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9. LA NUEVA CONVERGENCIA DE LA MUSICA DIGITAL:
IMAGINARIOS Y PROSUMO EMERGENTE

Eddy L. Borges Rey
Universidad de Malaga, eborgesrey@uma.es

9.1. INTRODUCCION

En la actualidad, la musica digital y el cimulo de practicas culturales circunscritas a ella,
escapan a regulaciones de orden social, politico y legal. A pesar del esfuerzo que la
industria musical ha invertido en mantener el control sobre los procesos inherentes a
su produccion, distribucion y mercadeo, el nuevo usuario ha redimensionado la
dinamica de consumo haciendo que el control sobre el contenido pase de la industria a
la audiencia y que el flujo de novedosas practicas culturales y apropiaciones creativas
llame la atencién de estudiosos e investigadores. Diferentes escenarios comunicativos
virtuales como las redes sociales, tubes sites, y redes p2p, entre otros, estan facilitando
esta transicion a nivel mundial y los contenidos que se crean, intercambian, comentan
y modifican en estos ambitos, catalizan una serie de mudanzas (De Aguilera, 2008) de
diverso signo que comienzan a constituir los cimientos de una nueva era comunicativa.

En este escenario se plantea la siguiente investigacion, que se inicia en el marco del
programa de doctorado sobre Comunicacion y Musica de la Universidad de Malaga, y
que a fecha de hoy, ha arrojado algunas luces sobre musica y significado, imaginarios
musicales y apropiaciones en el seno de las practicas musicales digitales, entre otros
fundamentos. La senda de investigacion se inicia con un trasfondo de dificil
aproximacién: “el conocimiento generado en torno a la reflexién sobre la musica se
habia mantenido circunscrito a los conservatorios y escuelas de interpretacién musical.
Con el paso de los afios, una serie de disciplinas vinculadas al ambito social (psicologia,
sociologia, ciencias de la comunicacion, filosofia, etnografia, etc.) encontraron un
asidero a la hora de explorar un fendmeno que, por causa mayor, debia ser
contemplado desde la perspectiva de su relacion con el hombre vy la sociedad. Cuando
esto ocurre, el panorama del estudio de la musica comienza a ampliarse: no sélo se
abre a géneros musicales relegados hasta entonces por el estudio artistico, también se
incrementa el interés hacia fendmenos como la tecnologia, la industria musical y la
audiencia. Asi, se consolidan innovadoras teorias que favorecen el establecimiento de
nuevas disciplinas relacionadas integramente con la musica.” (Borges, 2009: 211) En
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este sentido, los textos publicados desde el nacimiento de las corrientes sociales de la
musica reflejan la riqueza de contenido existente en el seno de la sociedad -
industrializada y mediatizada- de nuestra época. Sobre esta relacidon entre musica e
individuo, Frith expone: “La cuestion que debemos responder no es qué revela la
musica popular sobre los individuos sino cdmo ésta musica los construye.” (Frith, 2001:
418)

Ya que la aproximacion inicial que se sigue —la concerniente a musica, sentido y
significado- plantea una serie de reflexiones que podrian ser cuestionables desde Ila
perspectiva artistica, se sigue un modelo multidisciplinar que, en principio, esta
orientado a la comprension del polo de la creacién y mas recientemente se enfoca en
las practicas musicales del usuario. Por ello, no debe sorprender que las reflexiones
tedricas que han generado un marco formal en el campo del sentido en la musica,
hayan sido motivo de constantes cuestionamientos.

“Como se sabe, la musica es un sistema de comunicacion que no se puede catalogar como
lenguaje. Usualmente, suele confundirse lo que la tradicion de los conservatorios de
musica ha instituido como un marco semantico denominado lenguaje musical o notacion
musical que, mayormente, se utiliza para transcribir musica a una partitura para su
posterior preservacion, analisis o ejecucion. Sintacticamente hablando, la musica que
escuchamos posee una forma y plantea unas dinamicas pero, semanticamente, se percibe
una carencia de elementos con los que “descodificar” el mensaje. Al escuchar esta
sucesion organizada de sonidos no se puede establecer la necesaria relacion de
significantes y significados, lo cual es la base fundamental para la comprensién de
cualquier estructura discursiva. El problema principal radica en que no se ha podido
instituir un marco referencial que dinamice el proceso de atribucién de significado, lo que
en teoria, imposibilita su interpretacion. Aun asi, parece existir una suerte de mecanica
comunicativa entre audiencias e intérpretes al momento de la escucha, donde se aprecia
una respuesta compartida colectivamente ante experiencias musicales en concreto. La
posibilidad de la existencia de un entramado sistema de comunicacién, ha impulsado a
una serie de disciplinas en el fortalecimiento de un marco teérico que ha producido una
gran cantidad de estudios rigurosos y que ha constituido, con el tiempo, una soélida
corriente de investigacidon en el drea. Muchos de los estudios se han producido con la
finalidad de comprender y contribuir a explicar qué significa la musica y bajo qué
mecanismos lo hace.” (Borges, 2008: 212)

Asi, los primeros esfuerzos del estudio se orientaron hacia la comprensién de la
dindmica comunicativa de la musica. Partiendo de la afirmacion de Alcalde en la que
explica que la musica no posee caracteristicas similares a las de la lengua, se pudo
observar que se debe a que no existe una forma instituida de interpretacion de las
estructuras musicales luego de su audicién, “Asi pues, la significacion en una pieza
musical es sélo connotativa puesto que, a diferencia de los lenguajes convencionales
de signos transitivos (significante/significado), no tiene un plano de contenido
denotado, sino que es expresion intransitiva que se expresa, que se experimenta en si
misma de manera directa, siendo al mismo tiempo vehiculo de significaciéon por su
relaciéon con los usos culturales, con estandares de forma aprendidos o por su
resonancia empatica con la manifestacion de sentimientos o estados de
animo” (Alcalde, 2007: 23). Para visualizar estas abstracciones y el esquema de
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relaciones entre los actores que interactian en la comunicacién musical, se construyo,
en coautoria con Pérez y Valenzuela, un modelo simplificado basado en otros modelos
comunicativos con el propdsito de comprender la manera en la que opera la semdntica
musical. A continuacién puede observarse:

Reduccién X” PUblico masivo

de ruido Intérprete MENSAJE
egundo nivel

Compositor
Primer nivel

Elementos Estructura

Tratamiento 3

L

op!ualuog

Intérprete

Codigo Instituido

Codigo Imaginario

Retroalimentacion por inferencia
Feed-back o
Muchos receptores:
descodifican,
interpretan,
codifican

Fig. 1: Modelo de comunicacion musical. Fuente: Borges, Pérez & Valenzuela

El modelo propone que el compositor estd expuesto a una serie de variables de indole
social y personal que le llevan a codificar en primera instancia un mensaje. Debido a
gue esas variables pueden ser infinitas y diferentes en cada compositor, las
denominaremos para efectos del modelo, “X”. Tomando una serie de decisiones, el
compositor entonces configura el mensaje y lo codifica (X’). El intérprete descodifica a
X"y lo interpreta impregnandolo de sus propias vivencias. En este proceso se trata de
reducir cualquier fuente de ruido, tomando en cuenta como ruido cualquier alteracién
que desvirtue en gran medida a X/, es decir, la version del mensaje del compositor. Es
alli cuando el interprete codifica X” que no es otra cosa que el producto de una
recreacion de X’ pasada por el tamiz de sus propias experiencias y vivencias. El paso
entre el codificador de primer nivel y el de segundo nivel se cifie a un cédigo instituido
—el de la notacién musical-pero cuando X” va a la audiencia la interpretacién que se
hace del mensaje se basa en un cédigo imaginario, uno no institucionalizado. (Borges,
Pérez & Valenzuela, 2006)

Sobre esta base, se inicia un estudio tutelado que explora el primer segmento del
modelo: el de la creacién musical, para proponer una serie de inferencias sobre las
formas que se emplean para disefiar y construir el discurso.

9.2. ETNOGRAFIA DE TRES GRANDES DEL FLAMENCO-JAZZ ESPANOL

En este estadio se formula la investigacion cuya finalidad principal era la de
comprender la manera en la que los autores y la industria musical se sirven de los
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valores imaginarios -esa serie de normas, expectativas y elementos simbdlicos que
confluyen con un cumulo de intenciones y motivaciones individuales y colectivas en
una composicion musical- para crear las subjetividades que producen el sentido. Para
comprender esta dindmica, se disefié un estudio de campo que tomd como ambito de
actuacién una de las manifestaciones artisticas con la que se identifican en gran
medida los jévenes andaluces: el Flamenco Jazz. En estas esferas culturales e
ideoldgicas, la investigacion indago en el universo de los informantes para conocer sus
motivaciones, las técnicas que utilizan para la apropiacién de los valores imaginarios
colectivos y los elementos que conforman sus propias matrices culturales, facilitando
asi la comprensién del proceso de construccidn o produccién de sentido en el flamenco
jazz.

Con este fin, se trazaron una serie de objetivos: el primer paso era el de dilucidar los
contenidos imaginarios explicitos e institucionalizados que conforman los géneros a
estudio, para luego determinar las motivaciones explicitas e implicitas en los
imaginarios de los autores y representantes de la industria musical. En este mismo
segmento de la muestra, se pretendia comprender la interrelacién de los contenidos
imaginarios y las motivaciones en la creacion musical de los mismos, para interpretar la
manera en la que se configuran estas interrelaciones para producir sentido.

Para la consecucién de los objetivos trazados, el primer paso que se siguié en la
estrategia fue consultar una muestra tedrica sobre el género musical flamenco y el
género musical jazz para extraer los elementos que han ido conformando sus
imaginarios musicales. Esto permitid constituir un marco conceptual adecuado para la
seleccion de las posibles vias a seguir. De esta primera exploracién tedrica, se
construyeron matrices culturales a partir de los primeros contenidos imaginarios
compilados, que permitieron comprender no sélo la naturaleza de los elementos sino
sus relaciones en el seno de las practicas culturales. Las matrices culturales o musicales
permiten construir sistemas relacionales que facilitan la asociacién de subjetividades
institucionalizadas a determinadas redes de sentido.

Cada uno de los indicadores imaginarios extraidos de la teoria consultada y las
subsiguientes matrices permitieron la construccién de guiones para las entrevistas. Los
guiones debian poseer una apertura suficiente para que nuevas informaciones que no
habian sido tomadas en consideracion inicialmente, afloraran dando paso asi a nuevos
topicos y categorias a estudiar. Asi que en el guidn, se agruparon una serie de aspectos
sociales contenidos en los imaginarios de los géneros a estudiar en una sucesion
aleatoria. Esto permitié seguir una conversacion despreocupada que garantizd un aire
de complicidad con el informante y le permitié adoptar una posicion cémoda, mas
provechosa para los resultados de la investigacion.

Las entrevistas se disefiaron siguiendo los parametros de las entrevistas etnograficas y
se llevaron a cabo en una sesiéon de hora y media aproximadamente, para cada
informante. Inicialmente, se pretendia escoger un segmento de autores e intérpretes y
a su vez, de productores artisticos y representantes de la industria musical. Pero en el
transcurso del desarrollo de la investigacion, la informacidn obtenida por parte de los
informantes dejaba claro que en el género del flamenco jazz, la industria juega un
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papel minimo en la dindamica creativa de la obra. Ademas, los trabajos son auto-
producidos en estudios particulares donde los musicos son propietarios, la
contratacion de los intérpretes para la produccién corre por cuenta de los autores y la
distribucidn se estda comenzando a hacer a través de plataformas de descarga online de
contenidos como iTunes Store. Son los intérpretes los que ponen las condiciones a las
discograficas y para que la relacidon entre ambas partes sea productiva, la politica es la
libertad creativa del autor.

Asi que se tomd una muestra conformada por tres informantes claves: Jorge Pardo,
Carles Benavent y Marc Miralta, y se les consulté en calidad de compositores,
intérpretes y productores de su musica. Se sondearon sus motivaciones implicitas y
explicitas y la manera en la que se valen de los elementos imaginarios para producir
sentido en sus composiciones.

Luego se interpretaron los datos obtenidos para extraer nuevos indicadores
(motivaciones explicitas e implicitas), a su vez afloraron nuevos elementos imaginarios
que, relacionados con los marcos motivacionales, permitieron generar la aportacién
del estudio y por consiguiente la redaccién final de los resultados y las conclusiones.
Para la recoleccion de los datos de esta investigacion, se usaron fuentes documentales
y orales. Las técnicas implementadas obedecieron a lineamientos de la investigacidn
cualitativa en particular la entrevista etnografica y la implementacién de matrices
culturales.

A continuacién se exponen algunas de las conclusiones mds significativas de la
investigacion.

9.3. IMAGINARIOS MUSICALES DE LA CREACION: ALGUNAS CONSIDERACIONES

Ya cuando un sistema complejo de sonidos organizados, que fue concebido con la
primera intencién de expresar y la segunda (mas timida) de comunicar, llega a una
audiencia expectante mediante una performance que opera bajo un marcado principio
de autenticidad, activa una intrincada red de relaciones que van desde lo discursivo
hasta los reflejos sensoriales mas basicos. Todos tratan de construir el sentido, de
atribuirle un significado a la practica y se valen de sus experiencias, de elementos
imaginarios convenidos en épocas ancestrales y que hoy en dia conservan mecanismos
de antaino y ademas del “aqui y ahora”. En algunas ocasiones, cuando las condiciones
se preparan favorablemente, esta practica lleva al colectivo a un estado de excitacién
en el que la sintonia les hace experimentar una satisfaccién cercana al nirvana.

La naturaleza subjetiva del autor, al momento de la composicién musical, estd sujeta a
factores diversos que dictaminan el rumbo que tomard el mensaje musical. El autor, al
momento de elegir los elementos imaginarios a utilizar, en ocasiones emplea su criterio
de manera consciente, y en otros de manera inconsciente; por lo que distinguiremos
tres niveles diferenciados de consciencia sobre los componentes imaginarios del
discurso musical:

“El primer nivel, mas superficial, y que llamaremos institucionalizado, es aquel en el que
se encuentran compilados los elementos que se aprenden al conocer las tradiciones de
cualquier género musical y las practicas sociales relacionadas a él. Por lo general, los
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actores que participan en el proceso de atribucion de sentido, conocen explicitamente la
mayoria de estos componentes gracias a la afinidad que guardan con los géneros. Con
respecto a los valores imaginarios institucionalizados del flamenco jazz, concluimos que
entre todos los que existian, resaltaban algunos que agrupamos en cuatro conjuntos:
Componentes sociales: Elementos imaginarios referidos al ideal y nacionalismo, referidos
a la fusion e hibridaciéon y referidos a la situacién politico-geografica originaria;
Componentes emocionales: Elementos imaginarios referidos a la dualidad mente alma y
referidos al maquamat; Componentes de significado: Elementos imaginarios referidos al
binomio comunicacién-sociedad y referidos al sentimiento abstracto y componentes
musicales: Elementos imaginarios referidos al modalismo y referidos a la improvisacion.

El segundo nivel se denomind subjetivo, y esta compuesto por valores imaginarios que se
encuentran en un nivel mas profundo, la consciencia sobre su existencia se alcanza gracias
a una profunda reflexion y a un largo contacto con el género musical. A este nivel se
encuentran subjetividades mas abstractas, y se agruparon de la siguiente manera:
Elementos imaginarios referidos a la dualidad emocidn-educacién; Elementos referidos a
la influencia de la industria musical; Elementos referidos a la dimension social del jazz y del
flamenco y elementos referidos al discurso musical.

El tercer nivel, denominado organico, se constituye a base de elementos subjetivos
enterrados en el inconsciente. Se desconoce si este tipo de factores obedece a una
configuracion social de los imaginarios musicales, o son producto de una respuesta
sensorial orgdnica inherente al ser humano. Se pudieron vislumbrar, gracias a un
reenfoque apreciativo de los componentes basicos del discurso musical (ritmo, melodia y
armonia), y a la existencia de un nuevo estado perceptivo que hemos denominado trance
musical.” (Borges, 2008: 229-230)

Mediante el conocimiento de estos elementos el autor-intérprete-productor va
forjando su caracter musical, una serie de criterios que le permite discernir la forma en
la que va a configurar el discurso. Pero a su vez, son sus motivaciones las que impulsan
la actividad creadora, y son los imaginarios los que proveen al autor de los contenidos
gue producirdn sentido al momento de la comunicacién musical. Pero, para que esto
ocurra, deben existir dos escenarios al momento de la escucha. Uno viene dado por el
principio de autenticidad, y el otro, por el principio de expectativa, ambas convenidas
para establecer un ambiente donde se logre una adecuada correspondencia entre los
actores del proceso. El objetivo final, en la experiencia enunciativa, es despertar una
respuesta emocional en la audiencia, lo que crearia un entorno propicio donde todos
los integrantes del proceso de comunicacion musical produzcan el sentido en una
interrelacién de motivaciones y subjetividades imaginarias.

Sin duda, la existencia de motivaciones en el eje creativo pueden constituir una prueba
de la presencia de ciertos rasgos intencionales al momento de la constitucién de la
composicidon musical, pero son las motivaciones de vinculo y de comunicacién las que
evidencian que la intencionalidad influye en la configuracion del discurso, no de los
sonidos que lo integran, sino del uso intencional de los valores imaginarios que
garantizaran afinidad y empatia mediante la musica. Es el imperativo de que el proceso
de comunicacion musical ocurra, el que en cierta medida motiva al autor a buscar
elementos imaginarios comunes a los integrantes del colectivo. Esto demuestra que el
autor esta al tanto de la existencia de un imaginario musical, pero existen diversos
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niveles de consciencia sobre estos valores imaginarios entre los diferentes autores.
Algunos de estos niveles se emplean intencionalmente en la construccién del discurso,
pero otros se utilizan de manera inconsciente porque forman parte del cardcter
musical del eje creativo. También cabe la posibilidad de que no estemos aun en la
capacidad de comprender ciertos niveles de abstraccidén en los imaginarios, y que estos
componentes no se estén utilizando en absoluto.

A pesar de que se ha sugerido en estas lineas que ciertos elementos musicales, como el
trance, pueden estar condicionados a mecanicas de atribucién de sentido innatas como
las que plantea Chomsky cuando expone que “Podemos llegar a saber tanto porque, en
cierto sentido, ya lo sabiamos antes, aun si los datos de los sentidos fueron necesarios
para despertar y dilucidar este saber, o, para decirlo menos paradéjicamente, nuestros
sistemas de creencias son aquellos para cuya construccién estd proyectada nuestra
mente, en tanto que estructura bioldgica”. (Chomsky, 1979: 17); toda construccién de
sentido necesita una dimension que se encargue de la comprensidon del mensaje. Para
que exista comunicacidon musical se necesita un oyente, sin la escucha, incluso cabria
preguntarse si en efecto hay musica. Mas alld de los constantes cuestionamientos que
se erigen en el seno de la comprensién del sentido de la musica, se puede postular una
unidad compleja y no excluyente en las teorias sobre produccion del sentido, puesto
gue es en la conjuncidn de la dimensién social, las formas estéticas tradicionales y la
dimensién sensorial mas organica, que radica la aproximacion a la comprensién de un
fendmeno en si mismo colmado de misterios. Recordemos que es en esta constante
busqueda de significados que se centra nuestra razén de ser y vivir, se consolida
nuestra experiencia individual y nuestra cultura como colectivo.

9.4. NETNOGRAFIA DEL PROSUMO EMERGENTE: APUNTES SOBRE EL METODO

Luego de establecer un primer sondeo en el eje de la creacién musical -que por cierto
ha permitido obtener el saber necesario para teorizar sobre imaginarios musicales y
produccidon de sentido- se plantea una nueva investigacion donde se propone el
monitoreo, en primer lugar, del proceso de creacién colaborativo en red y en segundo
lugar, del subsiguiente transito que el contenido experimenta a través de diversos
escenarios comunicativos —redes sociales, tubes sites, plataformas de distribucién de
contenidos, etc.-, donde esta sujeto a ciertas mediaciones y apropiaciones -practicas
donde confluyen transformaciones de muy diversa indole y que son de principal interés
para la investigacion- asi, “puede percibirse de entrada un primer punto de inflexion en
la forma misma de acceso, con un creciente interés por parte del usuario en el
consumo a través de vias de acceso garantizado —es decir, de acceder “aqui y ahora”, y
con calidad, al contenido deseado. Leonhard (2008) explica esta transicion en su
“modelo liquido”, donde el acceso adquiere un valor que reemplaza a la propiedad del
contenido y garantiza en gran medida el consumo del mismo. Esa forma facil de acceso
a los contenidos musicales deseados en cualquier momento y lugar también ayuda a
cambiar una idea basica vinculada durante mucho tiempo a la musica —y a otras obras
culturales-: se pasa del contenido en propiedad, por tanto sistema cerrado (protegido),
al escenario del compartir, sistema abierto y por tanto de facil apropiacidn, lo que nos
lleva a la segunda transformacion de relevancia: la irrupciéon del escenario
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comunicativo de la comunidad virtual en el marco del «sharing»” (De Aguilera, Adell &
Borges, 2010: 40).

Asi, partiendo del saber adquirido en materia de produccion del sentido en la musica, y
sobre la base del escenario de la comunidad virtual, se pretende establecer una
fundamentacién tedrica sobre la musica como forma de comunicacién y las actividades
e instituciones adscritas a este concepto: industria y economia instituida en el marco
tecnoldgico. Ademas, se describirdn los cambios que han ocurrido en el seno de las
practicas culturales para hacer foco en los que se suceden en los dmbitos relacionados
con la musica: apropiaciones/mediaciones, nuevos modelos de consumo, nuevas
practicas empresariales (modelos de negocio).

Finalmente, se conducird un estudio de caso basado en un esquema metodolégico
netnografico, donde se revisara una dinamica de prosumo colaborativo. La mayoria de
las corrientes estudiadas con anterioridad confluyen en un tépico: la respuesta emotiva
gue despierta la musica, asi que se pretenden revisar diferentes motivos emocionales y
explorar esos motivos a través de la creacion colectiva en redes sociales. El mejor
escenario virtual para llevar a cabo esta tarea es una red social online llamada Indaba
Music (http://www.indabamusic.com/) donde cada usuario participante compone,
produce, e interpreta sus propios arreglos musicales y los comparte. A diferencia de
Myspace, Indaba Music permite la creacion colaborativa de musica entre los miembros
de la comunidad virtual, con lo que el disefio metodolégico contempla la creacién de
un grupo en esta red social -previa explicaciéon y confirmacion de la participacion-
conformado por varios musicos amateurs y profesionales a nivel mundial, que
desempefiara las funciones de un Focal Group permanente y donde, a su vez, se creara
colaborativamente musica que despierte una respuesta emocional convenida y
determinada, para luego distribuir los contenidos resultantes a través de otras redes
sociales (Facebook, Myspace, Twitter, YouTube, etc.) y asi observar las diferentes
mediaciones y apropiaciones que se suceden.

A la par, y con la finalidad de hacer prospectiva sobre el prosumo en el universo de la
musica digital y detectar tendencias e innovaciones, se pretende llevar a cabo un
Delphi E online con expertos como Gerd Leonhard, Henry Jenkins, Simon Frith y
Nicholas Cook; y a su vez se llevard a cabo un monitoreo constante de tendencias a
través de la sindicacidon en Twitter a diversos grupos y focos de informacién sobre
tecnologia, tendencias, coolhunting y estudios de futuro.

Como se explicd en lineas anteriores, el método se basa en la netnografia, un tipo
especializado de etnografia que usa e incorpora diferentes técnicas en una Unica
aproximaciéon enfocada al estudio de comunidades y culturas en la era de Internet
(Kozinets, 2010) y contempla cinco pasos: a) Definicion de las preguntas de
investigacidn, redes sociales y topicos para el estudio, b) Identificaciéon y seleccién de la
comunidad online, c) Observacién participante en la comunidad y recoleccidn de datos,
d) Andlisis de datos e interpretacion reiterativa de hallazgos y e) Teorizacion.
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9.5. LA NUEVA CONVERGENCIA DE LA MUSICA DIGITAL A DISCUSION

En la senda transitada hasta este momento, se han podido vislumbrar una serie de
conceptos que pueden dar sefias claras de la direccion que pretenden seguir las
practicas musicales de nuestra época. La garantia de acceso ha creado un cimiento
para el establecimiento de comunidades virtuales que se sustentan en la practica del
intercambio de contenidos y opiniones, de la apropiacion creativa (De Aguilera 2008)
de estos contenidos y de la adquisicién de saberes que les permiten interactuar
efectivamente en ambitos que, en tiempos pasados, se encontraban circunscritos a
ciertas élites. Esta significativa transformacién ha estimulado en gran medida la
proliferacion de contenidos generados por el usuario en la red y ha redimensionado el
consumo, el negocio y la cadena de valor, “Y es que la apropiacidn creativa no sélo
comprende la modificacién o alteracién del contenido, pues también se extiende al uso
de un contenido en un contexto comunicativo diferente —“creatividad simbdlica” del
usuario. Este tipo de inserciones creativas, muy presentes en los remixes, pueden
advertirse en casos como el del lanzamiento de «Year Zero» en 2007 de la agrupacion
musical «Nine Inch Nails», que representé el inicio del «sharing de pistas musicales
para su posterior remezcla por parte de fans y usuarios de la red. (De Aguilera, Adell &
Borges, 2010: 40)

La cultura de los tube’s sites ha catalizado la expansion de esta nueva dindmica
comunicativa, donde el usuario representa un eslabén de relevancia y dicta ciertas
pautas. Practicas como la customizacién de contenidos -incluso de temas musicales en
la franquicia ‘Guitar Hero’- o la cada vez mas habitual creacion de videos ‘multitracks’,
‘A capelld’, ‘Shreds’ o bandas tubes al estilo de The Living-Room Rock Gods (LRRGs), son
signo del establecimiento de una nueva gama de habitos que dinamizan, entre los
usuarios, nuevas formas de percibir, comprender, reflexionar, crear, distribuir y
comercializar la musica y que encuentran en las redes virtuales, ambitos de
socializacién donde la colaboracién le proporciona todo un nuevo nivel de significados.
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