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Convertir a la musica en un negocio. Un analisis sobre las ferias de

musica en América Latina en los ultimos quince afos
Ornela Boix

Resumen

Este trabajo pone el foco en las ferias de musica de América Latina de los ultimos
quince afnos, con el objetivo de contribuir a la comprension de la constitucién de
mercados musicales que trascienden las fronteras nacionales en un contexto de
transformacion de la industria de la musica al calor de procesos de digitalizacion.
Desde un enfoque tedrico que enfatiza el caracter social, convivial y desigual de los
mundos del arte y sus mercados, y un abordaje etnografico que combina retazos
diversos, el texto ubica histéricamente el surgimiento y desarrollo de estas ferias en
el cruce de procesos de cambio de distinta escala y profundidad en el modelo de
negocio de la industria musical, las politicas publicas culturales, el activismo cultural,
el regionalismo latinoamericano y la relacion entre arte y capitalismo. En este marco,
el articulo indaga especificamente en el papel de las actividades formativas (talleres,
conferencias) en la produccién de narrativas sobre la industria de la musica actual,
que tienen consecuencias en las formas de actuar de los actores y en la constitucion
misma de los mercados musicales. De este modo, el articulo contribuye a entender la
dimension cultural de estos mercados.

Palabras clave: mercados | ferias de musica | América Latina |
produccion narrativa
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1. Introduccion

En los ultimos quince afos, y de la mano de complejos procesos de digitalizacion,
se documenta una efervescencia inédita en la musica popular’ en América Latina: en
primer lugar, con el surgimiento de escenas enteras basadas en la autoproduccion
(Ochoa Gautier 2003; Yudice 2002) y, en segundo lugar, con la reconfiguracion exitosa
de la industria de la musica, luego de la gran crisis discografica de inicios de siglo.
Investigaciones recientes identifican que, en grandes ciudades como S&o Paulo,
México DF y Buenos Aires, se desarrollan diversas escenas musicales, generalmente
autodenominadas independientes? y asociadas a segmentos sociales mas amplios
que en el pasado, heterogéneos respecto a la clase, el género, la raza y la etnia;
musicalmente hibridos; y que reciben en muchos casos el apoyo de la politica cultural
del Estado y el mecenazgo, sponsoreo o financiacién de las empresas (Kischinhevsky
y Herschmann 2011; Garcia Canclini et al. 2012; Gallo y Seman 2016; Irisarri y Boix
2025). En un contexto en que la musica es mas ubicua que nunca y su oferta y
mercantilizacion es mayor que en el pasado (Yudice 2002; Gallo y Seman 2016), el
modo en que actores diversos y desiguales interactuan entre si, atravesando acuerdos
y conflictos para desarrollar mercados de la musica que trascienden las fronteras
nacionales, es una dimension que aun merece mayor atencion y analisis.

Un objeto empirico privilegiado para indagar este desarrollo es el conjunto de ferias o
convenciones musicales que se multiplican en toda América Latina desde la década
del 2000. Centrales en la actual configuracién del campo musical, y de organizacién
privada, estatal o mixta, su objetivo explicito es vincular a los distintos actores de la
industria de la musica para hacer contactos y negocios. La CEO de uno de los eventos
de esta clase, la Semana de la Musica (SIM) de Sao Paulo (Brasil), Fernanda Batistela,
editorializaba en una revista oficial del evento que las “conferéncias e feiras de musica

1 De acuerdo con el analisis de Juan Pablo Gonzalez Rodriguez (2013), la musica popular puede
entenderse como un fendmeno mediatizado, de alcance masivo y con un caracter modernizador. Su
mediatizacion se debe a la influencia de la industria cultural y de las tecnologias, las cuales inciden
tanto en la formacion de los musicos como en su interaccion con el publico. Es considerada masiva
porque tiene la capacidad de difundirse simultaneamente entre millones de personas. Ademas, se le
atribuye un papel modernizador debido a su estrecha conexién con la industria cultural, los avances
tecnoldgicos, los medios de comunicacioén y la experiencia urbana. En el contexto latinoamericano,
este tipo de musica mediatizada se entrelaza con expresiones musicales locales y tradicionales, que
se integran en el ambito de la cultura de masas.

2 En contraste con un pasado donde la categoria de independencia en la musica identificaba
principalmente a pequefos grupos que operaban de manera auténoma respecto a la industria de
la musica, en los ultimos quince afios, hablar de musica independiente en América Latina supone
hablar de un mercado relevante y en crecimiento, que representa 30% o mas del total (Dafobeitia y
Coloma 2023). Independiente es una etiqueta controvertida y en un proceso actual de resignificacion,
por lo que en este trabajo no buscamos definir el término independiente en la musica, sino utilizar la
categoria para delimitar empiricamente una serie de mercados cuyos actores se identifican con el
término (una identificacion que puede ser criticada o negada por otros actores). Un andlisis histérico
del término para la musica puede encontrarse en Boix y Irisarri (2025).
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cumprem um papel primordial de entender a cénario local e conectar pessoas do
mundo todo para discutir temas urgentes de cultura, dos industrias criativas,
tecnologia, inovagdo, economia e sociedade -tudo com base na musica” (SIM Sé&o
Paulo 2025: 4). De igual manera, el programa de Circulart, una feria de musica con
sede en Medellin (Colombia), plantea que se trata de eventos “en los que se conjugan
el arte y los negocios: eventos en los que se negocia el producto artistico, se conocen
las tendencias de los mercados, se establecen contactos y se intercambian bienes y
servicios culturales” (REDLAT 2011: 9).

Estas ferias o convenciones duran entre dos y cinco dias y se desarrollan en ciudades
de varios paises del mundo.®> Hablamos de ferias y no de festivales: aunque son
categorias porosas, festival y feria se entienden como eventos diferentes. Mientras
un festival se encuentra orientado al publico general (aunque los profesionales de
la industria pueden asistir), una feria o mercado de musica se orienta sobre todo a
los profesionales del mundo del arte, o a quienes aspiran a serlo (aunque puede
contar con actividades dirigidas a un perfil mas amplio).* Estos/as profesionales —
programadores/as, productores/as, musicos/as, funcionarios/as— de distintos paises
se reconocen en su mayoria como parte de un sector independiente o de “musica
ajena al mainstream” (REDLAT 2024: 11). En el contexto de las ferias de musica de
Ameérica Latina, independiente es aquello que no se produce en el marco de compafias
concentradas y multinacionales de musica, sino en vinculacion con sellos, productoras
y agencias pequefas y medianas, de alcance regional.

Las ferias resultan sociolégicamente interesantes porque alli se encuentran actores
que ocupan distintas posiciones en el mundo de la musica y en su industria, con
distintos intereses y recursos, que actuan, sin embargo, en conjunto en el mismo lugar.
Propongo estudiar una red de ferias latinoamericanas de musica que comparten un
origen historico, formato, relaciones institucionales y participantes. Para analizarlas,
me baso en la idea de Howard S. Becker sobre el mundo del arte (Becker 2008) y
pongo en dialogo su mirada con el concepto de “régimen de convivialidad-desigualdad”
(Mecila 2017; Costa 2019), en tanto ambos enfoques habilitan a describir interacciones
sociales marcadas tanto por la cooperacion como por el conflicto, dentro de redes mas
amplias. En este marco, considero a los mercados como relaciones sociales en las
que se producen intercambios, y enfatizo la dimensién cultural de estos. EI camino

3 Hay antecedentes relevantes de estas convenciones o mercados desde décadas previas en Europa.
Por ejemplo, MIDEM, en Francia, desde 1967; el Mercat de Musica Viva de Vic, en Cataluia, desde
1989, la feria Womex con sede original en Berlin desde 1994.

4 Por ejemplo, Primavera Sound es el festival de musica indie de Barcelona, Primavera Pro es el
mercado orientado a los profesionales.
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tedrico-metodologico que me llevo a estas decisiones es desarrollado en la siguiente
seccion.

La mayoria de las ferias y convenciones musicales en el mundo y en América Latina
se inician en la primera o segunda década de los afos 2000 y desde entonces tienen
generalmente una periodicidad anual. Algunas de las ferias 0 mercados mas conocidos
de la region y sus anos de inicio son: Buenos Aires Feria Internacional de Musica
(BAFIM, Buenos Aires, 2007), Pulsar (Santiago de Chile, 2009), Circulart (Medellin,
2010), SIM Sao Paulo (Sao Paulo, 2013), BIME (Bogota, 2013), Feria Internacional
de la Musica (FIM, Guadalajara, 2015), Feira Internacional da Musica do Sul (FIMS,
Curitiba, 2016), entre otras. Por entonces, se delinea una situacion histérica en la
cual las ferias cobran sentido y relevancia para el sector musical: una situacion en la
que se integran cambios en el negocio de la musica en el marco de la digitalizacion;
transformaciones en las politicas culturales y en los movimientos sociales (avivadas
por una coyuntura regional politicamente progresista), asi como modificaciones hondas
y de escala mas amplia que las anteriores en la relacién entre arte y capitalismo.
Reponer estos procesos histoéricos heterogéneos y la manera en que se encuentran
en el desarrollo especifico de las ferias de musica en América Latina sera motivo de la
tercera seccion de este trabajo, una indagacion de caracter estructural necesaria pero
realizada parcialmente por la literatura precedente.

La literatura previa sobre ferias o convenciones culturales (por ejemplo, de moda,
cine, literatura e industrias creativas) las entiende como espacios de negociacion de
distintos valores, de establecimiento de agenda y de produccién colectiva de sentido
y conocimiento (Moeran y Strandgaard Pedersen 2011; Dobusch y Schuldler 2014;
Comunian 2017; Gebesmair y Musik 2023). A partir de estas ideas, partimos de
la hipotesis de que, en el contexto latinoamericano transformado al que hacemos
referencia en el tercer apartado, las ferias son un espacio de convivialidad entre
actores desiguales y conectados, donde se produce, se sistematiza, se socializa
y se negocia conocimiento en nuevos marcos. Si bien el conocimiento circula en
varias direcciones, se orienta privilegiadamente desde quienes producen las politicas
(organismos estatales y empresas) a quienes tienen interés en vivir de la musica,
como musicos/as y productores/as. En la cuarta seccion (“Actividades formativas
y produccion narrativa en las ferias musicales”) describimos el tipo de espacios de
las ferias donde privilegiadamente aparece el conocimiento y la manera en que este
coopera en producir una narrativa especifica sobre la actual industria de la musica,
que tiene impacto en la constitucidn misma de los mercados.

Finalmente, en la ultima seccion de este texto recapitulamos los hallazgos v,
considerando que esta es una investigaciéon en curso, establecemos lineas de
continuidad y cuestiones para elaborar en futuros trabajos, relacionadas con la
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produccion de conocimiento en el mercado y el mayor acercamiento de la musica al
lenguaje de los negocios. Ademas, abrimos otras lineas de indagacion, relacionadas
con los géneros musicales involucrados en estos mercados y los discursos que alli
intentan construir lo “latinoamericano”.

2. Recorrido y definiciones tedrico-metodolégicas

En mi recorrido de investigacion, las ferias o convenciones de musica aparecieron
como un espacio de interaccion en una etnografia mas amplia con sellos musicales
independientes en Buenos Aires. En 2012, comencé a acompafar a jovenes musicos/
as de estos sellos a participar de actividades de formacién, espectaculos y rondas de
negocios de distintas ferias de Buenos Aires. Desde su perspectiva, era importante
participar porque, en el transcurso de sus trayectorias musicales, habia cambiado el
mercado. “Vivir de la musica” ya no era un sinénimo de originar recursos a partir de la
obra musical (venta de discos y espectaculos). Esta imagen, en gran parte deudora
de una nocion de la carrera concebida desde la industria discografica, ya no resultaba
operativa y los términos de la aspiracion de vivir del arte se mantenian inciertos.

En ese recorrido etnografico pude notar que en las ferias participan representantes
de sellos discograficos, festivales, distribuidoras digitales, plataformas de streaming,®
salas de musica en vivo privadas o publicas; funcionarios/as de politica publica
orientada a la musica; musicos/as; personal de apoyo de la industria (sonidistas,
ingenieros/as de sonido, luthieres); empresas de alquiler de equipamiento; managers
y representantes; periodistas, actores colectivos (organizaciones de musicos/as,
organizaciones de sonidistas), entre otros. La Iégica de funcionamiento de la feria crea
una convivencia especifica, intensa, en la que se comparten actividades durante tres a
cinco dias: rondas de negocios (encuentros pautados entre vendedores y compradores
de musica), espectaculos de musica en vivo de no mas de 30 minutos (showcases)
y actividades de formacién (charlas, conferencias, workshops). En algunas ferias
también hay stands de actores colectivos y empresariales del sector. Pude observar
la relacion de productores/as de Argentina con delegaciones de Brasil, Colombia y
Chile y evaluar que, en algunos casos, estas ferias abrian posibilidades de insercion
en otras regiones de Argentina y en el mercado internacional.

¢ Qué musica se ofrece y se vende en estas ferias? Como mencioné previamente,
estas ferias se orientan a lo que se denomina “musica independiente” y, dentro de ese
marco, se recorta la presencia mayoritaria de artistas de una generacion intermedia

” o«

que tiene interés en “dar el salto”, “pasar al siguiente nivel”, sobre todo en relaciéon con

5 Se refiere con streaming a la reproduccion de un contenido sin descarga, es decir, sin dejar de usar
Internet.
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el mercado internacional. Las ferias abarcan una variedad de géneros musicales y
tienen un discurso de diversidad musical (el cual, no obstante, ha sido cuestionado, ver
Luker 2010), ademas de que en cada edicidbn suman o excluyen géneros de acuerdo
con distintos criterios. Cabria sostener la hipotesis de que el ingreso de un proyecto
musical al circuito de las ferias no esta solo basado en una inscripcién musicoldgica,
sino sociolégica. La inscripcion al evento, la solicitud de subsidios o becas para
participar, comprometen habilidades burocraticas mas accesibles para ciertas clases
y grupos sociales. Asimismo, la composicion racial y de género de estas ferias es un
tema controversial, dado que histéricamente los lugares de poder de la industria de la
musica han sido ocupados por varones.® Si es importante tener en claro que, a nivel
oficial (presentacion, programacion), las ferias son espacios que intentan incluir y que
han habilitado poner en agenda cuestiones sobre la desigualdad de género y también
de raza.

Para abordar este escenario, retomo las ideas de Becker sobre el mundo del arte,
entendido como una red de personas que actuan conjuntamente para producir obras
que la red en cuestion define como artisticas (Becker 2008). Cooperacion aqui no
implica horizontalidad ni armonia: dado que las diferentes partes que cooperan tienen
intereses y objetivos diferentes, estas interacciones involucran desiguales relaciones
de intercambio. En este marco, la musica no es un objeto sino una actividad, y debe
ser abordada a partir de todas las acciones y agencias necesarias para producirla
como tal. Estas perspectivas son afines a una idea de régimen de convivialidad-
desigualdad (Mecila 2017; Costa 2019): interacciones basadas en la cooperacion
y en la competencia y el conflicto, que ocurren en redes de interdependencia
mas amplias. Esta perspectiva permite dimensionar un hecho no suficientemente
observado en los estudios sociales clasicos sobre la musica: que la desigualdad es
parte de la convivencia musical, que la desigualdad no proviene de un “afuera” al
hecho musical. Asimismo, permite captar la desigualdad en distintos niveles y en sus
redes de interdependencia, lo que permitira contar con mejores herramientas una

6 Estas distintas dimensiones se cruzan. Por ejemplo, tal como muestran algunos avances de
investigacion (Liska 2020), las mujeres e identidades no binarias suelen estar a la vez menos
profesionalizadas que los varones.
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vez que la investigacion avance.” En este marco general, este trabajo focaliza en una
serie de aspectos especificos de estas relaciones, involucrados en la constitucion de
mercados musicales. Consideramos que los mercados no son espacios atomizados e
impersonales, como reza la teoria econdmica hegemonica, sino que alli las personas
se conocen y se encuentran en relaciones reciprocas de distinta clase (Valcarce 2012).

Desde este enfoque tedrico, construi un objeto empirico que sigue la misma logica y
relaciones de la practica en estudio: una unidad construida a partir de lared de relaciones
gue son relevantes para el caso estudiado (Costa 2019). De esta manera, propongo
estudiar una red de ferias latinoamericanas de musica, que surgen y se desarrollan
en el mismo periodo histérico, que cuentan con un mismo formato, participantes en
comun y relaciones institucionales entre ellas. En este marco, realicé una seleccion
cualitativa para producir un corpus manejable de materiales, siguiendo criterios de
significatividad y accesibilidad: que la seleccién cubra los paises de la regién mas
relevantes a nivel de la industria musical (México, Brasil, Argentina),® que estas ferias
seleccionadas tengan una tradicion establecida (realizacion regular y reconocimiento
por parte de los actores del campo, lo que suma casos de Colombia y Chile),® y que
sea posible construir un archivo mas o menos completo con ellas (paginas oficiales,
canales de YouTube oficiales, material de video no oficial relevante, cobertura de
prensa importante, etc.)."° En este sentido, las ferias seleccionadas resultaron cinco:

7 Los distintos enfoques tedricos clasicos que relacionan musica y sociedad (desde una perspectiva
socioantropolégica) no han usado el término convivencia o convivialidad, pero si ideas similares,
relacionadas con el estar juntos en relaciéon con la musica, o con la interaccion (para una revision
de estos conceptos ver Crossley 2019). Los estudios de subculturas y escenas ponen el foco en la
convivialidad de un grupo (por ejemplo, la subcultura teddy o la subcultura del heavy metal, como
también la escena indie o la escena del rap), y le prestan atencioén a las interacciones de la vida
cotidiana que conforman esa subcultura o escena. También le prestan atencion a la desigualdad,
pero como algo externo a esos grupos: la sociedad de la clase dominante y la sociedad adulta
en el caso de las subculturas; la musica mainstream, en el caso de las escenas. No hay duda de
que el concepto de campo, propio de la tradiciéon bourdieuana, esta obsesionado con el poder;
ademas, en combinacién con otros conceptos de esta tradicion (habitus, capital) es el que mas
mostré la desigualdad en el arte y la musica. Sin embargo, Bourdieu realiza esta critica estudiando
el consumo de las artes —la relacidn entre consumo de obras y clases sociales— y no indaga tanto
sobre su produccién. Las ideas de mundos del arte y de mediacion (Born 2022), donde la musica es
el resultado del trabajo entre distintas agencias (no solo humanas), son teéricamente afines con la
idea de una configuracion de convivialidad-desigualdad y, si bien no ponen el foco en la desigualdad,
permiten su incorporacion tedrica de un modo coherente y productivo.

8 Son los tres mercados musicales mas relevantes de musica en América Latina (en volumenes y en
impacto cultural), segun OLMI (Observatério Latinoamericano de Musica Independiente s.d.).

9 El caso de Circulart resulta especialmente relevante por tener lugar en la ciudad de Medellin, cuyas
politicas culturales han resultados modélicas respecto a las industrias creativas para toda América
Latina (ver Yudice 2019).

10 El acceso a las fuentes primarias de las ferias resulté mas dificultoso de lo planificado, debido a la
naturaleza efimera de los contenidos digitales. Con frecuencia, las paginas web oficiales de estos
eventos son desactivadas, bloqueadas o eliminadas tras su finalizacién, lo que dificulta el acceso
a la informacion y la sistematizacion de datos. Este fendmeno plantea un desafio significativo para
el trabajo de archivo en un contexto de creciente digitalizaciéon, en el que la permanencia de la
informacion no esta garantizada.
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SIM S&o Paulo, BAFIM Buenos Aires, FIM Guadalajara, Circulart de Medellin y Pulsar
Chile.

Ademas de hacer observacion participante presencial en BAFIM en Argentina (y en
otras ferias analogas que permiten tener una perspectiva general de estos eventos)," el
trabajo predominante de lainvestigacion hasta el momento se compone de relevamiento
documental y etnografia digital. Por un lado, sistematicé un corpus de programas,
fichas de inscripcidn, formularios, manuales, fotografias, videos y flyers de las ferias
seleccionadas. Por otro lado, asisti de manera online a eventos como workshops,
talleres y conferencias inscriptas en estas ferias.'> De manera complementaria, realicé
algunas entrevistas a personas participantes, organizadoras y trabajadoras de estas
ferias. No fue facil acceder a organizadores, debido a sus nutridas agendas. Este
problema esta relacionado con un hecho histérico que tiene impacto metodologico:
la I6gica digital y la dinamica del campo musical hacen que las redes sociales de los
actores produzcan todo el tiempo fuentes que son mas accesibles y extensas que las
fuentes clasicas de la investigacion, como las entrevistas, tal como planteé Angela
McRobbie para el caso de la industria de la moda (McRobbie 2016). Entonces, si bien
no se produce una relacion de investigador-interlocutor, esas fuentes producidas por
los actores fueron incorporadas al corpus de materiales.

Como se ve, los materiales con los que contamos son de variada hechura y
complejidad: videos y fotos tomadas por mi o por el personal oficial de las ferias,
materiales documentales oficiales de las ferias, notas etnograficas de ferias a las que
asisti de forma remota y presencial, articulos periodisticos, entrevistas hechas por
mi y entrevistas realizadas por periodistas, materiales de redes sociales de los/as
participantes de las ferias. Con estos materiales, intento seguir de cerca (lo mas cerca
que se pueda) la practica de los actores, de reconstruir la l6gica de su accion y de
incorporar su perspectiva en nuestro objeto de conocimiento, tal como lo prescribe el
método etnografico. Sinembargo, no hay aqui escenarios de campo convencionalmente
delimitados, ni es posible trazar una division tajante entre lo online y lo offline (una
vision superada en las discusiones sobre métodos virtuales y etnografias de lo

11 Por ejemplo, en Feria Finde y en el Mercado de Industrias Culturales Argentinas (MICA),
respectivamente en las ciudades de La Plata y de Buenos Aires. El formato evento en general se
ha ido popularizando en las ultimas décadas como una forma especifica de la politica cultural, sea
publica o privada, al punto que se habla de una “festivalizacion de la cultura” (Taylor y Bennet 2020).

12 Vale aclarar que las experiencias de capacitacion y formaciéon en modalidad virtual no surgieron
en la pandemia por covid-19. Desde comienzos de los afios 2000 aparecieron experiencias de
formacion asincrénica (descarga gratuita de materiales de caracter formativo, videos especificamente
producidos) e incluso videoconferencias sincronicas de dialogo con referentes y expertos. Pero si,
en el contexto de aislamiento social preventivo y obligatorio, estas experiencias se multiplicaron
de manera inusitada, particularmente aquellas ligadas al Estado. En los afos sucesivos, con el
retorno a las actividades presenciales, la modalidad virtual continué funcionando de forma a veces
complementaria, a veces hibrida y en otros casos exclusiva para la realizacién de charlas, cursos,
talleres y capacitaciones de distinto tipo (Boix et al. 2024).
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digital).”® En este contexto, resulta sugestiva la idea de patchwork ethnography de
Anna L. Tsing, nocion pensada para aquellas situaciones de investigacion en las que
no es posible obtener una apreciacion etnografica completa de cada grupo social que
se conecta de manera global con otros (Tsing 2005). Son situaciones de investigacion
en las que trabajamos con retazos y vamos construyendo nuestro “campo” a partir de
materiales heterogéneos.™ En este caso, un campo construido a través de una serie
de eventos virtuales y presenciales que, lejos de ser instancias aisladas, dialogan
entre si y permiten abordar esta manera especifica de actividad musical.

3. Ferias de musica en América Latina: entre la politica publica, el
mercado, el activismo cultural y un nuevo regionalismo

La literatura precedente sobre ferias musicales y creativas en América Latina nos
permite introducirnos en sus comienzos y en algunas claves de su desarrollo. Morgan J.
Luker, en su estudio de la feria BAFIM en Buenos Aires, plantea que esta emergié como
una respuesta creativa de hacedores de politicas ante la realidad del neoliberalismo
en Argentina (Luker 2010). Esta politica extiende el alcance de la autoridad estatal
a nuevos dominios y toma en cuenta algunas demandas de grupos previamente
silenciados, como los sellos discograficos independientes. George Yudice sefala la
importancia que tuvieron para los disefiadores de politica que crearon el MICAy luego
el MICSUR diagndsticos sobre las asimetrias en el comercio global de la cultura y
la falta de inversién local (Yudice 2019). Daniela Ribas Ghezzi, en su estudio de la
SIM Sao Paulo, hace hincapié en la influencia de otros eventos internacionales en
su creacion, y da cuenta de una tendencia mundial en la que los festivales, que se
multiplican en los ultimos afos, también se pluralizan, incorporando areas de formacion
y de negocios, ademas de los consabidos espectaculos de musica en vivo (Ribas
Ghezzi 2020). Finalmente, desde una posicion mas etnografica, en su investigacion
sobre el MICA (Mercado de Industrias Culturales Argentinas), Victoria Irisarri apunta
a una idea de coproduccion de la feria entre estos distintos actores: muestra el
didlogo y accionar conjunto entre organismos de la sociedad civil, funcionarios del
Estado y politicas publicas en su surgimiento (Irisarri 2023). En vista de esta literatura
antecedente y de nuestros avances de investigacion, entendemos a las ferias como
el resultado de un entramado entre politicas publicas, propuestas empresariales y
mercantiles y trayectorias activistas del sector, en un contexto signado tanto por un
nuevo regionalismo como por un incremento de la mercantilizacion artistica.

13 Ver Miller y Slater 2000.

14 El campo es una red de relaciones, también en la etnografia clasica. No es tampoco el lugar fisico
lo que define el campo alli, sino las relaciones que el/la etndgrafa puede construir.
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El Estado tiene una presencia generalmente central en estas ferias, ya sea como
creador y organizador central en algunos casos (BAFIM en Argentina), como
coorganizador o como una presencia establecida con sus politicas publicas (el caso
Circulart en Colombia, el caso FIM, organizado por la Universidad de Guadalajara). En
otros casos la feria comienza como una iniciativa privada, pero luego recibe patronazgo
del Estado, como es el caso de SIM S&o Paulo. A la luz de la bibliografia, podemos
inscribir la presencia estatal en estas ferias en un proceso mas amplio que al menos
tiene dos aristas.

Por un lado, la creciente importancia que la cultura adquiri6 para los estados
latinoamericanos esta estrechamente ligada a la relevancia que organismos
internacionales como la UNESCO y la OMC le han otorgado (con distintos énfasis)
a este ambito. En este marco, la cultura se transformé en un recurso a ser reclutado
desde el Estado-nacion (Yudice 2002) y, de hecho, varios de estos eventos conectan
entre si a distintas areas del Estado y, en este movimiento, exceden el ambito de las
areas de cultura, a tono con una consideracion de lo cultural como un recurso también
econdémico."™ Por otro lado, se observa en las ultimas décadas la adopcion de un
modelo cultural con una perspectiva mas democratizante respecto a la de las politicas
culturales de décadas previas (Zamorano 2023). Este nuevo modelo cultural sale de la
orbita de las bellas artes y se puede pensar en términos de una nocion antropoldgica
de cultura, que abarca la cultura popular, los medios de comunicacion y la cultura
independiente (Zamorano 2023: 51). En algunos paises mas que en otros este
desplazamiento dio lugar a una mayor diversidad de expresiones estéticas y étnicas,
por ejemplo, en Brasil, donde a partir del gobierno de Luiz Inacio “Lula” da Silva se
incorporaron, o se les dio un mayor destaque, a las culturas afrobrasilefias, indigenas
y de las periferias urbanas (Rubim 2015). La ampliacion de la base social de las
politicas culturales fue posible también gracias a la incorporacion a la gestion estatal de
perfiles de funcionarios y trabajadores culturales mas jovenes y especializados, cuyos
valores y modos de trabajo guardan afinidad con los de los productores culturales
(Miguel 2012). Profundizando estas ideas, Irisarri plantea asimismo la emergencia
de un “nuevo campo semantico” en las politicas publicas al calor del uso intensivo de
redes sociales y tecnologias digitales (que, a partir de ideas como horizontalidad y
colaboracion, tendieron a volver mas simétrica la relacidon de los colectivos y agentes
culturales con el Estado) (Irisarri 2023: 173).

Esta ampliacion de la base social de las politicas culturales no puede entenderse sin la
traccion de lo que, de manera amplia, Marcio Goldman denomina “nuevos movimientos
culturales”, para referir a una modulacion particular de los movimientos sociales que

15 No obstante, persiste en la politica cultural en su conjunto una tensién entre la cultura como
desarrollo sostenible e inclusivo y la cultura como una economia creativa adecuada a un capitalismo
posfordista.
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se configura en los afios 90, cuando la nocién de cultura pasé a ocupar el centro de
los discursos y practicas de un sinnumero de grupos y colectivos (Goldman 2007:
13). Grupos de este estilo, como asociaciones de musicos/as, de productores/as, de
salas de musica en vivo o de festivales, son especialmente visibles en las ferias objeto
de este trabajo. Estos grupos, tal como analizaron en otro contexto Sonia Alvarez,
Evelina Dagnino y Arturo Escobar, intervienen en debates sobre politicas publicas,
intentan resignificar interpretaciones culturales dominantes de la politica o desafian
las practicas politicas predominantes (Alvarez et al. 1998). En entrevistas realizadas
para esta investigacion, pudo cotejarse que gran parte de quienes dirigen y organizan
estas ferias tienen una trayectoria de participacion en colectivos culturales. En este
contexto, los actores se apropian de estos eventos de manera critica y podriamos decir
que en algunos casos colaboran a constituirlos, tal como plantea en la investigacion
de Irisarri para el MICA en Argentina (lrisarri 2023).

Asimismo, esta transformacion en las politicas culturales se encuentra, en la primera
década del siglo XXI, con gobiernos como el de Luiz Inacio “Lula” da Silva en Brasil,
el de José Mujica en Uruguay o el de Néstor Kirchner en Argentina, con los cuales el
regionalismo histérico de América Latina revivido como proyecto (Palomino 2022: 233).
Una parte de ese proyecto se plasmo en iniciativas culturales. Una serie de mercados
culturales (no solo orientados ala musica) se desarrollaron en México, Brasil y Colombia
en los inicios de los afos 2000, como el Mercado Cultural de Salvador de Bahia,
y pusieron en conexioén directa a productores culturales de distintos paises.’® Mas
adelante, las iniciativas gubernamentales relacionadas con el Sistema de Informacioén
Cultural del Mercosur (SICSUR) y la creacién del Mercado de Industrias Culturales del
Sur evento (MICSUR), donde participaron Argentina, Bolivia, Brasil, Chile, Colombia,
Ecuador, Paraguay, Peru, Uruguay y Venezuela, fueron altamente significativas para
ese proyecto. En el catalogo de la primera edicion (2014) de este ultimo evento, el
Ministerio de Cultura de Argentina, anfitrion del encuentro, expresaba el desafio de
“desplegar acciones que fueran capaces de reverdecer la Patria Grande que, por el
pasado comun que las hermana, conforman nuestras naciones”, tarea frente a la cual
“pronto se hizo evidente que la cultura era una de las dimensiones centrales a la que
debiamos destinar nuestros mayores esfuerzos” (MICSUR 2014: 12).

En paralelo, las ferias responden explicitamente a un cambio en el negocio de la
musica de escala global. A inicios de la década de los 2000, la crisis de la industria
discografica (corazon de la industria de la musica durante gran parte del siglo XX)
era inédita y no se vislumbraba claramente el futuro del negocio. Especificamente
en América Latina, la literatura da cuenta de una efervescencia cultural significativa

16 Este antecedente es reconocido en varios programas de la feria colombiana Circulart, que fue
primero denominada Mercado Cultural Iberoamericano de Medellin (2010).
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surgida al calor de la digitalizacion y la crisis concomitante de la industria discografica,
con la aparicidon de escenas enteras basadas en la autoproduccién, que se encuentran
en distintas relaciones con los regimenes legales de circulacion musical (Bacal 2017;
Blazquez 2012; Boix 2024a; Gerber Bicecci y Pinochet Cabos 2012; Irisarri 2015;
Yudice 2007). A partir de entonces, el mundo de las grandes productoras y los sellos
tradicionales de musica conviven con un nuevo fendmeno, caracterizado por la
hibridez institucional (se multiplican organizaciones en las que conviven funciones
de disquera, productora, educacién, accion politica/colectiva, ver Boix 2024a) y la
transformacion en la manera de producir, circular y escuchar musica que responde al
agenciamiento tecnologico. En este marco se desarrollan las ferias y convenciones
de musica en la regién, en la transicion entre un modelo que no terminaba de morir
y un nuevo modelo que no terminaba de nacer. En este sentido, Fernanda Batistela,
fundadora y CEO de la SIM S&o Paulo, dice: “El estreno de Sim S&o Paulo ocurre
en un periodo de transicion del mercado. [...] Los profesionales estaban intentando
entender el momento, ya que estabamos saliendo de afios de crisis en la industria
fonografica y nadie sabia lo que iba a pasar” (SIM S&o Paulo 2025: 10, traduccién
propia). En un tono similar, Circulart proponia en su primer programa de 2010 que
estos mercados son “una necesidad imperiosa para la generacién de nuevas formas
de relacion de un sector que se reacomoda y se reinventa en las nuevas realidades
relacionadas con la globalizacion” (REDLAT 2010: 7).

Hacia mediados de la década de los 2010, a partir de la estabilizacion de un modelo
de negocios basado en el streaming, comenzo6 a resultar cada vez mas claro que
los actores concentrados, luego de varios intentos frustrados de seguir ganando
dinero con la musica (Bazzara 2023),"” habian logrado reposicionarse. Actualmente,
la musica grabada es comercializada como contenido, por un lado, a partir de nuevos
participantes, como las plataformas de streaming, los servicios de gestion digital
(distribuidoras digitales), que cobran por la escucha y no por la venta de musica;
por el otro, a partir de un actor que siempre estuvo en el negocio, pero cambia su
centralidad relativa: los anunciantes (Meier 2017). Mientras la produccién se vuelve
en la mayoria de los casos autogestiva, el lugar clave del poder y el beneficio sigue
siendo la distribucién, donde un pequeio numero de empresas controla el mercado.
Ese lugar era ocupado por las grandes discograficas en el modelo basado en el disco,
estuvo en crisis durante lo que hemos dado en llamar “la transicion”, y es ocupado hoy
por conglomerados de entretenimiento que incluyen a las plataformas de streaming.
No obstante, |la solidez de este modelo de negocio esta aun puesta en duda (sobre todo
por sus criticos), tal como plantea la antropéloga y musicologa Georgina Born (2022),

17 Por ejemplo, una respuesta corporativa al peer to peer y la pirateria estuvo en la venta legal de
descargas de musica digital, la cual nunca logré constituirse en un negocio de la magnitud del que
se habia perdido (la venta de discos).
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los estudios sobre estos temas estan localizados inevitablemente “in the middle” de
procesos y eventos en curso, en una historia en movimiento (Born 2022).

Eneste nuevo panoramade mercado, las plataformas ylos sponsors son uncomponente
cada vez mas consolidado y también lo son, por ello, en las ferias de musica. En el
ultimo tiempo, varias compafiias no solo ofrecen auspicio y/o patrocinio sino también
se encuentran directamente involucradas en la produccion de contenidos, como
talleres, conferencias o curadurias. Esta tendencia revela la creciente importancia
de ciertos actores concentrados de la industria, cuya participacidon no solo aporta
recursos, sino que también influye en la estructura y el alcance de los eventos. Al
interior de las ferias encontramos una heterogeneidad de posiciones frente a este
avance, que responde al nuevo balance de poder de la industria musical. El trabajo
de Irisarri nos recuerda que, en los inicios del MICA, el propio “concepto de mercado
se puso en discusion” entre el equipo que producia el evento y la asociacion de este
término con “una logica capitalista de competencia, vinculada a la oferta y la demanda,
genero cierta incomodidad” (Irisarri 2023: 170). Sin embargo, entendieron que debian
resignificar esta nocion para la produccion cultural vinculada con lo emergente, a la
vez que proyectar al propio evento como “marca”. Una mirada mas contemporanea al
MICA, realizada durante nuestro trabajo de campo en 2022 y 2023, pareceria indicar
que la mercantilizacion de lo cultural se ha naturalizado en gran medida, asi como ha
crecido la presencia de las grandes companias. Actores concentrados como Spotify y
YouTube estan cada vez mas presentes en varias ferias, aunque algunos testimonios
recogidos para esta investigacion indican que su presencia sigue siendo resistida.'®

Esta presencia de las grandes companias, asi como el desarrollo de discursos
que combinan arte y mercado sin demasiado problema, debe leerse en una escala
historicamente mas extensa. Podemos decir que, si bien “los mundos de la creacién
estética y los del capitalismo han vivido histéricamente en interaccion”, se encontraban
hasta hace pocas décadas “en pugna real e imaginaria” (Seman 2015: 9). Pero esta
oposicion arte/capitalismo hoy se encuentra desbordada por ambos lados. Por un
lado, el capitalismo absorbe la critica artista y reivindica la creatividad (Boltanski y
Chiapello 2020), mientras que los/as artistas deben ponerse a distancia de la bohemia
y la indisciplina, aprendiendo sobre burocracia y economia (Seman 2015). Es decir, el
interés puro en el arte y el desprecio del interés mercantil por parte de los/as artistas
resulta cada vez mas anacronico. A la vez, la creatividad se convirtié en un valor del
capitalismo actual, que excede ampliamente el espacio del arte.

18 Por ejemplo, en un panel online titulado “El sector de la musica en el escenario post pandémico”
que tuvo lugar en la feria bonaerense Finde, totalmente digital, y que se desarrollé entre el 3 y
el 6 de diciembre de 2020, organizada por el Instituto Cultural de la Provincia de Buenos Aires
el propio presidente de Circulart, Octavio Arbelaez, afirmé categéricamente que “las plataformas
estan recibiendo las ganancias y los artistas estan recibiendo menos que antes”, por lo que “las
plataformas se quedan con los recursos de los artistas”.
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No puede sorprender entonces que un aspecto central de estas ferias o convenciones
sea la existencia regular de convocatorias de financiamiento o subsidios para
participar, tanto organizadas por la propia feria como por otros organismos. De
hecho, varios paises latinoamericanos crearon programas de financiamiento para
asistir a ferias de otros paises.” Como plantea Victoria Irisarri en un podcast que
aborda este tema (Boix 2024b), estas convocatorias se volvieron una tecnologia de
gestion central para, por un lado, la financiacién de las organizaciones y los proyectos
musicales independientes y, por otro, para marcar rumbos desde las politicas publicas
y también desde las empresas que comienzan a participar de estos programas bajo
un enfoque del paradigma managerial. Para el Estado, y también para las empresas,
estas convocatorias, programas y convenciones musicales son modos de marcar
direccionamientos politicos. Estas politicas van cambiando lo que incluyen o excluyen
en sus convocatorias y esas inclusiones/exclusiones son tanto estéticas como
sociales. Asi, las convocatorias y programas vinculados a festivales y ferias musicales
muestran una flexibilidad notable, que les permite adaptarse a las transformaciones
del panorama musical. Este dinamismo permite incluir y promover tanto producciones
emergentes, como el rap y el hip hop (en 2023 BAFIM tuvo una edicion especial solo
consagrada a la llamada “musica urbana”), y también expresiones mas tradicionales,
como el folclore o la musica de camara (Circulart, por ejemplo, incorporé la musica
erudita en sus ultimas ediciones).

¢, Cual es el objetivo declarado de estas ferias y de sus participantes? Como dijimos,
“hacer negocios”, aunque, como me aclaré en una entrevista en profundidad un director
de una feria—divertido a la vez que advirtiéndome una dificultad—, “no se puede obligar
a la gente a hacer negocios”. De hecho, varias observaciones realizadas en ferias
en Buenos Aires y en otros lugares, asi como entrevistas realizadas a participantes,
llevan a pensar que quienes forman parte de estos eventos saben que el negocio
posiblemente no se concrete en esa instancia, sino que el éxito resulta de lograr que el
comprador lo contacte de modo mas informal mas adelante. La temporalidad en estas
cuestiones es una variable y la idea de “quedar en contacto” para futuros negocios es
la mas recurrente.

4. Actividades formativas y produccion narrativa en las ferias
musicales

El dispositivo integro de la feria (sus actividades, su compresion en pocos dias, sus
invitaciones especialmente elegidas por la organizacion) dispone a “hacer contactos”,

19 Por ejemplo, en Argentina, el INAMU (Instituto Nacional de la Musica) cuenta con un programa de
fomento internacional basado en la participacion de artistas locales en ferias de Latinoamérica y del
mundo desde el 2018.
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idea que se repite en el material oficial de estos eventos (paginas web, redes
sociales) y en nuestras entrevistas. La feria dispone a hacer contactos en actividades
altamente formalizadas y hasta guionadas (la ronda de negocios) y en otras mas
abiertas (showcases, talleres y espacios de formacién), asi como en otras muy poco
formalizadas (la sociabilidad de los pasillos, encuentros vy fiestas). Investigaciones
precedentes coinciden en enfatizar el papel del contacto regular y de las redes
personales en los negocios vinculados con las industrias creativas (Hesmondhalgh
y Baker 2011) y en el sostén de los mundos del arte (Crossley 2019; Gallo y Seman
2016; Garland 2019). Ribas Ghezzi, en su trabajo sobre la SIM S&o Paulo, plantea que
este mercado funciona creando y potenciando redes de trabajo creativo, y muestra
casos en los cuales el intercambio en la SIM es el comienzo o la continuacién de una
relacion que luego se plasma en circuitos de festivales o en fechas y colaboraciones
en escenas musicales locales (Ribas Ghezzi 2020).

Una preocupaciéon menos habitual en estos estudios refiere al papel de las redes de
conocimiento y aprendizaje que tienen lugar en festivales o ferias culturales. Dado
que estos eventos suelen congregar grandes cantidades de participantes y tienen
legitimidad en su propio campo, la literatura global los presenta como una especie de
férum para la produccion colectiva de sentido o como comunidades de conocimiento
(Comunian 2017). En este sentido, en estas ferias se establecen criterios y estandares,
se definen practicas, se establecen agendas y se codifica vocabulario especifico
(Moeran y Strandgaard Pedersen 2011; Gebesmair y Musik 2023). Esta dimension
relacionada con el conocimiento también es sefialada por Ribas Ghezzi, quien plantea
que la SIM Sao Paulo “incorpora el conocimiento empirico de los profesionales del
sector artistico al nucleo de sus actividades.”, una caracteristica de los festivales
“conectada con el espiritu de la época, marcada por la centralidad del conocimiento
en los procesos econdmicos Yy por la artificacion de la economia” (Ribas Ghezzi 2020:
94, traduccion propia). Siguiendo esta via, en esta seccidon nos preguntamos por las
actividades formativas de estos eventos. Si bien no es el unico lugar donde se ensefian
y aprenden cosas en las ferias de musica, si es el sitio donde se ensayan de manera
sistematica sentidos y narrativas que permiten a quienes participan dimensionar una
“nueva industria de la musica” hacia adentro y hacia afuera de esta.

Al sistematizar la programacion de la ultima edicidn de las ferias seleccionadas y
codificar las actividades por temas, vemos el estado actual de lo que se considera
relevante en este sector de la industria de la musica.?’° Hay una serie de temas que

20 Este analisis esta basado en una sistematizacion de las actividades de la ultima edicién de cada
feria o mercado, que son las siguientes: BAFIM (2022, dado que en 2023 se produjo una edicion
especifica de musica urbana, por lo que tomamos la ultima edicion general de 2022), Circulart 2024,
FIM Guadalajara 2025, Pulsar 2024, SIM 2025. Los programas fueron recuperados de las paginas
web oficiales de los eventos.
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aparecen repetidos; generalmente se encuentran varias actividades en cada feria

relacionados con ellos. Estos temas son:

Musica en vivo (por ejemplo: “Line up tras bambalinas: sombras y luces de
programar musica en vivo”, Pulsar 2024). En este item, especificamente destaca
la cuestion de los festivales, por ejemplo: “El en Vivo tras el Covid: la explosion de
los festivales”, Pulsar 2024; “El Vive Latino, 25 Afnos como Modelo de Evolucion
en los Festivales de Musica: Innovacién, Audiencia y Sostenibilidad”, FIM 2025;
“Conversaciones: festivales de musica”, BAFIM 2022.

Internacionalizacion, por ejemplo: “Canada y su ecosistema para la musica
global”’, Circulart 2024; “Exportar la musica: politicas publicas y privadas para la
internacionalizacion del sector musical”, BAFIM 2022; “Programa de intercambio
artistico Brasil-Francia. Como los proyectos de residencias artisticas pueden
ayudar a los musicos a abrir caminos en nuevos territorios”, SIM 2025.

Derechos, por ejemplo: “Clip presenta: gana crédito y dinero por tu musica: todo lo
que necesitas saber sobre tus derechos de autor como creador”, SIM 2025, “Todos
los derechos que genera mi cancion”, Pulsar 2024; “Rolasmx presenta: ¢cdémo
recuperar regalias perdidas? La caja negra”, FIM 2025.

Carrerasyroles enlaindustriade lamusica, por ejemplo: “Mas alla de las plataformas
digitales: desarrollo de carreras de artistas sostenibles en el tiempo. El triunvirato
estratégico: sello discografico - manager - promotor de show”, BAFIM 2022; “; Qué
es un agente de sincronizacién y cual es la diferencia con un Supervisor Musical,
una disquera y una editora?”, FIM 2025; “Maximiza tus ganancias: la importancia
de una editora de musica”, Circulart 2024.

Musica, marcas y publicidad, por ejemplo: “Lanzamientos Musicales & Publicidad”,
FIM 2025; “Politicas de patrocinio x plataformas de musica: como as marcas se
associam & musica em suas estratégias de comunicagéo”, SIM 2025; “Qué Si y
qué NO debes hacer para que tu musica sea considerada en publicidad”, FIM
2025.

Tecnologias, por ejemplo: “La musica en el digital. Contenido, data y roles”, Circulart,
2024; “Workshop: Domina el arte de lanzar musica de manera independiente
con Symphonic”, Pulsar 2024; “Moises app: inteligencia artificial aplicada a la
produccion”, SIM 2025.

Ademas de estas tematicas predominantes, suelen ofrecerse actividades relacionadas
con las politicas publicas musicales, el trabajo técnico/estético en el estudio de
grabacion y uso de softwares de grabacion, mezcla y masterizacion; la investigacion y

el periodismo en musica; la relacién desde una perspectiva de negocio entre la musica
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y otras artes (videojuegos, sincronizacion con television y cine), entre otras. Mencién
aparte merecen las tematicas correspondientes a una agenda progresista que estas
ferias se encargan de desarrollar, relacionadas con la diversidad de género, la crisis
ambiental y la salud mental, y sus manifestaciones en la industria musical.?'

Las actividades, bajo la forma de paneles y conferencias, consisten en relatoria
de experiencias, sistematizacion de conocimientos y oferta de recomendaciones o
consejos. Suelen ser cortas (no mas de una hora) y ofrecer un espacio breve para
preguntas del publico. Algunas ferias incorporan un modulo especifico de formacion que
ofrece talleres mas interactivos y de mayor duracion, e incluso mentorias, por ejemplo,
el Campus BAFIM en 2022 y el programa de mentorias para jovenes desfavorecidos
de SIM Sao Paulo llamado SIM Transforma, que se desenvuelve desde 2015. La
oferta formativa suele estar a cargo de referentes de la industria de la musica que
tienen una expertise en la tematica. También es usual que participen representantes
de organizaciones relacionadas a la musica, como entes y politicas publicos,
organizaciones colectivas del sector, organizaciones corporativas, fundaciones
orientadas a las artes y las industrias creativas, academias de musica o departamentos
de musica inscriptos en las universidades, entre otras. Mas recientemente, grandes
empresas como Spotify o YouTube comenzaron a tener su lugar en algunos de estos
eventos, participando de paneles con otros actores u ofreciendo una modalidad
de masterclass con representantes corporativos que explican, por ejemplo, cdmo
monetizar contenidos en esas plataformas.

La formacién es una de las demandas centrales del campo cultural, sobre todo frente
a la aparicion de nuevos agentes culturales, provenientes de sectores sociales que
no pertenecen al mundo del arte y del patrimonio, publicos histéricos de las politicas
culturales (Rubim 2015: 16). En nuestro campo, la idea de que la formacién es
necesaria para transitar en el mercado de la musica se encuentra internalizada por un
amplio conjunto de participantes. Si bien todas las personas exclaman estar siempre
aprendiendo y profesionalizandose, estas ferias suelen identificar un perfil especifico,
que es objeto de la capacitacién. Muy claramente, de cara a la edicién 2016 de BAFIM,
Sebastian Aldea y Lia Barrese, equipo del gobierno de la ciudad de Buenos Aires a
cargo del evento, expresaban: “Nos proponemos apuntar al publico emergente con
el objetivo de profesionalizar y capacitar a la industria de la musica. Sobre todo, al
musico, que es el que suele tener mayor resistencia a la industria” (Prensario 2015).
El mismo perfil es identificado en el programa de Circulart, desde sus inicios en 2010:
‘el componente pedagdgico es tan importante como el de negocios, por lo tanto,
se ofrecieron jornadas de capacitacion, completamente gratuitas, dirigidas tanto a

21 Frente a los recientes cambios de signo politico en algunos paises de la region se abren nuevos
interrogantes sobre qué tipo de agendas son promovidas en estos espacios.
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musicos que ya habian tenido la experiencia, como a otros que no la habian tenido”
(REDLAT 2010: 15). Lo mismo se lee en algunos libros para la produccion musical,
que, editados por areas culturales estatales, circularon en el periodo. En 2012, el
Manual para la creacion de portafolios musicales, editado por el Ministerio de Cultura
de Colombia y la Fundacion Poliedro, se proponia como “una herramienta practica [...]
para que los musicos y agrupaciones musicales accedan a conocimientos pertinentes
con los nuevos modos de produccidn y circulacién musical” (Fundacion Poliedro 2012:
5). Lo mismo propone la “herramienta de formacion, consulta y apoyo para la gestion
de proyectos musicales” denominada Guia Rec y publicada por el entonces Ministerio
de Cultura de Argentina en 2015 (Mena y Maccari 2015). 22 Especificamente respecto
a las ferias y mercados internacionales, Paula Rivera, manager y ex vicepresidenta del
Instituto Nacional de la Musica, Argentina (INAMU), planteaba en una charla dirigida
a musicos y productores que para participar en estos eventos hay que “estudiar un
ratito, capacitarse, enterarse de [...] qué se trata, porque si no es como chino basico”
(Estudio Urbano 2020).

Al participar etnograficamente de esas actividades se pueden apreciar otras aristas de
este fendmeno de capacitacion. En una charla sobre la distribucion digital, que tuvo
lugar en la edicion 2022 de BAFIM, el 17 de noviembre en la sala Auditorio del Centro
Cultural Konex en Buenos Aires, los panelistas (representantes de distribuidoras
digitales) explicaron cuestiones practicas relacionadas con el papel de las distribuidoras
(un nuevo actor intermediario entre el proyecto musical y la plataforma de streaming,
dado que, como dijo Alejandro Varela en esa charla, “no es posible subir tu musica de
manera no mediada a Spotify. Necesitas una distribuidora”). Dieron cuenta asimismo
de los modelos de monetizacion de estas plataformas, la légica de las playlists y los
pasos a seguir para postularse frente a los editores de la plataforma para ser incluidos
en estas listas.?® Segun recogimos en entrevistas, para quienes capacitan dar un curso
o una charla es una instancia de formalizacion del conocimiento empirico producido
en la propia trayectoria profesional. En este sentido, una entrevistada, gestora cultural
que trabaja como capacitadora en esas instancias, decia haber aprovechado el armado
de las clases que dio en la pandemia para organizar su conocimiento.

22 Pude seguir de manera etnogréfica la produccion de ese libro en Boix 2024a. Es interesante saber
que este manual estaba inspirado en otros que los productores (musicos y gestores que habian
comenzado a trabajar en el Estado) habian conocido y leido en su paso por ferias de musica de
otros paises latinoamericanos, entre ellos, el caso colombiano.

23 Una playlist es una lista organizada de archivos de audio o video, usualmente canciones, creada
por un usuario o generada automaticamente por una plataforma digital. Su objetivo es agrupar
contenidos segun criterios como el género, el estado de animo, una tematica especifica o las
preferencias personales, para facilitar su reproduccion continua y personalizada. En Spotify las
playlists son creadas por los algoritmos, por curadores humanos (contratados para tal fin) o por los
usuarios de la plataforma.
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Para los proyectos y las organizaciones musicales —como sellos discograficos o
productoras— participar en este tipo de actividades no solo implica formarse en los
temas propuestos, sino también avanzar en un proceso de profesionalizacion. Esto se
debe a que deben familiarizarse con practicas propias del ambito burocratico: elaborar
proyectos para postularse a convocatorias, contar con una forma juridica o registro
formal que permita recibir pagos, adquirir conocimientos sobre cuestiones fiscales,
aprender a confeccionar presupuestos y rendiciones de cuentas, entre otros aspectos.
Proyectar una carrera en la musica hoy implica necesariamente incorporar este tipo
de saberes administrativos.

Esta dimension relacionada con la administracion y la planificacion es identificada
por Roberta Comunian (Comunian 2017). lIrisarri coincide en este punto, y mas
especificamente, destaca el valor que quienes forman parte de esta clase de eventos
dan altrabajo pedagdgico por parte de la organizacion (Irisarri 2023). Suinvestigacién da
cuenta de como algunas productoras reconocian haber seguido las recomendaciones
de las actividades “al pie de la letra”. Cabe sefialar que estas practicas burocraticas
también son dimensionadas como creativas. Una joven productora y musica sefialaba
en un panel llamado “Produccién de giras independientes” el 7 de mayo de 2025 en el
IVCongreso de Musica Popular, organizado por la Facultad de Artes en La Plata que
algunos campos de los formularios que completaba a menudo (por ejemplo, aquellos
en los que tiene que sintetizar su propuesta) le servian para “pararme a pensar qué
estoy haciendo” (respecto a su obra artistica) y para “proyectarme para el afio que
viene”. Remataba que estas tareas son “como ir a la facultad”, en referencia a los
trabajos practicos solicitados por las materias.

Al mismo tiempo, en estas actividades se transmiten modos de hacer correctos o
esperados. En este sentido, en el encuentro de distribuidoras digitales mencionado
previamente, una de las representantes afirmoé que en la postulacién para participar
de una playlist “hay que encontrar la manera de llamar la atencion”, “cuidar el perfil”
del artista en Spotify con “fotos nuevas” y actualizadas, preferentemente cargar una
agenda de “fechas” y un “buen merch”.?* En otro momento de la charla, otro panelista
afirmé que no habia que “mandar a las apuradas” los metadatos de una cancion a la
distribuidora y enfatizo6 varias veces lo importante que era que los metadatos fueran de
calidad y notuvieran errores, dado que solo sila cancion esta correctamente identificada
la distribuidora podra pagarte.? No falté por parte de otro de los conferencistas la idea

de la “caja negra” que implica en este caso la l6gica de los algoritmos, ocluida aun

24 Forma abreviada comun del término merchandising.

25 Se refiere a la identificacion digital de la musica. Los metadatos incluyen el titulo de la pieza
(metadatos de la cancion), el nombre artistico (metadatos del artista), nombre del alboum (metadatos
del album), afio de publicacion, codigos ISRC (identificadores Unicos para cada pista), informacion
sobre editoriales musicales, créditos de composicion, entre otros.
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mas por el hecho de que las compafias “guardan” la informacion de las escuchas y
no estan obligadas a compartirla.

Podemos interpretar un impulso idéntico en una charla sobre marcas y musica que
tuvo lugar en la FIM Guadalajara, transmitida online en su canal de YouTube (FIM
Guadalajara 2020), que intentaba dar consejos a los proyectos musicales sobre la
obtencidén de sponsors o relaciones con las marcas. La conferencista, una especialista
en marketing con experiencia en la industria musical, diferenciaba entre un patrocinio
y, en sus palabras, una partnership. Afirmaba: “a mi el término patrocinio no me gusta
porque al final es un término muy transaccional, no? Es como una marca que invierte
en cierto artista para alcanzar unos ciertos objetivos y se queda ahi, no?”. Esto le
parecia “cortoplacista”, a diferencia de una partnership, “uno de los conceptos que
quisiera dejarles” y que definié como “alianzas que realmente buscan alcanzar ambos
objetivos, tanto el de la marca, pero también los del artista [...] que van a ir mas a
mediano y hacia largo plazo” y donde ambas partes conectan en ciertos valores.

En los dos casos que traemos de nuestro trabajo etnografico, junto al conocimiento
técnico y muy concreto, se descubre un tipo de transmision de sentidos mas tacita y
normativa que habla sobre el actual mundo de la musica: en qué consiste este mundo
y como fue transformado por la tecnologia, quiénes son sus actores y cuales deberian
ser sus respectivas obligaciones, qué puede esperarse del recorrido por la musica,
incluso econdmicamente. Si bien no indagamos suficientemente sobre qué acuerdos
0 qué distancias guardan los participantes respecto a esta clase de indicaciones, si
pudimos observar etnograficamente que son muy raros los posicionamientos criticos
publicos al respecto en estos eventos. En definitiva, se trata de narrar una historia sobre
la actual industria de la musica y de prescribir actitudes acordes con esta situacion. Se
revela aqui el lugar que estas teorias tienen en la constitucion misma de lo econémico
y en la existencia de los mercados.

5. Reflexiones finales

A lo largo de estas paginas, he reconstruido el surgimiento y desarrollo histérico de
las ferias musicales en América Latina en los ultimos quince afios, en el cruce de
procesos de distinta escala y profundidad. A partir de una seleccion cualitativa de
cinco ferias, focalicé en las actividades formativas que alli tienen lugar y argumenté
que estas, ademas de compartir conocimientos técnicos y burocraticos especificos,
promueven desde las politicas culturales (muchas veces cogestionadas entre el
Estado y agentes del mercado) un tipo especifico de narrativa que explica la nueva
industria de la musica y que prescribe, sobre todo a los/as musicos/as y productores/
as independientes, modos esperados de actuacion en el nuevo escenario musical. En
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esta construccién narrativa, la preocupacion por los aspectos mercantiles y de gestion
se encuentra asociada intimamente al cuidado de la obra en términos estéticos. De
este modo, he propuesto una indagacion sobre la dimensién cultural de los mercados
musicales y el lugar de las teorias y narrativas en su constitucion.

Cabe agregar ahora que lo que describi no ocurre solo en las ferias musicales y deberia
ser indagado de manera mas amplia: en los ultimos anos, se ha visto incentivada toda
un area de asesoria, ensefianza y capacitacion en cuestiones de “la nueva industria
musical” (Boix et al. 2024; Boix y Irisarri 2025), verificable en las areas de cultura
de los mas diversos paises. El proceso enormemente expandido de produccion de
conocimiento y la expansion de la demanda de conocimientos especializados de
todas las clases, asi como la generacion de conocimiento en el mercado mismo, es
una tendencia que ha sido observada previamente en la sociedad contemporanea
(Gibbons et al. 2007) y que casos como el de la industria de la musica podrian contribuir
a profundizar en sus caracteristicas y matices.

En esta misma linea, cabe interrogar la ronda de negocios, una actividad central
de las ferias musicales que tiene lugar en espacios preparados por la organizacion
del evento y una duracion de entre 10 y 30 minutos. Alli los roles estan socialmente
pautados: hay alguien que escucha, evalua y aconseja (el comprador) y alguien que
debe hablar, convencer y vender (el vendedor). Como otros casos de encuentros entre
socios capitalistas y creadores (Shapin 2020), se trata de reuniones donde si uno esta
del lado del vendedor, tiene que saber que lo que ocurre es un pitch y actuar como
tal, solo que debe negar que lo sea asi también para el comprador.?® Estas rondas
de negocios son encuentros contradictorios: tienen una dimension instrumental (no
se hacen por el puro placer de la sociabilidad) a la vez que deben honrar el modo
relajado propio de la industria de la musica y dar lugar a los chistes o las bromas. En el
mismo sentido, son encuentros intimos, debido a que las personas involucradas estan
a pocos centimetros de distancia, constantemente cara a cara, a la vez que suceden
en un espacio comun a la vista de otros. El estudio etnografico de estos encuentros
tan particulares permitiria poner en dialogo lo que se prescribe en los espacios de
formacion con lo que se practica en los espacios de negocio, para complejizar nuestra
mirada sobre las conceptualizaciones nativas sobre el mercado, que no solo son
dichas, también son actuadas (y no necesariamente de forma consistente entre si).
Asimismo, estos encuentros plantean un quiebre con las formas de descubrimiento de
proyectos musicales por parte del mercado que conocemos desde la década del 60,
las cuales incluyen desde el descubrimiento casual hasta las relaciones de amistad
u otros lazos intimos generados entre musicos/as y productores/as. Por el contrario,

26 Un pitch es una exposicidon concisa y convincente, disefiada para captar la atencién de un publico
determinado. Su propdsito es generar interés en unaidea, producto o servicio, y motivar a la audiencia
a tomar una accion concreta, como invertir, realizar una compra o establecer una colaboracion.
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estas relaciones de pitch se alejan de esos relatos romanticos y llevan a la musica al
mismo plano que cualquier otro tipo de negocio.

Finalmente, puedo mencionar otras dos lineas de analisis vinculadas a la constitucion
de estos mercados y que podrian explorarse en futuras investigaciones. En primer
lugar, seria interesante analizar la programacion de estas ferias en relacion con
categorias de género musical. Como plantea el musicologo Rubén Lépez Cano, el
juicio musical es siempre un proceso social y sus términos no derivan de la musica
en si misma, sino de las instituciones y discursos especificos que en ese acto
también la producen (Lopez Cano 2011). En este sentido, es interesante preguntarse
qué géneros musicales son presentables y vendibles en estas ferias musicales (asi
como la evolucion de estas preferencias). En segundo lugar, y en vistas del punto
anterior, en estas convenciones musicales se producen discursos que reinventan
lo latinoamericano. Si entendemos, como Pablo Palomino, que la idea de musica
latinoamericana es una invencion geopolitica, comercial y estética (iniciada durante
los afios 30 y alimentada histéricamente), el estudio de estas ferias podria revelar
nuevos intentos de regionalismo cultural, esta vez promovido desde los sectores
independientes de la industria musical (Palomino 2022). Esta linea de indagacion se
vuelve relevante sobre todo en el actual contexto de “miamizacion” (Party 2018) de
parte de la produccion musical y de las identidades musicales latinoamericanas.
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