otro lado encontramos los valores de las/os independientes que aprecian sobre todo la
libertad y asumen que trabajar en otra modalidad serd un impedimento a dicha libertad aunque
desconozcan el funcionamiento de los trabajos no independientes. Tienen muchas reservas con la
gran industria de la masica que para algunos son los sellos legales, para otros el registro de pro-
piedad intelectual, la SCD vy asi la institucionalidad burocrética o artistica que los rodea. La inde-
pendencia seria la Gnica forma de desempefiarse segun criterios propios marcados por la politiza-
cién, cooperativismo y contracultura, que tienden a alentar la autogestion, la apertura constante de
redes de contactos y la originalidad en las propuestas estéticas.

En cuanto a la hipotesis de los valores, los planteados como posibles resultaron un abanico
grande que, excepto para los tres nombrados, no se presentaron o lo hicieron de modo erréatico y
no se pudieron asociar necesariamente al emprendimiento. Considerando la salvedad, la hipotesis

permitio rastrear la politizacidn, cooperativismo y contracultura como factores que en conjunto
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impulsan a las/os masicas/os a trabajar como emprendedores. La convergencia se explica por el
peso que se pone en la autogestion como formula de responsabilidad con el trabajo que a su vez
debe mostrarse cooperativa, alimentando la carga personal de gestion.

Al mismo tiempo, hubo otros factores que las hipotesis no pudieron prever, como es propio
que ocurra en los estudios cualitativos. Primero, el emprendimiento esta marcado por las compe-
tencias técnicas para dominar las tecnologias de distribucion y por lo mismo estd asociado a un
componente generacional. Musicas/os familiarizados con las tecnologias de distribucion obtienen
el maximo potencial de las herramientas digitales al usar publicidad, estudio de trafico de datos,
interacciones con publico objetivo, entre otros. Ademas su uso les permite contar con la base ma-
terial para la innovacién productiva al crear situaciones de distribucion que el formato fisico no
permite. También aumentan la carga personal de gestion porque amplian las posibilidades de tra-
bajar en todo momento y lugar, a la vez que mejoran la coordinacion de recursos porque estan en
contacto con cada vez mas trabajadores asociados, movilizando fuerza de trabajo.

Segundo, es importante que las/os musicas/os cuenten con una amplia red de contactos que
les permita aprender qué hacer con el trabajo en sus distintas etapas y en quienes puedan delegar
actividades, asi que el emprendimiento también tiene que ver con el capital social. MUsicas/os con
mas conocidos en el circuito logran ritmos de trabajo mas eficientes porque saben cuales son las
formas mas novedosas de producirlo o porgque saben a quién recurrir para tercerizarlo.

Tercero, el sexo juega un papel importante en la definicidn de los roles que deben cumplir
las trabajadoras, que van desde el desempefio y conocimiento técnico de los equipos, pasando por
el trato con los pares y llegando hasta la vivencia de la maternidad. Roles que tienden a minimizar
o inhibir el trabajo femenino a través de actitudes de menosprecio o mediante el acoso y hostiga-

miento. El pago de nifieros es un costo extra que tienen que asumir, lo que en conjunto lleva a las
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musicas a excluirse del circuito de los hombres, impidiendo la circulacion de fuerza de trabajo. El
aislamiento también implica menor conocimiento de formas innovadoras de produccion ya que no
hay traspaso de ideas entre pares, perjudicando doblemente el emprendimiento.

No puede decirse que el emprendimiento sustituye el deseo de trabajar apatronado, bajo la
direccion de un sello, por ejemplo, pero si contribuye a aminorar la poca eficiencia derivada de la
informalidad extrema a la que esta sometida la independencia. El emprendimiento es la forma de
trabajo con que las/os musicas/os con altas expectativas y faltos de dinero viven su independencia.
Para quienes cumplan estos dos requisitos no hay alternativa. Una vez gque actan bajo esa orien-
tacion su trabajo esta marcado por una brecha de sexo, edad y capital social, factores atenuantes
del emprendimiento. Dicho de otra forma, si el emprendimiento ya es una respuesta forzada frente
a las malas condiciones de trabajo, ser mujer, tener mas edad y menos contactos, son factores de
exclusion para participar en el circuito musical en igualdad de oportunidades.

Dos indicaciones finales. Primero, en términos tedricos se debe abandonar el estudio del
trabajo en musica independiente definido por el rendimiento en la eficacia estética. Se mostré que
las/os musicas/os desarrollan su arte afectadas/os por las mismas inquietudes que el comun de los
trabajadores e incluyen preocupacién por el dinero, calidad material del trabajo, reconocimientos,
etc. Y segundo que, aunque los factores de exclusion al emprendimiento son estaticos, de manera
intuitiva las/os musicas/os desarrollan estrategias para combatir sus efectos de modo que se vuel-
ven dindmicos. Existe una adecuacion al medio. Por eso una comparacion temporal sobre el efecto
de los factores puede dar mas claridad sobre como se activa o inhibe el trabajo emprendedor.

Cambiar la metodologia para afrontar el problema segin un estudio longitudinal que com-

pare distintos momentos del trabajo independiente y su apego a la figura emprendedora seria lo
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mas adecuado para futuras investigaciones. Ademas, se deberia estudiar el papel que juega el pu-
blico de los escenarios independientes para conocer los motivos que lo llevan a consumir musica.
La razon del éxito o fracaso de los independientes esta ligada en gran parte a los oyentes y por lo
tanto la evaluacion de los factores también debe estudiarse a partir de la informacién producida en
ellos. Los valores que los oyentes asocian a la produccién musical puede ser un elemento clave en
la explicacion del funcionamiento de la industria, ya que los mismos aspectos politicos y estéticos
que definen el trabajo de las/os musicas/os pueden tener efecto sobre el consumo de los oyentes,

en especial al explicar la formacién de mercados de nicho.
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