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Introduccion

Como compositor me he interesado en hacer investigacion
sobre musica y para ello he debido recurrir a métodos cientificos.
A raiz de lo anterior me he informado sobre debates vigentes y
reflexiones en torno a la ciencia y sus métodos, pero eso no me
hace experto en ella. La proposicién de este texto me parece un
desafio interesante: recabar informacién sobre estos conceptos y
actividades que permitan esbozar una explicacién sobre encuentros
y desencuentros entre la ciencia, la musica y la industria musical
en Chile. Con este objetivo, me propongo invitar al lector a revisar
en conjunto algunos aspectos sobre estas materias, sin intentar
abordarlos en su totalidad y complejidad, pero que nos permita,
ojal4d, una mejor comprensién de los fenémenos involucrados, asi
como esbozar perspectivas de integracion entre estos campos.

Muisica y ciencia

La pregunta sobre lo que es musica y los limites que la
definen, ha recibido respuestas variables en el tiempo y entre diversas
culturas. Probablemente, mucha de la musica que hoy practicamos y
escuchamos no habria sido considerada como tal hace tan solo cien
afios atrds, en 1918. Lo que llamamos musica pareciera resultar, mas
bien, del acuerdo social de una comunidad delimitada en un tiempo

! Este texto es una edicion aumentada del aquel que apareci6 en el libro 30 afios de la industria
musical chilena (2019) publicado por la SCD.
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y una geografia, que de una definicién escolastica que abarque a todas
las musicas y las practicas asociadas a ella. El tedrico francés Jean
Molino calificaba la musica como un «hecho social total» (1975), lo
que no hace sino acentuar la dificultad para elaborar una definicién
de la musica por si misma.

Si revisamos los resultados para la entrada miisica en
el diccionario de la Real Academia de la Lengua Espanola (RAE),
encontramos al menos diez acepciones, entre ellos, algunas
definiciones, tales como «Sucesién de sonidos modulados para
recrear el oido» y «Arte de combinar los sonidos de la voz humana
o de los instrumentos, o de unos y otros a la vez, de suerte que
produzcan deleite, conmoviendo la sensibilidad, ya sea alegre, ya
tristemente». Podemos convenir que estas definiciones se ajustan
a lo que usualmente entendemos por misica, al menos, en que ella
normalmente estd compuesta de sonidos y silencios. Sin embargo,
las funcionalidades que a ella se le atribuyen en estas definiciones:
recrear el oido, conmover la sensibilidad, tal vez estén lejos de los
propésitos de la Machi, ejecutando el kultran durante un nguillatun,
por ejemplo. Tampoco se encuentran comodas en estas definiciones,
obras imprescindibles de la musica del siglo XX, tales como 4’33
(1952), de John Cage, o de la electroacustica, iniciada en 1948 por
Pierre Schaeffer. Mds lejanas atin a las funciones mencionadas,
parecen los canticos de las barras de fitbol, mas bien orientados
hacia la cohesion social y a la afirmacién de una cierta identidad.
Ciertamente, una de las principales funciones que le atribuimos a
la musica, al menos en la cultura occidental, es la de regulacion
emocional: la utilizamos constantemente para reafirmar o cambiar
nuestros estados emocionales. Escuchamos musica que nos parece
alegre cuando queremos sentirnos alegres, y muchas veces, la
escucha, atin sin querer, de una musica que asociamos a una cierta
vivencia, puede cambiar nuestro estado emocional y hacernos volver
a sentir esa situacién. La frase que habria pronunciado el compositor
Luciano Berio —uno de los mas importantes de la segunda mitad
del siglo XX-, de que «musica es todo aquello que escucho con la
intencion de escuchar musica» (Deliege, 1989), varia los enfoques
tradicionales de la definicién de musica, trasladando la mirada
desde una descripcion desde ella misma (sonidos, silencios, por
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ejemplo), hacia la intencionalidad del sujeto que la experimenta. Tal
vez ello sea mds apropiado, siendo la musica un producto humano,
ubicar en el centro de su definicién al humano que la experimenta
(en el sentido de «hacer la experiencia») en sus diversas formas. El
music6logo belga Mark Reybrouck amplia esta perspectiva cuando
plantea que la musica es «una herramienta de adaptacién al mundo
sonoro» (2001). En fin, no pretendo aqui agotar un debate que es
de actualidad en torno a lo que musica puede ser en las diferentes
culturas que conforman la humanidad. Mds bien, para los fines de
este texto, interesa dar cuenta de que este debate existe.

Si realizamos un ejercicio similar sobre el concepto de
ciencia, aparecen debates equivalentes. La entrada de la RAE para la
palabra ciencia propone varias definiciones, entre ellas, que ciencia es
un «conjunto de conocimientos obtenidos mediante la observacion
y el razonamiento, sistemdticamente estructurados y de los que
se deducen principios y leyes generales con capacidad predictiva y
comprobables experimentalmente». Nuevamente, esta definicién
que parece ajustada a lo que entendemos razonablemente por ciencia,
ha sido objeto de extensos debates desde Aristdteles, pasando por
Descartes, Newton, Kant o el fil6sofo vienés Karl Popper, por sefialar
solo a algunos, que van desde la clasificacién de las ciencias, sus
objetos de estudio, hasta la «crisis de las ciencias» (1936), planteada
por el filésofo Edmund Husserl, y el fin del positivismo cientifico a
principios del siglo XX. Crisis tal vez andloga y casi simultdnea al
debate sobre lo que la musica es, con la irrupcién de los futuristas
italianos, ocurrida también a inicios del siglo XX, al reivindicar al
ruido como parte de la musica. «La ciencia indaga, no prueba», sefiala
por su parte el bidlogo y antropdlogo Gregory Bateson en Espiritu y
naturaleza (1979). Es decir, en la indagacion, en sus diversas formas
como la reflexién tedrica, o la investigacién empirica, pareciera
radicar lo esencial de la ciencia en tanto actividad humana, asi
como el que esta indagacién sea realizada de modo sistemaético.
Ciertamente este debate ha sido en extremo mads dificil que lo
que acabo de describir, mas, a riesgo de ser reductor, me interesa
senalar la complejidad a la que nos enfrentamos cuando hablamos
de musica y ciencia, asi como de muchos de otros conceptos ligados
a las diversas manifestaciones y actividades de lo humano.
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Concentrémonos durante un momento en una de las
actividades de la ciencia, la investigacion, y en un objeto de estudio:
la musica. La indagacion sistemdtica en musica es el objetivo
principal de la musicologia. Se trata de una actividad relativamente
reciente en el campo de la musica y las ciencias, pues, como tal, data
de fines del siglo XIX. La formacién universitaria en musicologia
se inicia en Chile del ano 1952, con la creacién, en la Universidad
de Chile, del grado de Licenciado en Ciencias y Artes Musicales
con mencién en Musicologia (Bustos, 1988). La musicologia, desde
sus inicios, ha concentrado sus indagaciones principalmente en la
historia de la musica, las teorias de la musica y la etnomusicologia,
aunque recientemente asistimos a la emergencia de los estudios
en musica popular. Dados los objetos de estudio y metodologias
utilizadas, la musicologia pareciera acercarse a las ciencias sociales
como la historiografia, la sociologia o la antropologia. Sin embargo,
los nuevos objetos de estudio relacionados con la musica, -las
tecnologias musicales, la informatica musical o la psicologia de la
musica—, surgen principalmente desde otras disciplinas, como la
ingenieria, la composicién musical o la psicologia. En el caso de Chile,
pareciera bastante singular el caso de la musica electroacustica o,
para plantearlo de un modo mas amplio y genérico, del desarrollo de
tecnologias electrénicas para la musica, en el que los compositores
e ingenieros José Vicente Asuar, Juan Amendbar y la Universidad
de Chile, jugaron un rol fundamental. En Chile, y a diferencia de
experiencias de otros paises, estas tecnologias se han desarrollado
principalmente al alero de las universidades y no de radios, como
en el caso de Francia y Alemania, o de grandes empresas, como
ocurri6 —en parte—, en los EE. UU. De lo dicho se desprende un
aspecto fundamental para efectos de este texto, como lo veremos
mas adelante: en Chile la indagacién sistemdtica en musica se ha
realizado histéricamente al amparo de la academia y no al de la
industria u otro espacio productivo.

Para finalizar este acdpite, hagamos la distincién entre
lo que se ha llamado la investigacion bdsica o fundamental y la
investigacion aplicada. La primera se lleva a cabo sin fines practicos
inmediatos, su objetivo es ampliar el conocimiento sobre un objeto
de estudio y desarrollar teorias que, a la larga, podrin plasmarse
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en el desarrollo de alguna tecnologia. Esto ultimo es el papel de la
investigacion aplicada, la que, a partir de los conocimientos generados
por la investigacion fundamental, desarrolla tecnologias y productos
tangibles que a menudo conllevan un alto grado de innovacion.
Un caso particular en el campo de la musica y tecnologia fue el
método de sintesis por modulacién de frecuencias o sintesis FM,
desarrollado por John Chowning en la Universidad de Stanford en
1967. Posteriormente, la licencia de esta forma de sintesis de sonido
fue vendida a la empresa Yamaha, la que a inicios de la década de
1980 la utiliz6 como algoritmo de sintesis en el mitico sintetizador
DX7.

Muisica e industria musical

No es facil rastrear el origen del término industria musical,
pero si, delimitar a qué nos referimos cuando usamos este concepto.
Asi, una concepcién comun y ficilmente asequible, la definiria como
aquella «conformada por las empresas e individuos que ganan dinero
creando, divulgando y vendiendo musica». Felipe Espinosa, en su
tesis sobre la industria musical en Chile (2011), amplia y complejiza
la anterior definicién apuntando a que «Cuando se habla de industria
de la musica, se reconoce de por si una categoria interpretativa de
la produccién de sonidos y silencios. En general, este concepto esti
asociado a la vida urbana, los medios de comunicacién de masas
v a los sistemas productivos y comerciales que dan origen a esta
particular forma de musica» (Espinosa, 2011: 64). Desde hace algin
tiempo, se comprende, ademds, que la industria musical forma parte
de un conjunto mayor de produccion de bienes y servicios al que se
ha agrupado con el nombre de «industrias creativas», definido en la
tesis de Carolina Urra (2006) del siguiente modo: «las industrias
creativas son aquellas en las que el producto o servicio contiene
un elemento artistico o creativo substancial (...). Como se puede
apreciar en la definicién anterior, la produccién, comercializacién
y consumo de bienes (y servicios) creativos, se sitia dentro de un
marco industrial> (Urra 2006: 28). Retengamos a partir de estas
definiciones, entonces, que lo que llamamos «industria musical» es
una actividad econémica que produce y comercializa ciertos servicios
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y bienes, que estos ultimos son en su mayoria resultados de la
creatividad artistica y, a partir de ello, tienen un alto valor simbdlico.
Finalmente, que la distribucién y comercializacién de estos bienes y
servicios se realiza esencialmente con criterios industriales.

Por lo anterior, cuando aludimos a la industria musical, nos
referimos a una actividad econémica que involucra a cierto espectro
de los géneros musicales. No todas las miusicas son objetos -ni
buscan serlo—, de la industria musical, ni ella es representativa de
la musica en general. Parece razonable afirmar esto tltimo, pues en
el andlisis que intentaré a continuacién, me serviré principalmente
de criterios e indicadores mads bien relacionados con la economia
que con la estética musical. Indicadores que, por lo demds, son
frecuentemente citados en toda la documentacion revisada sobre la
industria musical en Chile.

Los origenes de esta actividad econdémica, segin la cual el
bien transado se relaciona con la propiedad de productos autorales,
parecen hallarse en los derechos y monopolios surgidos por la
impresion de libros, desde mediados del siglo XVI (Pab6n, 2009).
Ello no es sorprendente, en cuanto puede considerarse que la
invencién de la imprenta dio lugar a la primera producciéon masiva
de productos autorales. Lo anterior se vinculé posteriormente a
cambios histdricos y sociales significativos en la sociedad y para la
profesién de misico: en un periodo poco menor a cien anos, entre
mediados del siglo XVIII y mediados del XIX, los musicos pasarin
del estatus de empleado al servicio de una corte, de la realeza o
de la iglesia, a percibir una remuneracién en funcién de encargos,
ensefianza o derechos de autor.

Sin embargo, los desarrollos tecnoldgicos mas relevantes en
cuanto al surgimiento de la industria musical ocurrirdn a fines del
siglo XIX. Se trata de la invencion de las tecnologias que permitieron
la fijacién y reproduccion del sonido desde un soporte (por ejemplo,
el fondégrafo inventado por Thomas Alva Edison en 1876); y con la
transmision del sonido por medio de ondas electromagnéticas, es
decir, la radiofonia. Ambas tecnologias fueron fundamentales en el
nacimiento de la cultura de masas, ampliamente estimulada por la
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industria del entretenimiento en los Estados Unidos. Curiosamente,
uno de los primeros desafios a los que se vio enfrentada la industria
de la musica fue el de convencer a los consumidores de que escuchar
musica grabada podia ser equivalente a escucharla en vivo. Segan
relata el musicélogo brasileio Fernando Iazzeta (2009), a partir
de 1915 la compania Edison, productora de fondgrafos, ideé una
ingeniosa campana publicitaria llamada Tone tests, en la cual se
desafiaba al publico a distinguir entre una voz cantando en vivo, de
una grabada y escuchada por medio de un fonégrafo.

Las primeras casas discograficas surgieron de la necesidad
de generar contenidos para los fondgrafos y graméfonos de la época.
En 1888 se funda Columbia Records, que inicialmente distribuia
fonégrafos de la compania Edison, compafia que comienza a
producir grabaciones en cilindros. En 1901 se funda la Victor Talking
Machine Company, antecesora de la RCA, que fabricaba sus propios
gramofonos y producia grabaciones en disco de acetato. Junto con
la industria aparecen nuevos oficios relacionados con la musica:
técnicos e ingenieros en sonido, productores musicales, constructores
de instrumentos eléctricos y electronicos, asi como de equipamiento
tecnoldgico especifico para grabaciones, mezcla y reproduccién
del material sonoro. Hacia la década de 1940, la industria de
la musica ya tiene la fisonomia que mds o menos se conserva
hasta hoy: un ecosistema econdémico que integra productores de
contenido, desarrollo de tecnologias y dispositivos de distribucién y
comercializacién para el conjunto de los productos ofrecidos (Iazzeta
2009). Si bien la aparicion de las tecnologias digitales y de la internet
ha provocado desde fines de la década de 1990 una severa crisis en
esta industria, ello no ha redundado en una alteracién radical de
su fisonomia, pues, como plantea Espinosa, «el desarrollo de esta
industria va a incorporar cambios y modelos complejos de interaccién
en el campo de la musica, que son un reflejo y un claro ejemplo de
las transformaciones de la empresa capitalista desde principios del
siglo XX hasta nuestros dias» (2011, 13).
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El caso del audio inmersivo

Desde hace unos diez afios ha comenzado a hacerse conocido
masivamente el término inmersividad para referirse a experiencias
audiovisuales que utilizan tecnologias que permiten al espectador
sumergirse en ambientes sonoros y/o visuales que rodean, a menudo
en 360 grado, a los asistentes. La idea e implementacion de estos
primeros sistemas inmersivos es de larga data; de hecho, ya 1940
para la pelicula de Disney Fantasia, fue ideado un sistema de audio
llamado FantaSound, que entre otras caracteristicas incluia el
posicionamiento de altavoces frontales traseros y en el techo de la
sala, tanto para ciertos efectos sonoros como para la orquesta de
la pelicula. Cierto es que no todas las salas y espacios contaban
con sistemas de audio capaces de reproducir estas configuraciones;
aun asi, se le considera como el primer sistema de audio inmersivo
producido.

Hacia finales del siglo XX, comenzaron a asentarse las bases
matemadticas para el desarrollo de métodos para audio inmersivo
o Audio 3D. En 1973 Michael Gerzon propone un método basado
en armoénicos esféricos llamado Ambisonics, que es, a la vez, un
método de captacion microfénica (4 cipsulas en orientaciones X,
Y, Wy Z), un sistema de codificacion y descodificacién de la senal,
distribuyéndola en configuraciones que van desde 4 altavoces en
canales discretos, hasta 64 altavoces en canales discretos. Este
método se ha hecho popular en ambientes académicos dado que es
de codigo abierto, dedicindose algunas universidades al desarrollo
de plugin para diferentes estaciones de trabajo digital (DAW) de
descarga gratuita. Se utiliza preferentemente en composiciones
electroacusticas, pero también, en videojuegos y en redes sociales
como Facebook, Instagram y en la plataforma YouTube.

En 1997, Ville Pulkki propone un método basado en la
panoramizacién de vectores de amplitud (VBAP), la cual distribuye la
senal entre al menos tres altavoces vecinos en disposicién triangular,
para la localizacién de los sonidos en un espacio tridimensional.
Se ha estudiado que este método es superior en la precision de la
localizacién de la sefial que Ambisonics, siendo este tltimo mads

54



Muisica, ciencia e industria musical

apropiado para generar una mayor sensacién de inmersividad. Dado
que VBAP es también de c6digo abierto, numerosas universidades
han desarrollado aplicaciones de libre descarga para su uso en
proyectos de creacién sonora. Otros métodos desarrollados en
ambientes académicos, aunque de utilizacién menos extendida, son
Distance Based Amplitude Panning (Lossius, Baltazar, 2009) y Wave
Field Synthesis (Berkhout et al., 1993).

Dolby Labs. lanzé en 2012 su Dolby Atmos, un método de
gestion de audio inmersivo pensando inicialmente en su utilizaciéon
en cine, y luego extendido a la musica. Parte de una premisa un
tanto distinta a los métodos antes descritos, en los cuales (salvo
Ambisonics) los ruteos de canales de salida del audio estdn asociados
a un altavoz en especifico. En Atmos, el método basado en objetos,
estos no estdn asociados a un canal en especifico, sino a los
metadatos de localizacién espacial contenidos en el archivo final,
que al igual que Ambisonics, son decodificados en funcién del arreglo
o dispositivo de reproduccién disponible, aportando asi flexibilidad
en configuraciones que pueden ir desde la reduccion binaural hasta
complejas instalaciones en grandes cines. Dolby ha tenido una
politica comercial agresiva, y varias plataformas de streaming lo han
adoptado como formato estindar de reproduccion. Dolby Atmos,
al ser una tecnologia protegida, no ha revelado las matemadticas
que sustentan sus algoritmos, por lo que, incluso, podria utilizar
alguno de los métodos de cdodigo abierto sin declararlo, lo cual podria
infringir derechos de autoria.

La opacidad de Atmos versus los codigos abiertos de los
otros métodos inmersivos, refleja la discordia entre la industria y
la academia, es decir, la forma en que se transmite y se disemina
el conocimiento, privado y bajo licencia, en un caso, acceso publico
con reconocimientos de autoria, en otro.

i...Y en Chile?

Lejos de intentar siquiera una aproximacién histérica
del desarrollo de la industria musical en Chile, a partir de las
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informaciones con que disponemos, pareciera que ella ha sido
esencialmente una réplica de la industria musical global. Ha
producido contenidos, los ha comercializado, pero escasamente ha
desarrollado innovacién tecnoldgica. En cuanto a los contenidos,
han existido casos de produccién exitosa como la Nueva Ola
Chilena y la Nueva Cancion, los cuales se transformaron, en su
momento, en verdaderos ecosistemas econdémicos sustentables. Sin
embargo, los casos mencionados son excepcionales y, si bien, no
han faltado situaciones en las que algin cantante o agrupacioén se
haya transformado en un éxito comercial, este no ha alcanzado a
transformarse en un ecosistema que alcance un conjunto amplio
y sostenido de la produccién, como en los casos mencionados.
Ello podria explicarse parcialmente debido al tamano del mercado
chileno, aunque, también, ha sido un condicionante el hecho de que
la industria musical chilena ha estado histéricamente subordinada
a las estrategias de las grandes companias multinacionales de la
musica, las que usualmente han privilegiado los contenidos globales
por sobre los locales. Este fenémeno —la dificultad de desarrollar
un ecosistema productivo local- podria explicarse, segin Getino,
porque en Chile hasta mediados de la primera década de este siglo,
«el grado de concentracion del mercado en manos de companias de
capital extranjero es el mas alto de Latinoamérica (90,9%) y estd
muy por arriba de la media mundial (74,7%)» (2005: 46).

Ciertamente, en los doce anos que han transcurrido entre la
afirmacion de Getino y el momento en que escribo este texto, 2017,
el paisaje de la industria musical chilena ha variado radicalmente.
La crisis de principios de este siglo, asociada a la tecnologia digital,
impactd particularmente a la industria en el pais, desapareciendo
casi por completo la produccién de contenidos locales por parte
de las majors que controlaban el mercado. Es asi como, segin
consigna el documento Politica Nacional del Campo de la Miisica,
2017-2022, del Consejo Nacional de la Cultura y de las Artes
(CNCA, 2017), en 2014, solo el 2% de la produccién fonogrifica
puede atribuirse a los sellos multinacionales, y el 98% restante, a
ediciones independientes. Adicionalmente, en este precario 2% se
incluyen, esencialmente, reediciones en distintos formatos de discos
previamente producidos de artistas consagrados. Ya hacia 2011
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esta tendencia se hacia evidente: en el catastro de la produccién
fonogréfica chilena encargado por el CNCA, se advierte que «hoy la
presencia de esos sellos en el catdlogo se reduce a un cinco por ciento
de toda la produccién anual de nuevos titulos en musica chilena, y
es posible desglosarla para este periodo entre cuatro reediciones de
EMI, un fonograma de Warner, dos de Universal y ocho discos de
diverso tipo por cuenta de Sony Music, ademads de la participacién
de los sellos Discos CNR y Leader Music, de origen holandés y
argentino respectivamente» (CNCA, 2012: 13).

La crisis de la industria musical no solo influy6 en el retiro
casi absoluto de la producciéon de contenidos locales por parte de
las majors, también alterd, tal vez, definitivamente, un sistema
econdémico basado en la comercializacion de fonogramas como
elemento central de la cadena de valor. Es asi como, segin la
asociacion Industria Musical Independiente, «El nuevo modelo de la
industria, actualmente en desarrollo, conduce a que los principales
ingresos ya no sean a través de la venta de discos, sino por el cobro
de derechos de autor por ejecucion publica de canciones en radio,
television y conciertos» (IMI, a, 2016: 6). Esto ultimo lo corrobora
el CNCA, la que concluye que «Considerando valores actualizados
al 2016, se aprecia un aumento de un 52% en los montos de
recaudacion de derechos de ejecucion de autor entre 2009 y 2014»
(CNCA, 2017: 28). Sin embargo, a pesar de la escasa produccién
de contenidos locales de las grandes companias internacionales,
estas «absorben un 56% de los derechos de autor recolectados por
la SCD» (IMI, a, 2016: 27). Por otra parte, si consideramos que
la producciéon y comercializacién de fonogramas ya no es el foco
principal de los ingresos de la industria musical, cuesta explicar el
aumento sostenido de la edicion de discos en Chile, que pasa de 730
fonogramas publicados en 2011 (CNCA, 2012: 29), a 1022 en 2014
(IMI, a, 2016: 13).

Ahora bien, ya que la cadena de valor de la industria musical
surge necesariamente de la creacién musical, iquién o qué organismo
estd produciendo estos contenidos en Chile hoy? Segin el catastro
anteriormente citado (CNCA, 2012: 13), el 27% de los fonogramas
editados en 2011 son autoediciones, el 47% corresponden a sellos
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independientes, el 17% a netlabels y el 8% a sellos corporativos
nacionales, como el Sello Azul, Oveja Negra y Feria Mix (los dos
altimos ya desaparecidos). Es decir, la produccion de contenidos se
concentra en auto ediciones a menudo financiadas por los propios
artistas y en un nuevo actor, la organizaciéon Industria Musical
Independiente, sobre la cual volveremos mas adelante.

Otros dos indicadores me parecen relevantes en cuanto a la
produccién de fonogramas: segin el estudio de la CNCA de 2012 (p.
12), el 55% de estas ediciones contaba con un presupuesto menor a
un millén de pesos para su produccion y el 41%, con uno menor a
cinco millones de pesos. El estudio del Nodo IMI Chile (2016: 14),
sitia ese monto en alrededor de US$10.000, esto, incluyendo en
algunos casos, marketing y comunicaciones. Relacionado con esto
altimo, el presupuesto disponible para la difusién en las ediciones
fonogréficas de 2011 en Chile era de cero pesos en el 49% de los
casos, y menor a un millén de pesos en otro 34% de las producciones
(CNCA, 2012: 16-17).

Lo que observamos a través de estos indicadores es un sector
econémico, el de la industria musical, con un bajo nivel de inversion,
tanto para la produccién de contenidos como para su difusién. A
pesar de lo cual, segin la memoria 2016 de la SCD (p. 47), distribuy6
en derechos de ejecucién autoral, mas de 2 mil 484 millones de
pesos a los autores nacionales, alrededor de 4 mil 26 millones de
pesos entre los editores locales y mas de 5 mil 938 millones de pesos
a las sociedades extranjeras. Este bajo nivel de inversién podria
explicarse por el abaratamiento de costos de produccién y grabacion
derivados de la masificacion de los equipos digitales y el surgimiento
de la Internet como medio de difusién y distribucién de la musica.
Sin embargo, vistas las cifras anteriores, pareciera que la expansién
de esta industria, en cuanto a la produccién de contenidos, es
financiada en gran medida por los propios artistas, en condiciones
bastante precarias en la mayoria de los casos (CNCA, 2017: 32).

58



Muisica, ciencia e industria musical

La industria musical independiente en Chile

Segtin la asociacion Industria Musical Independiente (IMI),
la produccion industrial independiente en Chile surge durante
la primera década del 2000 como un nuevo modelo de industria,
independiente de las grandes companias del rubro. «Estas agrupan
agencias de booking, de marketing especializado, estudios de
grabacion, sellos (editoriales), distribuidoras y agencias de prensa»
(IMI, a, 2016: 6). En el sitio web de la IMI, constituida formalmente
en 2013, se informa que la integran 42 empresas, principalmente,
sellos discograficos. Sin embargo, segiin consigna uno de sus propios
estudios, la CORFO identifica 1139 empresas en el sector de
la musica para el ano 2015, de las cuales el 82,5% del total, esti
constituido por microempresas de menos de 10 trabajadores (IMI,
b, 2016: 16). Como se indic6 con anterioridad, el conjunto de la
industria musical independiente en Chile produciria el 98% de la
edicion discografica en nuestro pais.

De acuerdo con la informacién disponible, se trata de
unidades econdémicas que estan fuertemente concentradas en la
Region Metropolitana: el 81% de los sellos, el 49% de los estudios
de grabacion, y 21 de las 27 agencias de booking y management
existentes en el pais, se encuentran en esta regiéon (CNCA, 2017:
29-30). Se trata, ademds, de un sector con fuerte predominancia
masculina: el 61,5% del total, porcentaje que supera al del conjunto
de los dominios creativos, en los que llega a 57% (CNCA, 2017:
33). En cuanto a las relaciones laborales, el documento de Politica
Nacional del Campo de la Misica, consigna que:

un 59,9% de los trabajadores de la musica se desempefiaba en
calidad de independiente y un 74,2% lo hacia sin contrato o a
través de boleta de honorarios. Ademds, un 44,6% de ellos no esta
afiliado a una AFP, un porcentaje que estd en casi cuatro puntos
por sobre el promedio de los trabajadores culturales en general. De
igual forma, el nivel de salarios en el sector de la musica es menor
al del promedio de los dominios culturales y artisticos, llegando en
2014 a $620.323 miles de pesos, monto ajustado a valores de 2016
(CNCA, 2017: 32).
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Adicionalmente y segin la propia IMI Chile, «existe una
evasion tributaria velada por bajos niveles de venta y carencias de
contratos legales. Se estima que puede llegar al 50%, segin consultas
directas a algunos empresarios de la industria» (IMI, a, 2016: 25),
ya que «el nivel de ventas declaradas formalmente es muy bajo»
(IMI, a, 2016: 19).

Por otra parte, se trata de un sector econdmico que recibe
consistentes subsidios estatales. En 2011, el 10% de la produccién
fonografica en todos los géneros musicales, cont6 con algin tipo de
financiamiento del Fondo para el Fomento de la Musica Nacional
(CNCA, 2012: 24). Asimismo, la propia IMI Chile informa que el
82% del financiamiento para giras en el extranjero y participacion
en eventos del drea, proviene del Estado, mientras que solo el 12%
del total corresponde a financiamiento (IMI, a, 2016: 17). Es asi
como para 2015, las lineas de concurso del Fondo para el Fomento
de la Miusica Nacional que parecen mads ligadas a la industria, como
la linea de Internacionalizacion, la de Medios de comunicacién y
la de Industria, representaron el 36,9 % de los recursos asignados
(CNCA, 2017: 37); ello, sin integrar en este célculo las lineas de
Actividades Presenciales y Creacién y Produccion, que cuentan con
una importante cantidad de proyectos asignados relacionados con la
industria.

Bajo o escaso nivel de inversion en la producciény distribucion
de contenidos. Precarias condiciones laborales. Alto nivel de evasién
tributaria. Subsidios estatales. Todo ello en un contexto en el que:

entre los aftos 2005 y 2013, la industria de la musica ha experi-
mentado el mayor nivel de crecimiento de todos los sectores que
conforman, segin un estudio encargado por la Corporacién de Fo-
mento de la Produccién (CORFO), industria dentro de la economia
creativa (audiovisual, libro y disefio). En ese periodo, el nimero de
empresas se quintuplicd, las ventas se incrementaron en més de 27
veces y la cantidad de trabajadores dependientes crecié en mds de
cuatro veces. (CNCA, 2017: 14).

En este panorama de una economia dindmica, en el que, a
la vez, un 4mbito significativo y relevante de las industrias creativas
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estd mds cerca del artesanado preindustrial, icémo podria relacio-
narse activamente con la investigacion cientifica y el desarrollo de
tecnologias?

Industria musical e investigacion

Las diversas practicas musicales han sido histéricamente
grandes consumidoras de tecnologias. Los instrumentos musicales
son artefactos tecnoldgicos. La grafia musical es una tecnologia; la
musica, como el lenguaje, puede decirse que es, a su vez, también
tecnologia. No es posible concebir la prictica de hacer o escuchar
musica sin que exista alguna tecnologia involucrada en ello, y
para que esas tecnologias existan, se ha necesitado una constante
investigacion cientifica. Ya hemos mencionado lineas arriba un caso
exitoso, y tal vez paradigmatico, de colaboracion entre la investigacién
cientifica y el desarrollo de una aplicacién tecnoldgica por parte de la
industria musical. ¢Es posible que algo similar ocurriera en nuestro
pais? Para ensayar un esbozo de respuesta a esta pregunta, me parece
apropiado relatar tres casos que conozco con alguna familiaridad.

Alrededor de 1975, el compositor e ingeniero chileno José
Vicente Asuar (1933-2017), comenz6 a desarrollar el COMDASUAR,
un computador digital-analégico concebido especificamente para la
creacion musical. A la fecha, si bien se habian realizado multiples
experiencias en el uso de computadores para la composicién
musical y la sintesis digital de sonido en el mundo, ninguno habia
sido concebido con la finalidad exclusiva de su uso musical. Los
computadores Atari ST, uno de los primeros que integraban puertos
MIDI en el hardware, y el secuenciador Cubase, aparecen recién en
1985. El COMDASUAR era plenamente operacional ya para 1977,
y es con él, con el que Asuar realiza el LP Asi habl6 el computador
(1979), en el que se ilustran mediante ejemplos musicales, las
posibilidades de la informatica musical tanto en la generacién de
timbres, como en lo que mads tarde se llamaria la composicién
asistida por ordenador.
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El LP fue enteramente producido y financiado por el propio
Asuar. En aquellos tiempos habia renunciado a la Universidad
de Chile y, si bien se desempenaba como ingeniero en ENTEL,
el proyecto de computador musical lo desarrollaba de forma
absolutamente independiente. El objetivo de la produccion del
LP era entonces, esencialmente atraer la atenciéon de organismos
publicos y privados —entre ellos la industria—, de modo de conseguir
el apoyo y financiamiento adecuados para ampliar las capacidades y
funcionalidades del computador, asicomo suproducciénydistribucion
tanto en el 4dmbito musical, como académico y educacional.
Lamentablemente, ninguno de los organismos que podrian haber
invertido en esta tecnologia estuvo disponible, y el COMDASUAR
queda fijado en nuestra historia como la demostracién palpable de
que aun cuando es creativa e intelectualmente posible desarrollar
innovaciéon tecnoldgica en Chile, las potencialidades se pierden,
pues lo que prevalece es la atdvica miopia de los organismos publicos
y privados en cuanto a la investigacién e innovacién cientifica y
tecnolégica. Hoy, parece imposible hacer musica sin un computador
en cualquiera de las etapas de produccion.

En el ano 2009, quien escribe, dirigia el IX festival
internacional de musica electroacistica Ai-Maako. Esa versién
contaba con el financiamiento del Fondo de la Musica Nacional,
por lo que fue posible destinar fondos para el disefio de unas cajas
acusticas especializadas. Estas cajas acusticas, los parlantes Ai-
Maako, debian especializarse en la restitucion de frecuencias agudas
y sobreagudas del espectro sonoro, cajas que luego deberian situarse
a diversas alturas sobre el publico. El proyecto se llevé a cabo con
un startup chileno, el Grupo Vibra, especializada en el diseno de
productos de audio con materiales no convencionales. Luego del
diseno de diversos prototipos, se llegd a una solucién satisfactoria:
una pequena caja acdstica de no méas de 20 cm. en forma de hexaedro
triangular, construida en cartén corrugado, que en dos de sus caras
albergaba altavoces de tipo tweeters, especializados en la banda de
5 a 20 Khz. Adicionalmente, se instalé en uno de sus vértices una
pequena ampolleta led, la que se iluminaba cuando la caja recibia
la suficiente energia en la banda de frecuencias mencionada. Se
construyeron 20 de estas cajas, las que fueron instaladas para el
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primer concierto Noche Blanca, que se realiz6 en octubre de 2009 en
la galeria de artes visuales del centro cultural Matucana 100.

Al ano siguiente, en conjunto con el Grupo Vibra, se present6
un proyecto al Fondo de la Musica Nacional que tenia por objeto
continuar la exploracién en el disefo de cajas acusticas especializadas
en distintos rangos de frecuencia del espectro sonoro. Estas cajas
incluirian materiales renovables, y permitirian a mediano plazo, el
diseno y fabricacion de un dispositivo de altoparlantes singular para
los conciertos de musica electroactstica, en una primera etapa. El
proyecto no fue evaluado positivamente y, faltos de financiamiento
para la investigacion, tanto la pequenia empresa emergente como el
festival, debieron ser abandonados.

Tal vez uno de los campos mas prometedores en la actualidad
que relaciona la investigacion cientifica, el sonido y el desarrollo de
aplicaciones en distintos dmbitos, es el de la sonificacién de datos.
Este campo en expansion se relaciona con al menos dos condiciones:
a) que en la era de lo digital, toda secuencia numérica de datos
puede ser convertida mediante el algoritmo apropiado, en sonido
audible; y b) que la audicién humana es altamente acuciosa en la
discriminacién de variaciones de frecuencia, amplitud y duracién
de las senales audibles, mucho mas que en la discriminacién de
parametros relacionados con las senales visuales. La sonificacion
de datos se ha utilizado exitosamente en diversas disciplinas.
La astronomia, por ejemplo, estd utilizando esta técnica para
observar auditivamente datos recolectados mediante telescopios y
radiotelescopios, permitiendo escuchar, por ejemplo, la radiacién de
fondo de microondas del universo o las llamaradas del sol. Un caso
cercano e interesante ha sido el proyecto Sonidos de ALMA, en el
cual, los datos del universo recogidos por el radio telescopio ALMA,
han sido 9sonificados y puestos a disposicion de artistas de todo
el mundo con el objeto de que estos puedan componer musica con
estos sonidos.

En otro extremo del universo del conocimiento, el del estudio

de lo infinitamente pequeno, ha surgido la Sonocitologia, esto es,
la sonificacién de las vibraciones de las células. Por medio de un
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microscopio electrénico, se registran las vibraciones del movimiento
de las paredes de las células, las que se amplifican hasta alcanzar
el rango audible por el ser humano. De este modo, al comparar
durante un experimento las vibraciones de una célula de levadura
normal con las vibraciones de esta, pero que ha sido rociada con una
leve dosis de alcohol, el bidlogo Jim Gimzewski, quien conducia el
experimento exclamo: « iEsta gritando, no le gusta!» (Roosth, 2009:
338), al escuchar el incremento de las vibraciones de la célula bajo
esta condicién. La sonocitologia podria ser de gran utilidad en la
deteccion temprana de células cancerigenas, por ejemplo.

En Chile, el compositor e ingeniero Rodrigo Cadiz esti
actualmente desarrollando investigacion relevante en este campo,
y su trabajo ha sido felizmente reconocido en diversos dmbitos.
Recientemente se le concedié el premio Google Research Awards
2017 para América Latina, por su proyecto de sonificaciéon de datos
graficos para personas con discapacidad visual. El mismo Cédiz,
liderando esta vez un equipo interdisciplinario, se adjudic6 por parte
del Fondo Nacional de Cienciay Tecnologia, FONDECYT, un proyecto
para la sonificacién de datos médicos, cuyos resultados pueden ser
de gran utilidad en el diagndstico de diversas enfermedades.

Lejos de considerar estos casos como una muestra
representativa de la investigacién en musicay tecnologia en el pais, me
parece que de ellos es posible desprender algunos aspectos comunes
que pueden caracterizarla: a) si bien no existe un gran volumen
cuantitativo de investigacion, en algunos casos puede ser altamente
innovadora, b) su fuente de financiamiento principal es el Estado; el
acceso o no a fondos del Estado es usualmente determinante en el
desarrollo de los proyectos de investigacion, y ¢) una escasa y casi
nula presencia de la industria musical en investigacion.

Lo ultimo no es exclusivo de nuestra industria musical.
La cultura empresarial chilena es poco proclive a la investigacién
y desarrollo (I+D), prefiriendo importar productos innovadores
a desarrollarlos ella misma. Segin la VI Encuesta Nacional sobre
Gasto y Personal en I+D realizado por el INE, solo el 32,8%
del financiamiento en I+D del pais proviene de las empresas,
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orientdndose este gasto hacia la industria de explotacion de minas
y canteras, seguido del sector de manufacturas. Chile es el segundo
pais con menor participaciéon de empresas en la ejecucion de I+D
y, en general, aquel con menor gasto, como porcentaje del PIB, en
I+D dentro del contexto de los paises miembros de la OCDE (INE,
2017). En medio de este paisaje desolador del financiamiento de
la investigacion en nuestro pais, ic6mo imaginar que la industria
musical chilena, casi artesanal, independiente y con el alto grado de
precariedad que hemos senalado lineas arriba, pudiera financiar o
desarrollar investigacién e innovacién en el campo?

Por supuesto, la respuesta no es simple y convoca una serie
de condiciones de cambio de paradigma en distintos actores de la
sociedad. El primero, se relaciona con que el discurso publico y
privado sobre la necesidad de desarrollar investigacién e innovacion
tecnoldgica en el pais, se refleja en politicas y acciones concretas. Para
el caso de la musica, en el documento en el cual se fijan los objetivos
de la Politica Nacional, en cuanto al objetivo de fortalecimiento de la
investigacion, se plantea «explorar, a través de la cooperacion con las
agencias estatales correspondientes, la creacién y fortalecimiento de
lineas de apoyo al desarrollo de proyectos de investigacion cientifica
y tecnoldgica en el campo de las artes musicales» (CNCA, 2017: 55).
Explorar no es promover, ni establecer o desarrollar. Es una etapa
previa que simplemente explora, indaga, averigua, en la posibilidad
de llevar a cabo una accién o una politica. La Politica Nacional
para los préximos cinco afos, entonces, solo prevé actividades
de exploracion para el desarrollo de este objetivo. En un contexto
mas amplio, el de las economias creativas, el plan de fomento para
estas del CNCA (2017, b), no considera actividad alguna entre
sus objetivos estratégicos en torno a la promocién y desarrollo de
investigacion, salvo estudios de mercado.

Desde la industria, el panorama tampoco es mejor, en
ninguno de los documentos revisados de IMI Chile se menciona
algtin objetivo de fomento relacionado con investigacion o innovacién
tecnoldgica.

65



Cuadernos de Beauchef

Los efectos de estas politicas, o «no-politicas» de fomento,
podemos apreciarlos en diversos indicadores: el Fondo de Fomento
de la Mdsica Nacional en 2015 solo destiné el 4,5% del total de
recursos del concurso para la linea de investigaciéon (CNCA, 2017
a: 37). Entre los proyectos adjudicados en la linea de investigacién
durante el concurso 2017, no hay proyectos de innovacién
tecnoldgica (CNCA, 2016). En el sector de la industria, al revisar
la categoria Innovacién de la Feria Pulsar 2016, la dltima de que
se disponen datos de expositores, la mayoria de los proyectos trata
de plataformas digitales orientadas hacia el financiamiento de la
difusién de contenidos. Estos, salvo Embodied Reports y Musiglota,
no parecen integrar un grado importante de innovacién tecnolégica
en sus propuestas.

Un segundo paradigma por cuestionar se relaciona con el
tamano del mercado nacional y la incidencia que ello tendria en la
sustentabilidad de la comercializacién y distribuciéon de contenidos
producidos localmente. Es indiscutible que el tamano del mercado
chileno es pequerio; a pesar de ello, como hemos visto lineas
arriba, han existido casos excepcionales de autosustentabilidad. Sin
embargo, en la era de la globalizacién el tamano de los mercados
locales no parece ser tan determinante como pudo serlo hasta
hace algunas décadas. A modo de ejemplo, una de las empresas
mads importantes en el desarrollo de software musical, Waves, fue
fundada y mantiene su plataforma principal en Israel, un pais de
limitado mercado local. Ciertamente puede tratarse de un caso
inusual en un contexto particular, pero ello lo es cada vez menos en
un mundo altamente interconectado por la Internet. Los productos
innovadores tienen hoy, indiscutiblemente, mayores posibilidades
de reconocimiento y de acceso a los mercados globales que hace
veinte o treinta anos, y existen numerosos ejemplos exitosos de uso
de las redes para masificar contenidos y distribuirlos. Recientemente
se ha producido en Chile un fenémeno bastante novedoso: el auge
de la llamada Mtsica Urbana y la creciente utilizacion de redes
sociales para la promocion y difusion de sus exponentes. Tan solo
el ano 2024 un artista chileno, Cris MJ, se consagré como el artista
urbano con mads reproducciones. En el dltimo conteo disponible,
julio de 2025, estas ascendian a 8.808.052.980 de reproducciones,
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mas de ocho mil millones®. Un reciente estudio financiado por el
Fondo de la Mtsica sobre el uso de plataformas de streaming y
redes sociales entre asociados a la SCD, revel6 que el 65,9% de los
encuestados utiliza algin intermediario (agregador de contenidos)
para administrar su musica en Spotify y producir contenidos para
redes sociales, sin embargo, el 75% de ellos declar6 recibir menos
del 10% de sus ingresos por su actividad musical por conceptos de
ganancias de plataformas de streaming*.

Un factor contextual que agudiza los problemas para el
desarrollo de productos innovadores en el pais es la escasa implicacién
de la academia, que es donde se realiza la mayoria de la investigacion
y la industria, que, aunque pequena y con las condiciones que se
han descrito, podria constituirse como un factor relevante en una
economia basada en el conocimiento. Por ello, la promocion de
encuentros entre ambos actores debiera ser un objetivo a mediano
plazo de las politicas de fomento a la innovacién. Durante la etapa
de recoleccion de informacién para este texto, tuve la oportunidad
de conocer el programa de Clusters Creativos que estd poniendo en
marcha el Consejo de Investigacion en Artes y Humanidades del
gobierno de Inglaterra. Este programa busca relacionar sectores de
las industrias creativas con la investigaciéon universitaria en artes y
humanidades, en torno a proyectos altamente innovadores, como el
desarrollo de tecnologias que permitan experiencias inmersivas cada
vez mds complejas y realistas. El programa no solo tiene por objeto
relacionar estos sectores; ademads persigue constituir estos clusters
académico-industriales, y financiar alrededor de 8 millones de libras
esterlinas, al menos 10 proyectos de I+D a partir de 2018.

En esta misma linea, alrededor de 2019, ya que no hay
constancia de la fecha exacta, la Fundacién para la Revolucién
Tecnocreativa, liderado por Bizarro Live Entertainment, se adjudico
un proyecto CORFO para crear un Centro para la Revolucion
TecnolGgica en Industrias Creativas (CRTIC), ello en conjunto
con otras empresas relacionadas y algunas casas de estudio.

3 https://kworb.net/spotify/artist/1Yj5Xey 7k TwvZla8sqdsdE_songs.html
4 Cantando para el algoritmo 2025.
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Actualmente, tiene en funcionamiento sedes en Santiago, en
dependencias del Movistar Arena y en la Universidad de la Frontera
en Temuco y Pucon. Tedricamente, el CRTIC debiera estar dedicado
a I+D+I, es decir, Investigacion Desarrollo e Innovacién en
tecnologias apropiadas a las Industria Creativas. A la fecha, este
centro cuenta con equipos especializados en realidad virtual, audio
3D y video inmersivo con laboratorios especializados, en los que
artistas pueden realizar residencias creativas o de aprendizaje, en
que se ofrecen cursos de formacién en tecnologias como Dolby
Atmos y Unreal Engine. También se ofrecen servicios para «apoyar
a los/as emprendedores innovadores y fomentar la creatividad y el
emprendimiento digital, especialmente, en el sector de contenidos
y experiencias tecnocreativas»°. Sin embargo, a la fecha y a varios
anos de funcionamiento no se conoce actividad especifica en I+D+I
concentrandose mas bien en la formaciéon y en la generacion de
contenidos inmersivos. Es de esperar que no se transforme este
proyecto en una oportunidad perdida, dado el alto presupuesto
adjudicado por CORFO para este centro.

Conclusion

«Chile, pais de poetas», reza el dicho. Con dos premios
Nobel y una cantera que se renueva constantemente en poesia y
literatura, el dicho no es gratuito. Ni en ciencias ni en las otras artes,
el pais ha producido un capital humano que pueda compararse al
de la literatura. Salvo casos excepcionales, en cuanto al desarrollo
de contenidos innovadores, tanto en musica como en ciencias y
tecnologias, Chile es pais de poetas. No pareciera haber motivo para
no intentar sumar a este orgulloso titulo el de pais que se destaque,
ademds, por el nivel de su produccién cientifica, su innovacién
tecnoldgica y la creatividad de sus musicos. Sin embargo, sin la
inversién consistente en la investigacion cientifica, sin la inversion
en la produccién de contenidos, sin la profesionalizacién de un
sector econdémico que busca constituirse en industria; sin politicas
de fomento que vinculen los diversos sectores relacionados con la

5 https://www.crtic.cl/lab-crtic/
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innovacién, dificilmente alcanzaremos esa posicién destacable. El
desafio al que el pais se enfrenta es pasar de la enumeracién de casos
excepcionales, en estos y otros 4mbitos, a promover el desarrollo de
capital humano altamente creativo. Los campos que hemos venido
revisando, el de la musica, las ciencias y la incipiente industria
musical independiente chilena, no son mas que un reflejo de las
contradicciones y retos de la sociedad entera, una sociedad que
se debate entre la conservacién de un sistema productivo de bajo
contenido innovador, y el paso a uno en el que la creatividad y el
conocimiento se instalen como elementos motores del desarrollo
humano, social y econémico del pais. Sin embargo, como hemos
visto, el panorama actual no es alentador.
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