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Antes de llegar al tema actual de mi tesis, he de admitir que inicialmente había escogido e incluso desarrollado 

en gran medida otro: Los principales contratos dentro de la industria discográfica, su composición y sus dinámicas en la 

práctica en Colombia. Sin embargo, durante una clase ofrecida por la Facultad de Derecho y el programa de 

Educación Continua de la Universidad de los Andes, titulada gestión legal en la industria musical,4 de la cual 

tuve la oportunidad de ser monitor académico, me surgió una inquietud que no saldría de mi cabeza y me 

llevaría instintivamente a cambiar el rumbo. 

 

 
1 Felipe Rubio, el director de esta tesis, es profesor de cátedra de la Universidad de los Andes y Of Counsel en BBGS Colombia, 
con amplia experiencia en consultoría en propiedad industrial, derecho de autor y derechos conexos, derecho del consumidor, 
derecho de la competencia y derecho comercial. Ha sido mi profesor en cursos como derecho de autor, gestión legal en la industria 
musical, derecho del entretenimiento, derecho procesal y propiedad intelectual. 
2 Soy estudiante de Derecho en la Universidad de los Andes, con opción en Gestión Empresarial y Psicología Social. Tengo 
experiencia de investigación en derecho civil, comercial y constitucional, y he trabajado en la industria de la música realizando labores 
de revisión contractual, gestión de derechos y apoyo operativo en proyectos artísticos. He sido monitor en los cursos Gestión Legal 
de la Industria Musical, Derecho del Entretenimiento, Derecho Procesal y Propiedad Intelectual, Obligaciones II y Lógica y 
Retórica, lo que ha fortalecido mi formación y mi interés por el derecho del entretenimiento y las industrias creativas. Además, 
cuento con experiencia en investigación y curaduría musical, así como en la práctica DJ, lo que complementa mi aproximación 
jurídica con una comprensión cercana de las dinámicas de este sector artístico. 
3 Para esta entrega se utilizó la herramienta ChatGPT 5. Su uso se limitó a tres aspectos concretos. En primer lugar, apoyo en la 
citación bajo el formato Chicago siguiendo el Manual de Citación Jurídica de la Universidad. En segundo lugar, la detección de 
posibles errores de ortografía y redacción con base en el siguiente prompt: “Revisa cuidadosamente el siguiente párrafo que adjunto 
a continuación. Analiza su ortografía, gramática, coherencia interna, cohesión entre las ideas y claridad en la redacción. Indícame 
qué aspectos pueden mejorarse y explícame por qué. Si notas repeticiones innecesarias, frases muy largas que puedan dividirse para 
mayor claridad, conectores mal usados o expresiones poco naturales, dímelo y dame ejemplos concretos de cómo podría 
reescribirse”. Yo leía la respuesta, evaluaba y realizaba únicamente los cambios que consideraba necesarios. En tercer lugar, se usó 
la función de investigación a profundidad para identificar doctrina relevante de manera preliminar, pero todas las fuentes que me 
sugería fueron abiertas, leídas y analizadas directamente por mí antes de incorporarlas al trabajo. En ningún momento la inteligencia 
artificial generativa fue utilizada para producir ni modificar asuntos de fondo, ya que su función se limitó estrictamente a aspectos 
formales de redacción, referencias y verificación lingüística. Este uso corresponde al nivel 3 según los Lineamientos para el uso de 
inteligencia artificial generativa (IAG) en la Universidad de los Andes (2024), al restringirse exclusivamente a tareas instrumentales 
y de apoyo bajo supervisión y control humano completo. Esta declaración se realiza en cumplimiento del principio de transparencia 
y uso informado de herramientas de IAG, conforme a los lineamientos institucionales que promueven un uso responsable, crítico 
e íntegro de estas tecnologías en los procesos académicos. 
4 Clase dictada por Felipe Rubio, Catalina Santa, Santiago Cancino y Luis Mauricio Lizarralde entre el 4 de febrero y el 10 de abril 
de 2025. 
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En la primera sesión que dictó Luis Mauricio Lizarralde,5 con intervenciones de Santiago Cancino,6 se habló 

sobre los fonogramas y las facultades con las que contaban los intérpretes, ejecutantes y productores 

fonográficos. En medio de esa discusión, y dado el interés que comparto con Santiago por la música 

electrónica, nos preguntamos si las transformaciones que realiza un DJ sobre los fonogramas que mezcla 

implicaban una violación al derecho de autor al llegar a fijarse el DJ set. También se discutió sobre cómo 

funcionaba, o debería funcionar, la remuneración por comunicación pública en esos contextos. Aunque fue 

un tema que se debatió en la clase, quedó claro que la cuestión era bastante y con mucho por discutir. 

 

Hacia el final del curso, los estudiantes debían presentar exposiciones grupales sobre temas de su interés 

relacionados con lo visto en clase. Decidí arriesgarme y preparar una exposición sobre este asunto. Bajo la 

sugerencia de Catalina Santa,7 invité a Silvana Rozo,8 quien aportó no solo desde su conocimiento jurídico, 

sino también desde su experiencia como DJ. Aquella exposición fue una primera aproximación a varios de 

los debates que hoy sostienen mi investigación. 

 

Esa experiencia me permitió darme cuenta de que detrás de lo que parecía una simple práctica cultural había 

un campo jurídico con enormes debates abiertos, lo que me llevó a plantear un diagnóstico que partiera no 

solo del marco legal, sino también de lo que sucede en la práctica cotidiana de los DJ sets. A partir de esto 

 
5 Luis Mauricio Lizarralde es músico y abogado colombiano con más de diez años de experiencia en la industria musical. Actualmente 
es Director de Strategic Marketing and Sync para la región Andina en Sony Music Entertainment, donde lidera estrategias de 
posicionamiento musical, sincronizaciones audiovisuales y el desarrollo de nuevos espacios para la circulación del catálogo. Antes 
de su trayectoria ejecutiva fue miembro fundador y baterista de Oh’laville, una de las bandas independientes más reconocidas del 
país, y también baterista de La Sonora Mazurén. Complementa su formación con un MBA de Westfield Business School y un Máster 
Ejecutivo en Innovación de la Escuela Internacional de Gerencia. Su perfil combina experiencia artística, visión jurídica y enfoque 
estratégico, lo que le permite comprender la industria desde todos los ángulos, tanto creativos como empresariales. Fue entrevistado 
en el marco de esta investigación y sus aportes corresponden exclusivamente a su opinión personal, no a la posición de su empleador 
ni de ningún grupo al que pertenezca. 
6 Santiago Cancino Calderón es Director de Legal and Business Affairs para la región Andes en Sony Music Entertainment. Es 
abogado de la Universidad Externado de Colombia, con especialización en Derecho Comercial de la Universidad de los Andes. 
Antes de incorporarse a Sony Music trabajó en Gómez-Pinzón, en Duarte García Abogados y en IBM. Fue entrevistado en el marco 
de esta investigación y sus aportes corresponden exclusivamente a su opinión personal, no a la posición de su empleador ni de  
ningún grupo al que pertenezca. 
7 Catalina Santa es abogada especializada en derecho de autor y derecho del entretenimiento, y una de las figuras más activas en la 
formación y representación de artistas en Colombia. Es Managing Director de Warner Chappell Colombia y fundadora de The 
Artist’s Attorney, firma dedicada a la asesoría integral en asuntos legales y de carrera para músicos, productores y agentes de la 
industria. Cuenta con una maestría en Manejo y Representación Artística del Berklee College of Music y con el certificado en Finance 
for Leaders de Harvard Business School. Es autora del libro Industria musical para artistas. Music Business para todos (2020) , un 
texto de referencia en educación musical aplicada al contexto latinoamericano. Además de su trabajo jurídico y ejecutivo, escribe 
sobre industria musical y desarrolla procesos pedagógicos orientados a que artistas y profesionales comprendan y ejerzan de manera 
informada sus derechos. Fue entrevistada en el marco de esta investigación y sus aportes corresponden exclusivamente a su opinión 
personal, no a la posición de su empleador ni de ningún grupo al que pertenezca. 
8 Silvana Rozo es abogada especializada en derecho de autor y derecho del entretenimiento, y se desempeña como Managing 
Director de The Artist’s Attorney, una firma legal dedicada a asesorar y representar a artistas, sellos y editoras de la industria musical 
latina. Su perfil combina de manera particular la práctica jurídica con la creación artística, pues también es DJ, performer y artista 
multidisciplinar representada por GTS/Universal. Trabajó en compañías como Sony Music y ONErpm, trayectoria que le ha dado 
una comprensión amplia de la gestión de derechos en grandes disqueras y en modelos digitales. Ha estado vinculada a proyectos 
tecnológicos como Minteo, enfocados en blockchain y NFTs aplicados a la música. En su trabajo integra precisión legal, visión 
creativa y labor de divulgación, abordando temas como la cultura del remix, la reutilización de obras en la era del streaming y los 
desafíos que enfrentan DJs, productores y creadores frente al derecho de autor contemporáneo. Fue entrevistada en el marco de 
esta investigación y sus aportes corresponden exclusivamente a su opinión personal, no a la posición de su empleador ni de ningún 
grupo al que pertenezca. 
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decidí enfocar mi tesis en este asunto, construyendo un marco analítico que surge precisamente del contraste 

entre lo que ocurre en la realidad práctica de los DJ sets y lo que establece el marco legal del derecho de autor 

y los derechos conexos en Colombia. En ese sentido, con esta investigación abordo el uso de obras y 

fonogramas en el contexto de los DJ sets y las implicaciones jurídicas derivadas de la reproducción por 

almacenamiento digital, la comunicación pública y la eventual transformación no autorizada de estos en caso 

de que se fijen. También examino los retos que enfrentan la Organización Sayco-Acinpro (OSA), Sayco y 

Acinpro para identificar el repertorio utilizado, tasar adecuadamente su utilización y recaudar las regalías 

correspondientes, articulando este análisis jurídico con las vivencias y percepciones de quienes hacen parte 

de la escena. Finalmente, evalúo la posibilidad de entender el DJ set como una obra protegible y la manera 

en que la cultura del remix, propia de esta práctica, tensiona las categorías tradicionales de originalidad en el 

derecho de autor. 

El DJ set como objeto de estudio jurídico 

Desde hace aproximadamente ocho décadas,9 el DJ set se ha consolidado como una forma de expresión 

artística relacionada a la fiesta y el entretenimiento que ha convivido con diversos géneros musicales, 

especialmente la electrónica. La era digital trajo consigo tanto un acceso a bibliotecas digitales que 

sobrepasan las 100 millones de canciones,10 como la posibilidad de fijar y difundir productos creativos como 

lo son los DJ set y los DJ mixes, situaciones que han consolidado múltiples complejidades jurídicas que ponen 

en tensión las categorías tradicionales del derecho de autor. Esto cobra relevancia si se tiene en cuenta el 

impacto de estas prácticas en la industria musical. A nivel global, el mercado de la música electrónica alcanzó 

un valor de 12,9 mil millones de dólares en 2025 según el IMS Business Report.11 Para 2023, SoundCloud12 

contaba con más de 250 millones de canciones, 140 millones de usuarios y generaba ingresos superiores a 

los 288 millones de euros,13 mientras que Mixcloud14 albergaba más de 50 millones de DJ sets y DJ mixes.15 

En Colombia, el Baum Festival de Bogotá congregó a más de 40.000 asistentes en 2023, y en total los 

 
9 En 1943, el DJ Jimmy Savile usó por primera vez dos tornamesas para reproducir música de manera continua y sin interrupciones 
para una audiencia en Otley, Inglaterra.  
10 Spotify, “Company Info,” Spotify Newsroom, consultado el 3 de septiembre de 2025, https://newsroom.spotify.com/company-
info/ 
11 DJ Mag, “Global Electronic Music Industry Value Reaches $12.9 Billion, IMS Business Report 2025 Finds,” DJ Mag, 2025, 
https://djmag.com/news/global-electronic-music-industry-value-reaches-129-billion-ims-business-report-2025-finds. 
12 SoundCloud es una plataforma digital fundada en 2007 en Berlín que permite a los usuarios subir, compartir y reproducir pistas 
musicales, así como mixes o DJ sets. Ofrece planes gratuitos y de pago, además de herramientas para artistas orientadas a la 
promoción, monetización y análisis de su audiencia. 
13 ElectroIQ, “SoundCloud Statistics,” ElectroIQ. https://electroiq.com/stats/soundcloud-
statistics/#:~:text=diverse%20audio%20catalog,from%20135%20million%20in%202022 
14 Mixcloud es una plataforma digital donde los creadores pueden subir DJ mixes, programas de radio o sets. Con una suscripción 
Pro, se desbloquean herramientas de monetización como tips y suscripciones de fans, que permiten generar ingresos directos a través 
del apoyo de la audiencia. 
15 Expanded Ramblings, “Mixcloud Statistics and Facts,” Expanded Ramblings, 
https://expandedramblings.com/index.php/mixcloud-statistics-and-
facts/#:~:text=Amount%20of%20content%20on%20Mixcloud%3A 

https://newsroom.spotify.com/company-info/?utm_source=chatgpt.com
https://newsroom.spotify.com/company-info/?utm_source=chatgpt.com
https://newsroom.spotify.com/company-info/?utm_source=chatgpt.com
https://djmag.com/news/global-electronic-music-industry-value-reaches-129-billion-ims-business-report-2025-finds?utm_source=chatgpt.com
https://djmag.com/news/global-electronic-music-industry-value-reaches-129-billion-ims-business-report-2025-finds?utm_source=chatgpt.com
https://djmag.com/news/global-electronic-music-industry-value-reaches-129-billion-ims-business-report-2025-finds?utm_source=chatgpt.com
https://electroiq.com/stats/soundcloud-statistics/?utm_source=chatgpt.com#:~:text=diverse%20audio%20catalog,from%20135%20million%20in%202022
https://electroiq.com/stats/soundcloud-statistics/?utm_source=chatgpt.com#:~:text=diverse%20audio%20catalog,from%20135%20million%20in%202022
https://electroiq.com/stats/soundcloud-statistics/?utm_source=chatgpt.com#:~:text=diverse%20audio%20catalog,from%20135%20million%20in%202022
https://expandedramblings.com/index.php/mixcloud-statistics-and-facts/?utm_source=chatgpt.com#:~:text=Amount%20of%20content%20on%20Mixcloud%3A
https://expandedramblings.com/index.php/mixcloud-statistics-and-facts/?utm_source=chatgpt.com#:~:text=Amount%20of%20content%20on%20Mixcloud%3A
https://expandedramblings.com/index.php/mixcloud-statistics-and-facts/?utm_source=chatgpt.com#:~:text=Amount%20of%20content%20on%20Mixcloud%3A
https://expandedramblings.com/index.php/mixcloud-statistics-and-facts/?utm_source=chatgpt.com#:~:text=Amount%20of%20content%20on%20Mixcloud%3A
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eventos de música electrónica en el país movilizaron a más de 80.000 personas ese mismo año.16 Para el 

2025, el festival RITVALES de Medellín registró 55.000 asistentes a lo largo de sus dos días. Todo esto sin 

considerar al amplio número de asistentes de clubes de música electrónica en el país.  

 

En este contexto de expansión global y consolidación cultural, resulta necesario precisar quién es el DJ y en 

qué consiste su labor, pues su papel es el eje sobre el cual se articulan las prácticas que generan estas tensiones 

jurídicas. Un Disk Jockey es una “persona creadora de una secuencia musical ininterrumpida, cuya función 

principal consiste en ambientar un espacio físico (o virtual) de baile y, a través de dicha secuencia, deleitar 

al público espectador”.17 Según Luisa Fernanda Uribe,18 “un DJ es un gestor cultural en un sentido amplio, 

un tastemaker que hace digging, propone, nos muestra música que no habíamos escuchado y que a veces 

incluso nos incomoda, y mezcla canciones con tanta fluidez que puedes estar oyendo varias canciones a la 

vez, todas increíbles, y sentir cómo la pista de baile te conecta.” El DJ también desempeña un rol de 

promotor musical al difundir en sus sets o mixes canciones ajenas,19 ya sean lanzamientos oficiales o 

producciones inéditas que circulan de manera privada.20 Incluso es común que el DJ seleccione fragmentos 

específicos de esas presentaciones para compartirlos como clips individuales o como una publicación 

recopilatoria a través de Instagram u otras redes sociales.21 Como en cada clip suenan una o más canciones, 

 
16 “El techno mueve cerca de 80.000 personas al año,” La República, 22 de julio de 2023, https://www.larepublica.co/ocio/el-
techno-mueve-cerca-de-80-000-personas-al-ano-3682629#:~:text=junto%20a%20T%C3%AFesto. 
17 Piero Sebastián Casanova Gastelumendi, “El DJ set: obra artística protegible por el derecho de autor peruano,” Ius et Praxis, 
Revista de la Facultad de Derecho, n.º 58 (julio 2024): 111, Universidad de Lima, Lima, Perú, ISSN 1027-8168 
18 Luisa Fernanda Uribe es socióloga, antropóloga y gestora cultural colombiana, y actualmente se desempeña como City Manager 
de Resident Advisor en Bogotá, función desde la cual conecta la escena local con la red global de Resident Advisor (RA), una de las 
plataformas de música electrónica más influyentes del mundo dedicada a visibilizar escenas locales, producir contenido editorial y 
fortalecer comunidades globales de clubbing. Desde este rol ha liderado iniciativas como RA Community Connections Bogotá, ha 
participado en el RA Exchange y ha contribuido a tender puentes entre la escena colombiana y la conversación internacional. 
Además, trabaja como asistente de proyectos en la Friedrich-Ebert-Stiftung en Colombia. Es cofundadora de Pez Alado, colectivo 
feminista pionero en protocolos contra el acoso y herramientas de autocuidado para clubes, y fundadora de ECO, plataforma que 
impulsa reflexión política, igualdad de género, descolonización de la fiesta y acción colectiva en la música electrónica. Ha participado 
en espacios culturales y académicos como el panel “Marcando el Beat” del Bronx Distrito Creativo y la Universidad Tadeo Lozano, 
FILBo 2024 con “Rave Continuum”, la curaduría de Norient City Sounds: Bogotá y el equipo curatorial del Norient Festival 2024  
en Suiza. Su trabajo se centra en el autocuidado en la pista de baile, la perspectiva feminista en la cultura electrónica y la articulación 
de puentes entre Bogotá y ecosistemas culturales globales.  Fue entrevistada en el marco de esta investigación y sus aportes 
representan exclusivamente su opinión personal. 
19 En abril de 2025, el DJ y productor estadounidense DVS1 publicó en Bandcamp su set Ratherlost 2025, compuesto por 52 temas 
de 40 artistas diferentes. La grabación se ofreció bajo un modelo pay-what-you-want y permaneció en línea durante nueve días. La 
iniciativa recaudó un total de 1.276,76 €, lo que equivale a 24,55 € por track, y la suma fue distribuida íntegramente entre los artistas 
participantes. Con esta estrategia, DVS1 exploró una vía alternativa para la circulación de repertorios, al mismo tiempo que subrayó 
la importancia de reconocer económicamente el trabajo colectivo. Véase Four Four Magazine, “How DVS1’s 9-Day Bandcamp 
Mix Turned into €1,276 for 40 Artists,” publicado en Instagram, 5 de septiembre de 2025, https://www.instagram.com/p/C-
vuvdTsQ1q/. 
20 “Es frecuente, por las necesidades de promoción de las novedades en el repertorio de los productores, que los mismos hagan 
llegar a diferentes profesionales del sector, entre los que se encuentran los DJs, una copia promocional de un fonograma, con 
carácter previo a su lanzamiento al público destinatario final de la obra. Este tipo de fonogramas también son conocidos como 
promos. Las mismas son utilizadas habitualmente por los DJs en sus actuaciones en una sala.” Díez Alfonso, “Disc-jockey de autor,” 
33. 
21 Alexandra Paor-Evans, “Clubbing at Home: How Live Streaming Made DJ Sets More Inclusive,” The Conversation, 27 de 
noviembre de 2020. Traducción propia: En esta cultura es habitual que, cuando se publican DJ sets o fragmentos en plataformas 
digitales como YouTube, SoundCloud, Instagram o TikTok, tanto los propios DJs como la comunidad de oyentes interactúen 
activamente identificando y compartiendo los track IDs de las canciones utilizadas en la mezcla. 
https://theconversation.com/clubbing-at-home-how-live-streaming-made-dj-sets-more-inclusive-149931 

https://www.larepublica.co/ocio/el-techno-mueve-cerca-de-80-000-personas-al-ano-3682629?utm_source=chatgpt.com#:~:text=junto%20a%20T%C3%AFesto
https://www.larepublica.co/ocio/el-techno-mueve-cerca-de-80-000-personas-al-ano-3682629?utm_source=chatgpt.com#:~:text=junto%20a%20T%C3%AFesto
https://www.larepublica.co/ocio/el-techno-mueve-cerca-de-80-000-personas-al-ano-3682629?utm_source=chatgpt.com#:~:text=junto%20a%20T%C3%AFesto
https://www.instagram.com/p/C-vuvdTsQ1q/
https://www.instagram.com/p/C-vuvdTsQ1q/
https://theconversation.com/clubbing-at-home-how-live-streaming-made-dj-sets-more-inclusive-149931?utm_source=chatgpt.com
https://theconversation.com/clubbing-at-home-how-live-streaming-made-dj-sets-more-inclusive-149931?utm_source=chatgpt.com
https://theconversation.com/clubbing-at-home-how-live-streaming-made-dj-sets-more-inclusive-149931?utm_source=chatgpt.com
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es usual que la audiencia comente preguntando por el track ID,22 y que el propio autor de la misma agradezca 

la difusión que esto le genera. Un DJ con reconocimiento y trayectoria suele recomendar o conectar a DJs 

emergentes con promotores de eventos, facilitando que sean contratados en nuevas presentaciones. 23 

Nicolás Saavedra24 explica que la escena funciona como una red de confianza y descubrimiento progresivo: 

“uno empieza a invitar DJs que ha venido estudiando, y esos mismos DJs van abriendo nuevos caminos 

hacia otros. Es como ir desbloqueando esferas de confianza en las que uno se va permeando más y 

descubriendo más. Las personas se vuelven recursos de descubrimiento para otras personas, y así se genera 

una ola en la que uno aprende, recomienda y confía”. 

 

Asimismo, los DJs son contratados en diversos casos por disqueras25 o plataformas digitales26 para realizar 

mixes o recopilatorios que se publican con el doble propósito de promocionar el catálogo del sello y 

monetizar el set. En el ámbito de la música electrónica, se ha señalado que existen “consumidores de música 

electrónica que se ven influidos en sus compras por el hecho de que haya participado un disc-jockey 

determinado en la elaboración del recopilatorio, es decir, el Dj aporta valor al producto que finalmente es 

distribuido en el mercado”.27  

 

Ahora bien, el DJ set se puede definir como el resultado de una minuciosa selección y organización de 

canciones (tracks) tomada de un vasto acervo musical que refleja el gusto musical y la identidad del DJ. Estos 

se reproducen y mezclan de forma continua e ininterrumpida en vivo y al momento, haciendo uso de 

 
22 Track ID es la abreviatura de track identification y se utiliza en la cultura DJ para referirse al nombre o identificación de una 
canción utilizada en un set o mezcla 
23 Ese fue el caso de la DJ argentina Sol Ortega, quien en una entrevista con Spotify Argentina afirmó que una de las oportunidades 
que más impulsó su carrera fue su participación en un set de Boiler Room, plataforma nacida en Londres en 2010 que se ha 
consolidado como un referente mundial en la documentación de la cultura del club y la música electrónica, organizando eventos en 
distintas ciudades y difundiendo sus grabaciones a través de internet. Esa experiencia no habría sido posible si el colectivo 
colombiano Nott Nott no la hubiera recomendado ante esta reconocida plataforma internacional de transmisión de música en vivo. 
Disponible en: https://www.instagram.com/reel/DOeexD6D9YO/?igsh=OGFzeHAxZWJocnZr 
24 Nicolás Saavedra, conocido artísticamente como Kabinett, es DJ, productor musical, curador en Kaputt (actualmente Kinder) y 
cofundador del sello Nómada Records. Su trabajo combina producción, curaduría, programación artística y gestión cultural dentro 
de la escena electrónica colombiana. Fue entrevistado en el marco de esta investigación y sus opiniones corresponden 
exclusivamente a su perspectiva personal, sin representar a su empleador ni a ninguna organización a la que pertenezca. 
25 Un ejemplo ilustrativo es el álbum One Half of a Whole Decade (1995), lanzado por Ministry of Sound para conmemorar sus 
cinco años de historia: un mix doble a cargo de DJs reconocidos que usaba repertorio del sello y de su club, pensado para consolidar 
la marca y promocionar su catálogo. De manera similar, el compilado Eskimonde: A Decade of Eskimo Recordings (2012) celebró 
los diez años del sello belga Eskimo Recordings mediante un recorrido en formato mix por sus lanzamientos más representativos, 
combinando retrospectiva y estrategia de difusión del catálogo. En la actualidad, la serie Fabric Presents, publicada desde 2019 como 
continuación de las históricas colecciones fabric y FABRICLIVE del club londinense Fabric, mantiene esta lógica: mixes contratados 
y publicados oficialmente por el sello Fabric Records, difundidos en vinilo, CD y plataformas digitales. En ellos, DJs y productores 
invitados se encargan de la selección y mezcla, como ocurre en las entregas a cargo de Overmono, Helena Hauff, Shygirl, Carlita o 
Rødhåd, entre otros. Fuentes: Discogs, “Ministry Of Sound – One Half Of A Whole Decade,” 
https://www.discogs.com/release/141633-Ministry-Of-Sound-One-Half-Of-A-Whole-Decade; Resident Advisor, “Eskimo 
Recordings celebrates ten years with compilation,” https://es.ra.co/news/17411; Fabric London, “Fabric Presents,” 
https://fabriclondon.com/fabricpresents. 
26 Un ejemplo contemporáneo es el de Apple Music, que mantiene acuerdos con sellos para publicar mixes de manera exclusiva 
dentro de su plataforma de streaming. En este contexto, el sello colombiano TraTraTrax fue contratado para subir mixes oficiales 
como parte de un catálogo exclusivo de la plataforma, que hasta ahora incluye a WOST, Phran, Loris, Cashu, Orieta Chrem, 
Ezmeralda, Quixosis, Doris Dana, OVSICORI y DJ Lomalinda. Véase Apple Music / TraTraTrax, TraTraTrax DJ Mixes, disponible 
en Apple Music Colombia, https://music.apple.com/co/curator/tratratrax/1796068063. 
27 Álvaro Díez Alfonso, “Disc-jockey de autor,” PEI Revista de Propiedad Intelectual n.º 40 (2012): 16. 

https://www.instagram.com/reel/DOeexD6D9YO/?igsh=OGFzeHAxZWJocnZr
https://www.instagram.com/reel/DOeexD6D9YO/?igsh=OGFzeHAxZWJocnZr
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técnicas propias del oficio para que la música fluya y adquiera un carácter particular. Entre ellas se destaca 

el beatmatching,28 el conteo de compases,29 la ecualización de frecuencias para resaltar o atenuar graves, medios 

y agudos, así como la aplicación de efectos de sonido como el eco, los filtros, la reverberación y el delay.30 

Por su parte, el DJ mix corresponde a la versión grabada de una mezcla, preparada para ser escuchada 

posteriormente en plataformas digitales como SoundCloud o Mixcloud, y que no se realiza y graba en un 

contexto en vivo.  

PREGUNTAS DE INVESTIGACIÓN 

Con base en lo expuesto, estructuro mi investigación alrededor de las siguientes interrogantes, que me 

permiten abordar de manera precisa las tensiones entre la práctica del DJ set y el marco jurídico vigente. 

 

1. ¿De qué manera la planeación, contratación, ejecución y el recaudo de regalías de un DJ set entran 

en tensión con el marco legal de derecho de autor y derechos conexos en Colombia, en particular 

frente a la reproducción por almacenamiento digital, la comunicación pública y la transformación 

de obras y fonogramas? 

2. ¿Cómo gestionan la organización Sayco-Acinpro (OSA), Sayco y Acinpro la identificación de las 

obras y fonogramas mezclados en los DJ sets cuando, por regla general, no se especifican previo al 

set, son fragmentados, modificados o superpuestos y, en múltiples casos, no hacen parte de su 

repertorio administrado? 

3. ¿Puede un DJ set fijado en un medio tangible ser considerado una obra derivada protegida por el 

derecho de autor en Colombia, teniendo en cuenta que, a diferencia de un live set31, no implica la 

combinación de sonidos inéditos e irrepetibles, sino la selección, mezcla y manipulación de obras y 

fonogramas preexistentes? 

METODOLOGÍA 

La metodología planteada para la investigación es una combinación entre etnografía participativa y análisis 

crítico de la literatura, con un enfoque principalmente cualitativo, pero con elementos cuantitativos al 

 
28 El ajuste manual de la velocidad de dos pistas para sincronizar sus pulsos o beats, de modo que mantengan el mismo tempo y 
puedan mezclarse de forma fluida. Esta técnica, considerada una de las bases del oficio del DJ, se realiza mediante la manipulación 
del pitch o la velocidad en discos de vinilo, discos compactos o archivos digitales en formatos como MP3, WAV o AIFF, 
permitiendo que ambas canciones coincidan en tiempo y ritmo antes de realizar la transición entre ellas. 
29 Lo que permite mantener coherencia rítmica al manipular dos o más tracks a la vez. 
30 Casanova Gastelumendi, El DJ set, 118. 
31 Presentación en la que el artista interpreta y manipula en tiempo real sonidos, en su mayoría inéditos, cuya combinación resulta 
irrepetible. A diferencia del DJ set, no se basa en la mezcla de fonogramas preexistentes, sino en la ejecución y creación directa de 
material sonoro propio. En este formato, el músico suele construir un conjunto de sonidos y composiciones a partir de programas 
de ordenador como Ableton Live, un software de producción e interpretación musical que permite grabar, modificar y lanzar 
fragmentos sonoros durante la presentación, integrándolos con sintetizadores, controladores y otros dispositivos que amplían las 
posibilidades expresivas de la actuación. 
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momento de definir el número de entrevistas semiestructuradas y la selección de los participantes. Con ello 

se busca articular el derecho, la cotidianidad y la experiencia vivida en un mismo plano de análisis. El 

propósito es lograr una radiografía jurídica crítica de los DJ sets que ponga en evidencia las complejidades 

jurídicas de estas prácticas y los retos que podría implicar su eventual regulación en un futuro. 

La etnografía participativa permitió observar las prácticas vinculadas a los DJ sets en espacios de festival, 

club y transmisión o publicación digital, con el objetivo de analizar jurídicamente las etapas que componen 

su ciclo: la contratación o booking, la curaduría musical y preparación, la reproducción, modificación y mezcla 

de obras y fonogramas ante el público y, finalmente, la posible fijación, promoción y monetización del set. 

Teniendo esto en cuenta, el análisis crítico de la literatura permitió articular esta observación con las normas 

y doctrina disponible, para así construir una narrativa crítica que ponga en evidencia por qué el marco legal 

no se adapta a la realidad práctica de los DJ sets y la cultura que los rodea.  

El artículo académico tiene dos fuentes de información. Por un lado, el análisis doctrinal y normativo de la 

legislación colombiana y supranacional aplicable,32 junto con pronunciamientos de la Dirección Nacional de 

Derecho de Autor (DNDA)33 y sentencias de tribunales colombianos. Por otro lado, el trabajo de campo 

mediante dieciocho entrevistas semiestructuradas a actores claves de ese nicho: abogados especializados en 

derecho de autor y entretenimiento, abogados funcionarios de Sayco,34 Acinpro, la Organización Sayco 

Acinpro (OSA), columnistas de música electrónica y, en particular, DJs y productores musicales. Los datos 

cualitativos se interpretaron para construir categorías analíticas a través de un enfoque inductivo. La 

convergencia entre normativa, doctrina y testimonios permitiría validar o contrastar hipótesis emergentes.  

OBJETIVO GENERAL 

Hacer un diagnóstico a partir del derecho de autor y los derechos conexos en Colombia sobre la realidad 

jurídica de los DJ sets desde su planeación, contratación, ejecución y monetización al articular el marco legal, 

la doctrina y la vivencia práctica, para así analizar los derechos involucrados, evaluar el recaudo de las 

sociedades de gestión colectiva y valorar si el DJ set puede ser protegido como obra derivada. 

 
32 Ley 23 de 1982, Ley 1915 de 2018, Decisión 351 de 1993 de la Comunidad Andina y el Convenio de Roma de 1961. 
33 La autoridad administrativa del Estado colombiano encargada de velar por la protección y el cumplimiento de los derechos de 
autor y conexos. Actúa como ente adscrito al Ministerio del Interior, con funciones de registro, inspección, vigilancia y jurisdicción 
en materia de propiedad intelectual. Véase Dirección Nacional de Derecho de Autor (DNDA), Quiénes somos, consultado en 
octubre de 2025, https://www.derechodeautor.gov.co/web/guest/quienes-somos. 
34 Para esta investigación intenté coordinar entrevistas con funcionarios de SAYCO y ACINPRO con el fin de obtener información 
directa sobre sus procesos de identificación y reparto en eventos con DJ sets. En primer lugar, me comuniqué con el Director de 
Operaciones de SAYCO, quien respondió inicialmente, pero después de varios seguimientos dejó de contestar. También contacté 
al Director Jurídico de SAYCO, quien remitió mi solicitud a una auxiliar jurídica; ella pidió un listado detallado de preguntas, pero 
aun después de enviarlo y de insistir en varias ocasiones no volví a recibir respuesta. Finalmente, me comuniqué con el Director 
Jurídico de ACINPRO, quien igualmente solicitó un temario previo; tras remitirlo y hacer los respectivos seguimientos, la 
comunicación también se interrumpió. Esta falta de continuidad en los tres casos dificultó la posibilidad de incorporar perspectivas 
institucionales directas en el trabajo de campo. 
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OBJETIVOS ESPECÍFICOS 

1. Describir la planeación, contratación, curaduría musical, ejecución, posible fijación y explotación 

digital de un DJ set e identificar los actos jurídicamente relevantes.  

2. Analizar los derechos implicados: reproducción por almacenamiento digital, comunicación pública 

en espacios físicos o por puesta en disposición en entornos digitales y, tras la fijación del set, la 

transformación de obras y fonogramas. 

3. Examinar cómo Sayco, Acinpro y la OSA identifica fonogramas no anunciados, fragmentados, 

modificados o superpuestos y entender cómo tasa y recauda dichas regalías por comunicación 

pública en clubes, festivales y plataformas en línea. 

4. Valorar, con fundamento en la normativa, la doctrina y la información obtenida a través de 

entrevistas, si un DJ set puede considerarse obra derivada protegida la selección, organización y 

manipulación de obras y fonogramas preexistentes. 

5. Traer a colación vacíos y tensiones entre la práctica cotidiana dentro de la cultura del DJ set y la 

normativa aplicable, para así contrastar el enfoque tradicional del derecho de autor con nuevas 

aproximaciones sobre originalidad y cultura del remix. 

 

Marco Teórico 

La protección de la propiedad intelectual se fundamenta en el artículo 61 de la Constitución Política. 35 El 

derecho de autor, como una de sus dos aristas, no recae sobre las ideas originales, sino sobre la manifestación 

de las mismas en algún medio tangible, lo que se denomina obra.36 Es el carácter original de dicha obra lo 

que determina su protección37 y lo que permite que la misma no se confunda con las expresiones de otros 

autores.38 En palabras de Lipszyc, “el derecho tiene  origen en el acto de la creación y la relación autor-obra 

es afianzada mediante la extensión de las  facultades del creador y de su poder de decisión, impidiendo que 

la obra pueda salir por completo de  la esfera de su personalidad”.39 

 
35 Constitución Política de Colombia, art. 61: “El Estado protegerá la propiedad intelectual por el tiempo y mediante las formalidades 
que establezca la ley,” 7 de julio de 1991, Diario Oficial 44.109. 
36 Ley 23 de 1982, art. 2, 28 de enero de 1982, Diario Oficial 35.949, 
37 Dirección Nacional de Derecho de Autor, Documento 42 de 2020, Sentencia anticipada: Carlos A. Vives vs. Liván Castellanos, 16 de 
julio de 2020. 
38 Marcela Palacio Puerta y Juan Carlos Monroy Rodríguez, “La inteligencia artificial generativa en la música y el derecho de autor 
colombiano,” Novum Jus 18, n.º 3 (2024): 31, https://doi.org/10.14718/NovumJus.2024.18.3.3. “La creación intelectual para obras 
literarias o artísticas se puede dividir en tres etapas. En primer lugar, el autor elige una idea general como punto de partida, que 
puede ser una situación dramática, una temática o un hecho histórico. Estas ideas son universales y públicas, y el autor las utiliza 
como base para su construcción creativa. En la segunda etapa, el autor procesa estas ideas en su mente, dando vida a su espíritu 
creativo. Aquí es donde surge la expresión original y la inspiración se traduce en contenidos y conceptos propios. Todo esto se 
representa mentalmente, tomando forma a través de la inspiración del autor. En la tercera fase, el autor exterioriza su creación, 
plasmándola en la obra concreta. Sea a través de palabras, pintura o narración, la obra cobra vida y obtiene automáticamente la 
protección del derecho de autor.” 
39 Delia Lipszyc, Derecho de autor y derechos conexos (Buenos Aires: Ediciones UNESCO/Cerlalc/Zavalía, 2006), 73. 
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Para el caso de la obra musical,40 el derecho de autor, a través del Convenio de Berna, la reconoce 

expresamente como una de las “obras literarias y artísticas” al incluir dentro de esta categoría las 

“composiciones musicales con o sin letra”.41 En este tipo de obras se identifican cuatro elementos esenciales: 

la letra, la melodía,42 el ritmo43 y la armonía.44 Sin embargo, si se tiene en cuenta que los últimos dos son 

comunes a una multiplicidad de creaciones y que el ritmo es, además, una característica que permite 

distinguir los múltiples géneros musicales, dichos elementos no son susceptibles de protección por el 

derecho de autor.45 Por ende, “son la letra y la melodía las formas en que son expresadas las ideas [...], los 

que hacen diferente a una obra de otra”,46 y, en su defecto, los únicos dos elementos protegidos por el 

sistema jurídico.47 En este contexto surge la figura del fonograma, que no es otra cosa que la fijación 

exclusivamente sonora de la interpretación de una obra musical u otros sonidos48 en un medio tangible y 

reproducible,49 resultado de un proceso que suele involucrar producción, mezcla y masterización musical.  

El derecho de autor le confiere al autor una serie de facultades que protegen su vínculo con su obra 50 y la 

posibilidad que tiene de explotarla económicamente. Por un lado, los derechos morales, con carácter 

extrapatrimonial, perpetuo, inalienable, irrenunciable,51 inembargable e imprescriptible,52 protegen “la 

 
40 Rafael Sánchez Aristi, La propiedad intelectual sobre las obras musicales, 2.ª ed. (Granada: Editorial Comares, 2005), 294: “[...] la forma 
expresiva aparece como la resultante de un conjunto de aspectos o factores que, en virtud de la configuración física del sonido y la 
aptitud del intelecto humano para la captación y comprensión de los fenómenos sonoros, son adecuados para que el compositor 
pueda trasladar su inspiración creativa al ámbito de la expresión.” 
41 Convenio de Berna para la Protección de las Obras Literarias y Artísticas, art. 2, núm. 1, 
https://www.wipo.int/wipolex/es/text/283693. 
42 Andreas Rahmatian, The Elements of Music Relevant for Copyright Protection (University of Glasgow, 2015), 14, 
http://ssrn.com/abstract=2755008: “La melodía es ‘una secuencia organizada de sonidos que se perciben como intrínsecamente 
conectados’ [‘melody is an organised sequence of sounds that are perceived as intrinsically connected’].” 
43 Ibid., 12: “Rhythm can be defined as the temporal relation of each note…” [El ritmo puede definirse como la relación temporal de cada 
nota…] (traducción propia). 
44 Sánchez Aristi, La propiedad intelectual, 295: “La armonía es un concepto que usa para referirse a cómo ‘se combinan las notas y los 
acordes, y también prescriptivamente para denotar un sistema de principios estructurales que gobiernan su combinación’.” 
45 Delia Lipszyc, Derecho de autor y derechos conexos, 73: “[n]o se pueden adquirir derechos exclusivos sobre la armonía por que la 
forman los acordes, cuyo número es limitado. Tampoco sobre el ritmo, porque no sería lógico otorgar exclusividades sobre el 
bolero, la mazurca, la samba, la bosa nova, la gavota etc., del mismo modo que no se pueden adquirir derechos exclusivos sobre los 
géneros literarios: la poesía, la novela, el cuento, el drama o la comedia.” 
46 Dirección Nacional de Derecho de Autor, Sentencia anticipada: Vives vs. Castellanos, Documento 42 de 2020. 
47 Fabienne Fajgenbaum y Thibault Lachacinsk, Jurisprudence: Du nouveau sur le régime juridique des oeuvres musicales, La lettre juridique n.º 
630, 22 de octubre de 2015, Propriété intellectuelle, https://www.lexbase.fr/revues-juridiques/26687073-jurisprudence-du-
nouveau-sur-le-regime-juridique-des-oeuvres-musicales: “Muy a menudo, la originalidad depende principalmente de la melodía más 
que de la armonía y del ritmo, los cuales toman prestado de manera recurrente del acervo común de la música. Con todo, los 
tribunales recuerdan de manera clásica que la originalidad de la obra musical no puede valorarse considerando elementos tomados 
de forma aislada, sino en función del aspecto de conjunto producido por la organización de esas distintas características” (traducción 
propia). 
48 Decisión Andina 351 de 1993, art. 3, lit. 10, 17 de diciembre de 1993, Comisión del Acuerdo de Cartagena, publicada en la Gaceta 
Oficial del Acuerdo de Cartagena n.º 145, 21 de diciembre de 1993, 
49 Sobre “medios tangibles” aplicables a los fonogramas, pueden mencionarse los formatos históricamente reconocidos por la 
industria como discos de vinilo, casetes, cintas magnéticas, CDs y otros soportes materiales que permiten la fijación y reproducción 
del sonido. Véase Organización Mundial de la Propiedad Intelectual (OMPI), Glossary of Copyright and Related Rights, consultado 
el 17 de noviembre de 2025, https://www.wipo.int/copyright/en/glossary. 
50 Delia Lipszyc, Derecho de Autor y derechos conexos, 73: “el derecho tiene origen en el acto de la creación y la relación autor-
obra es afianzada mediante la extensión de las facultades del creador y de su poder de decisión, impidiendo que la obra pueda salir 
por completo de la esfera de su personalidad.” 
51 Ley 23 de 1982, art. 30. 
52 Decisión Andina 351 de 1993, art. 11. 

http://ssrn.com/abstract=2755008?utm_source=chatgpt.com
http://ssrn.com/abstract=2755008?utm_source=chatgpt.com
http://ssrn.com/abstract=2755008
https://www.lexbase.fr/revues-juridiques/26687073-jurisprudence-du-nouveau-sur-le-regime-juridique-des-oeuvres-musicales
https://www.lexbase.fr/revues-juridiques/26687073-jurisprudence-du-nouveau-sur-le-regime-juridique-des-oeuvres-musicales
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personalidad del autor en relación con su obra”53 mediante cinco facultades: divulgación, retracto, 

reconocimiento de la paternidad, modificación e integridad o respeto de la obra. Esta última facultad le 

permite al autor “impedir cualquier cambio o deformación que atente contra la obra, con fundamento en el 

derecho que tiene a que su pensamiento no sea modificado y responda a su auténtica expresión”.54 Por otro 

lado, los derechos patrimoniales son “un cúmulo de facultades exclusivas del autor que le permiten explotar 

por sí mismo su creación o autorizar su explotación por parte de terceros”,55 dentro de los cuales se 

encuentra el derecho exclusivo de realizar, autorizar o prohibir la reproducción de la obra, la comunicación 

pública y la transformación de ésta a través de la traducción, adaptación, arreglo o cualquier otra alteración. 56 

Dentro de sus características se destacan su carácter exclusivo, absoluto y oponible, aunque al mismo tiempo 

son derechos transferibles y renunciables.57  

Distinta a la de los autores, la ley58 reconoce también derechos a los artistas intérpretes o ejecutantes sobre 

sus interpretaciones o ejecuciones59, a los productores fonográficos sobre sus fonogramas60 y a los 

organismos de radiodifusión sobre sus emisiones. Estos se denominan derechos conexos. Para la presente 

investigación amerita hacer dos aclaraciones. Por un lado, según la ley 23 de 1982, el productor de un 

fonograma “tiene el derecho de autorizar o de prohibir la reproducción directa o indirecta del mismo”61, 

además de gozar del derecho a ser remunerado cuando dicho fonograma sea comunicado públicamente. 62 

Por otro lado, el DJ, al ejecutar obras musicales ante un público, encaja en la categoría de artista intérprete 

o ejecutante, en tanto realiza una interpretación o ejecución de una obra literaria o artística, conforme a la 

definición prevista en la Ley 23 de 1982.63 Tal como señala Sánchez Aristi, se es artista por interpretar o 

ejecutar una obra, cualquiera sea la forma en que ello se haga.64 

 
53 Delia Lipszyc, Derechos de autor y derechos conexos, 154. 
54 Carolina Tobar Zárate, “Permiso para reír: la parodia como limitación al derecho de autor,” Revista de Derecho Privado, Facultad de 
Derecho, Universidad de los Andes, vol. 52 (2014): 7. 
55  Edgar Rengifo García, Propiedad intelectual: el moderno derecho de autor (Bogotá: Universidad Externado de Colombia, 1997), 157. 
56 Ley 23 de 1982, art. 12. 
57 Tobar Zárate, Permiso para reír, 7. 
58 Ley 23 de 1982, art. 1: “[…] También protege esta Ley a los intérpretes o ejecutantes, a los productores de programas y a los  
organismos de radiodifusión, en sus derechos conexos a los del autor.” Art. 4: “Son titulares de los derechos reconocidos por la 
Ley: […] B. El artista, intérprete o ejecutante, sobre su interpretación o ejecución; C. El productor, sobre su fonograma; D.  El 
organismo de radiodifusión sobre su emisión.” 
59 Ibid., art. 171: “Los artistas, intérpretes o ejecutantes tienen los derechos morales consagrados por el artículo 30 de la presente 
Ley.” 
60 Decisión Andina 351 de 1993, art. 3, literal s: “Productor de fonogramas: Persona natural o jurídica bajo cuya iniciativa, 
responsabilidad y coordinación, se fijan por primera vez los sonidos de una ejecución u otros sonidos.” 
61 Ibid., art. 172. 
62 Ibid., art. 173: “Cuando un fonograma publicado con fines comerciales, o una reproducción de ese fonograma, se utilicen 
directamente para la radiodifusión o para cualquier otra forma de comunicación al público, el utilizador abonará una remuneración 
equitativa y única, destinada a la vez a los artistas intérpretes o ejecutantes y al productor de fonograma, suma que será pagada por 
el utilizador al productor.” 
63 Ley 23 de 1982, art. 8, lit. k: “Artista intérprete o ejecutante: el autor, locutor, narrador, declamador, cantante, bailarín, músico o 
cualquier otra persona que interprete o ejecute una obra literaria o artística.” 
64 SÁNCHEZ ARISTI, Rafael: «Comentario al artículo 105», en Comentarios a la Ley de  Propiedad Intelectual (coordinador: 
Rodrigo Bercovitz Rodríguez Cano), 3ª ed.,  Tecnos, Madrid, 2007.  



RADIOGRAFÍA JURÍDICA DE LOS DJ SETS EN COLOMBIA: REPRODUCCIÓN POR ALMACENAMIENTO DIGITAL, COMUNICACIÓN PÚBLICA 

Y TRANSFORMACIÓN DE OBRAS Y FONOGRAMAS 

 

 Página 11 de 58 

Ahora bien, la gestión de estos derechos en la práctica no recae directamente en sus titulares, sino que se 

tramita a través de las sociedades de gestión colectiva. Estas son personas jurídicas sin ánimo de lucro, 

constituidas por los propios titulares de derechos de autor o derechos conexos, que actúan en su 

representación para administrar y proteger de manera conjunta la explotación de sus obras y prestaciones. 

La finalidad principal de estas sociedades consiste en “suplir la dificultad que representa la gestión individual 

de los derechos por parte de los autores, intérpretes o ejecutantes y los productores fonográficos”.65 En la 

música, estas entidades tienen la función de otorgar licencias de uso, administrar los derechos de 

reproducción y comunicación pública, recaudar las regalías generadas y repartirlas entre los titulares inscritos 

en ellas (sus socios). Para ello, se exige previamente “el registro de la obra o del fonograma ante una 

autoridad competente, como requisito previo al mandato de administración sobre los derechos 

patrimoniales de autor o conexos de una obra o del fonograma”,66 siendo la Dirección Nacional de Derecho 

de Autor la autoridad encargada en este caso. En Colombia, la gestión colectiva de derechos en el ámbito 

musical se materializa a través de la Sociedad de Autores y Compositores de Colombia (Sayco) y la 

Asociación Colombiana de Intérpretes y Productores Fonográficos (Acinpro), cuya labor conjunta de 

recaudo se realiza a través de la Organización Sayco Acinpro (OSA). Tal y como afirma David Manjarrés,67 

“la OSA gestiona los derechos patrimoniales derivados de la comunicación pública y del almacenamiento 

digital de fonogramas en establecimientos de comercio.68 Las presentaciones personales, en cambio, son 

materia que gestionan directamente las sociedades de gestión colectiva Sayco y Acinpro.” 

Dichas sociedades están sometidas a inspección, vigilancia y control estatal, función que la Ley 1493 de 2011 

atribuyó expresamente al Presidente de la República, quien la ejerce por conducto de la Unidad 

Administrativa Especial – Dirección Nacional de Derecho de Autor.69 Estas entidades adquieren personería 

jurídica mediante resolución motivada de la misma DNDA70 y cuentan con legitimación presunta, lo que 

implica que, salvo prueba en contrario, se presume que representan a todos los titulares de derechos en el 

 
65 Juan Felipe Díaz, “Gestión colectiva de regalías y blockchain en Colombia” (tesis de grado, Universidad de los Andes, Bogotá, 2 
de junio de 2020), 21. 
66 Santiago Sanmiguel Garcés, “Aplicanciones y obras complejas con tecnologías de la información,” (SSRN Electronic Journal, 
2015), 80, https://ssrn.com/abstract=2675617. 
67 Rafael David Manjarrés Ramírez es abogado de la Universidad del Norte y especialista en Derecho de la Empresa de la Universidad 
de los Andes. Actualmente se desempeña como Subdirector Jurídico de la OSA (Organización SAYCO ACINPRO), entidad 
encargada de la administración conjunta de derechos de autor y derechos conexos para efectos de recaudo en establecimientos 
públicos en Colombia. Su trabajo se centra en asuntos jurídicos relacionados con la gestión colectiva y la operación institucional de 
la OSA. Fue entrevistado en el marco de esta investigación y sus aportes corresponden a su opinión personal y no representan la 
posición de la OSA. 
68 En el derecho comercial colombiano, el establecimiento de comercio se entiende como el conjunto de bienes organizados por el 
empresario para la realización de los fines de la empresa, definición que abarca locales abiertos al público como bares, discotecas, 
cafés y otros espacios donde se ejecuta música grabada ante un público, siempre que formen parte de la actividad económica del 
comerciante. Véase Código de Comercio colombiano, art. 515. 
69 Ley 1493 de 2011: Por la cual se toman medidas para formalizar el sector del espectáculo público de las artes escénicas, se otorgan 
competencias de inspección, vigilancia y control sobre las sociedades de gestión colectiva y se dictan otras disposiciones. Diario 
Oficial 48.294, 26 de diciembre de 2011, arts. 24–34. 
70 Ley 44 de 1993, 5 de febrero de 1993, “por la cual se modifica y adiciona la Ley 23 de 1982 y se modifica la Ley 29 de 1944,” art. 
11: “El reconocimiento de la personería jurídica a las sociedades de gestión colectiva de derechos de autor y derechos conexos será 
conferido por la Dirección Nacional del Derecho de Autor mediante resolución motivada,” Diario Oficial 40.740. 
http://www.secretariasenado.gov.co/senado/basedoc/ley_0044_1993.html. 
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territorio, incluso a quienes no son afiliados directos,71 para así realizar los cobros en los distintos 

establecimientos de comercio, medios de comunicación tradicionales, eventos públicos o privados con 

acceso abierto, espacios de transporte y, en teoría, en plataformas digitales. Esta legitimación se 

complementa con los acuerdos de reciprocidad que celebran entre sí las sociedades de gestión colectiva 

alrededor del mundo. A grandes rasgos, entre ellas se intercambian los repertorios que cada una administra, 

para que cuando una obra o un fonograma se utilice en un territorio distinto al de origen, la sociedad local 

sea quien haga el recaudo en nombre de la extranjera y luego le transfiera la suma correspondiente habiendo 

descontado un porcentaje por la gestión. Así, en teoría, se garantiza que un autor o productor extranjero 

reciba remuneración por la utilización de sus obras o fonogramas en Colombia y viceversa. De manera 

complementaria, Sayco forma parte de la Confederación Internacional de Sociedades de Autores y 

Compositores (CISAC),72 red mundial que agrupa a más de 220 entidades de gestión en más de 120 países, 

mientras que Acinpro es miembro de la Federación Ibero-Latinoamericana de Artistas Intérpretes o 

Ejecutantes (FILAIE),73 organización que promueve la cooperación regional y la armonización de 

estándares para la gestión de derechos de intérpretes y productores fonográficos. 

Teniendo esto en cuenta, es posible esbozar cómo funciona la planeación y ejecución de un DJ set. 

CONTRATACIÓN DEL DJ 

A partir de ese acto inicial se desprenden distintas implicaciones jurídicas que dependen de quién realiza la 

contratación y del tipo de espacio en el que tendrá lugar la presentación. Un toque en la esfera estrictamente 

privada, por ejemplo en una casa u oficina entre familiares o amigos cercanos, sin acceso abierto al público 

ni propósito comercial, no genera mayores consecuencias jurídicas más allá del acuerdo entre las partes. En 

cambio, cuando la presentación ocurre en un club, una discoteca, un centro de eventos o un festival, la 

situación cambia de manera sustancial y surgen obligaciones específicas para el organizador. En términos 

formales, la contratación del DJ suele encuadrarse en un contrato de prestación de servicios, pues el DJ 

ejecuta una actividad artística de manera independiente y sin subordinación. Sin embargo, en la práctica, 

sobre todo en la escena electrónica, muchos bookings se cierran sin contrato escrito. Basta un intercambio de 

mensajes, una confirmación por correo o incluso una conversación informal para que el evento quede 

pactado.74 A ello se suma una distinción relevante para lo que vendrá más adelante: no es lo mismo una 

 
71 Decreto 3942 de 2010, artículo 9, “Legitimación: Las sociedades de gestión colectiva de derecho de autor o de derechos conexos, 
una vez obtengan personería jurídica y autorización de funcionamiento, estarán legitimadas en los términos que resulten de sus 
estatutos para ejercer los derechos confiados a su gestión, y hacerlos valer en toda clase de procedimientos administrativos y 
judiciales […] Corresponderá al demandado acreditar la falta de legitimación de la sociedad de gestión colectiva,” Diario Oficial 
47.893, 22 de octubre de 2010. 
72 CISAC, “SAYCO – Colombia,” https://members.cisac.org/CisacPortal/directorySociety.do?method=detail&societyId=91. 
73 FILAIE, “ACINPRO – Colombia,” https://www.filaie.org/acinpro/. 
74 Silvana Rozo, DJ y abogada, relató en entrevista que la informalidad del sector hace que los abusos sean frecuentes y que muchos 
DJs, especialmente en etapas tempranas, acepten condiciones injustas por temor a perder oportunidades. Explicó que “haría falta 
algún tipo de instancia colectiva, incluso algo parecido a un sindicato o al menos unas tarifas mínimas, unos derechos básicos”, 
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presentación que solo existirá en el instante de la ejecución, que un set que será fijado o grabado para su 

eventual transmisión o publicación digital, pues esa fijación abre preguntas jurídicas adicionales que deben 

analizarse por separado. Este primer paso, aun cuando parezca simple, termina marcando la forma en que 

se estructura todo el análisis jurídico alrededor del DJ set. 

CURADURÍA MUSICAL Y FORMAS DE OBTENCIÓN DE FONOGRAMAS – DERECHO DE 

REPRODUCCIÓN 

Formas de obtención de fonogramas y criterios curatoriales en el trabajo del DJ 

En este segundo momento, el DJ piensa el tipo de set que va a ejecutar y realiza un ejercicio de curaduría 

musical.75 Para ello revisa los fonogramas que tiene en su computador, convierte discos físicos a formato 

digital, compra fonogramas76, los descarga ilegalmente77 o incluso los obtiene gratuitamente de manera 

legítima, más no legal. En muchas ocasiones, los propios sellos o artistas ponen a disposición del público 

sus pistas para descarga gratuita en plataformas como SoundCloud, Bandcamp78 o Beatport,79 ya sea como 

 
porque la ausencia de estándares facilita que promotores o empresas incumplan lo pactado. Recordó que, aun teniendo formación 
jurídica, le ocurrió en múltiples ocasiones que le exigieran tocar más tiempo sin ajustar el pago, o que después de acordar un valor 
le dijeran al día siguiente que “eso no se había hablado”. Señaló también que incluso nombres grandes de la industria y compañías 
reconocidas han dejado de pagar presentaciones. Para ella, el problema no es solo la informalidad, sino “lo crudo del escenario en 
el que se dan estas cosas”, que deja a muchos DJs sin herramientas reales para reclamar. 
75 Álvaro Díez Alfonso, “En relación con la creación de un Dj Set improvisado en directo en un recinto, la selección de las obras es 
realizada directamente por el disc-jockey, y su originalidad suele arrojar una mayor altura creativa en comparación con los 
recopilatorios, ya que incluso puede llegarse a hablar de dos tipos de selección diferentes en el tiempo. Una primera selección vendría 
dada con antelación a la creación del Dj Set y se correspondería con la constante búsqueda y adquisición de canciones que efectúan 
los DJs en su día a día de trabajo, contemplando criterios artísticos, para después utilizarlos en sus sets. De todas esas canciones,  
llegado el momento de una actuación determinada, el DJ escoge de forma improvisada los que más se adecuan a la integración o 
combinación de sus propios gustos, las necesidades del recinto concreto, y el público al cual se dirige el DJ Set, lo cual conforma la 
mencionada segunda selección de obras,” PEI Revista de Propiedad Intelectual n.º 40 (2012): 22. 
76  A través de plataformas como Bandcamp o Beatport. 
77 Utilizando programas como Soulseek o Spotifydownloader, lo cual puede conllevar sanciones, como la suspensión de cuentas de 
Spotify por infracción de derechos de autor si se utiliza la segunda opción.  
78 Bandcamp es una plataforma de música independiente fundada en 2008 que permite a artistas y sellos vender directamente su 
música en formatos digitales de alta calidad como WAV, FLAC y AIFF, así como en formatos físicos como vinilos, casetes y CD. 
A diferencia de los servicios de streaming tradicionales, Bandcamp se basa en un modelo directo entre artista y público en el que 
los creadores fijan sus propios precios y reciben, en promedio, entre el 82 y el 85 por ciento del valor de cada compra. Este esquema 
ha convertido a la plataforma en uno de los principales canales globales para la adquisición legal de música, especialmente en escenas 
como la electrónica, el ambient y los géneros experimentales, donde los lanzamientos suelen circular inicialmente por Bandcamp 
antes de llegar a otras plataformas. De acuerdo con cifras oficiales, los usuarios han pagado más de 1.3 mil millones de dólares a 
artistas y sellos desde su creación, y los “Bandcamp Fridays”, jornadas en las que el cien por ciento del ingreso se destina al creador, 
han generado más de 123 millones de dólares adicionales desde 2020. Según reportes de prensa especializada, Bandcamp es 
reconocido por su ecosistema justo y sostenible para músicos emergentes y consolidados, y por ser una de las vías más utilizadas 
por DJs y productores para adquirir música de forma legal. Véanse Bandcamp, “About Bandcamp,” consultado el 17 de noviembre 
de 2025, https://bandcamp.com/about; Murray Stassen, “Artists Have Earned $123m via Bandcamp Fridays Since 2020 and Fans 
Have Paid Artists and Their Labels $1.3bn via the Platform to Date,” Music Business Worldwide, 1 de mayo de 2024, 
https://www.musicbusinessworldwide.com/artists-have-earned-123m-via-bandcamp-fridays-since-2020-and-fans-have-paid-
artists-and-their-labels-1-3bn-via-the-platform-to-date/; y RouteNote, “Latest Bandcamp Friday Raised $3.2m for Independent 
Artists,” RouteNote Blog, 20 de mayo de 2025, https://routenote.com/blog/latest-bandcamp-friday-raised-3-2m-for-artists. 
79 Beatport es una tienda digital fundada en 2004, orientada al mercado de DJs y música electrónica, desde la que se compran 
fonogramas de alta calidad en formatos como WAV o AIFF. La empresa ha informado que, a pesar del predominio del streaming, 
las descargas siguen siendo parte importante de su negocio y que sus ingresos han crecido de forma significativa en los últimos años. 
Su servicio de suscripción DJ LINK lanzado en 2019 permite la integración directa del catálogo en software de cabina profesional. 
En la práctica, Beatport representa uno de los canales más relevantes de adquisición legal para DJs. Véase Beatport, “About 



RADIOGRAFÍA JURÍDICA DE LOS DJ SETS EN COLOMBIA: REPRODUCCIÓN POR ALMACENAMIENTO DIGITAL, COMUNICACIÓN PÚBLICA 

Y TRANSFORMACIÓN DE OBRAS Y FONOGRAMAS 

 

 Página 14 de 58 

estrategia de promoción o porque forman parte de un remix o un edit no autorizado realizado previamente 

por otros DJs o productores.80  

En la práctica, la forma en que los DJs acceden a la música y deciden qué comprar, qué piratear y qué apoyar 

revela un panorama mucho más complejo que cualquier regla jurídica. Julianna81 explica que su relación con 

la compra de música cambió cuando empezó a vivir de esto: durante años destinaba casi la mitad de lo que 

ganaba en una fecha a comprar música para poder tocar, y aún hoy ajusta mes a mes lo que invierte en 

música según la cantidad de presentaciones que tendrá, combinando compras en Bandcamp con 

adquisiciones en Beatport y, de manera franca, reconociendo que su biblioteca es “mitad pirata y mitad 

música comprada”. DJ Babatr82 coincide en parte, aunque desde otra posición: afirma que más del sesenta 

por ciento de las canciones que pone son suyas y que aquello que no es propio lo adquiere principalmente 

en Bandcamp porque siente que algunas personas “merecen ser apoyadas”. En su caso, el vínculo con la 

plataforma tiene un componente casi circular: cuenta que fue Bandcamp la que “despertó la curiosidad de 

otros por mí y por mi trabajo”, porque al subir su música allí más personas comenzaron a descubrirla y a 

comprarla. Esa experiencia lo marcó y explica que, habiendo recibido apoyo en ese espacio, ahora procura 

devolverlo comprando y promoviendo la música de otros productores, especialmente aquellos que, como 

él, dependen de ese circuito independiente para hacerse escuchar. De hecho, cada diciembre publica en 

 
Beatport,” consultado el 17 de noviembre de 2025, https://about.beatport.com; Tim Ingham, “Robb McDaniels on Beatport’s 
growth plans, and why downloads still matter,” Music Business Worldwide, 7 de marzo de 2024, 
https://www.musicbusinessworldwide.com/robb-mcdaniels-on-beatports-growth-plans-and-why-downloads-still-matter/; Byron 
Jones, “Beatport launches new DJ subscription streaming services,” The Music Network, 15 de mayo de 2019, 
https://themusicnetwork.com/beatport-launches-new-dj-subscription-streaming-services/. 
80 Esto explica por qué no siempre circulan las versiones “originales” de los temas, sino variantes como remixes, edits o mashups que 
otros creadores ya han compartido en dichos espacios digitales. 
81 Juliana Cuervo, conocida artísticamente como Julianna, es DJ, productora musical, ilustradora y gestora cultural colombiana con 
más de 18 años de trayectoria. Su trabajo une sonido, narrativa visual y construcción comunitaria, y se ha proyectado en múlt iples 
geografías y plataformas. Es cofundadora de ECO, plataforma dedicada a la visibilidad y el fortalecimiento de mujeres y disidencias 
en la música electrónica; fue parte de Latitudes, uno de los proyectos más influyentes de la región; y es creadora de BAMBA, 
iniciativa cuyo lanzamiento oficial tuvo lugar en Medellín el 2 y 3 de noviembre de 2024 con un festival que reunió artistas locales e 
internacionales desde una perspectiva comunitaria. También estuvo vinculada a Insurgentes, sello y plataforma artística colombiana 
dedicada a la exploración electrónica, ya desaparecida, pero fundamental en la escena independiente de Medellín y del país. Su 
presencia internacional incluye apariciones en Berghain, Boiler Room, HÖR Berlin y Refuge Worldwide, además de colaboraciones 
con Resident Advisor, Discwoman NYC, Parque Explora, BOMM, BIME, el Goethe-Institut y el Museo de Arte Moderno de 
Medellín. Ha co-producido proyectos como Mujeres Sonoras junto a Boiler Room y Parque Explora, y diseñó la residencia Pacífica 
en alianza con Goethe-Institut Colombia. Como ilustradora, desarrolla una práctica marcada por influencias del arte naïf y el 
modernismo de mediados de siglo, creando imágenes que dialogan con sus búsquedas sonoras y comunitarias. Desde una 
perspectiva personal, considero que Julianna es la mejor DJ de Colombia y tuve el honor de entrevistarla en el marco de esta 
investigación. Sus aportes corresponden a su opinión personal y no representan la posición de ninguna institución o colectivo con 
los que ha trabajado. 
82 Pedro Elías Corro, conocido artísticamente como DJ Babatr, es el creador del raptor house, un género electrónico nacido en los 
barrios de Caracas a finales de los años noventa caracterizado por patrones rítmicos acelerados, percusión incisiva y una estética 
sonora cruda y minimalista. Su música circuló inicialmente en casetes y CDs copiados dentro del circuito underground local, lo que 
contribuyó a su expansión comunitaria y a la ausencia de registros formales en sus primeros años. En la última década ha alcanzado 
proyección internacional gracias a colaboraciones como “Xtasis” junto a Nick León, al EP “The Tribe (Baila)”, a presentaciones 
como su Boiler Room en Primavera Sound y al lanzamiento de su álbum “Root Echoes” en 2025. Su figura cobró aún mayor 
visibilidad tras el estreno en 2025 del documental Esto es Raptor House, dedicado a retratar los orígenes y la evolución de este 
movimiento. Tuve el honor de entrevistarlo en el marco de esta investigación y sus aportes corresponden a su opinión personal. 
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Bandcamp un álbum de descarga gratuita, una práctica que refuerza esa lógica. Niebla83 describe un recorrido 

que muchos comparten: empezó descargando música vía YouTube to MP3 sin distinguir formatos, después 

usó Soulseek84 y solo cuando comenzó a recibir ingresos por tocar decidió comprar música por razones de 

calidad y porque entendió que era una forma de remunerar a otros artistas. Hoy compra más de lo que 

piratea y, aunque descarga ilegalmente temas muy conocidos, siempre compra la música de artistas 

latinoamericanos y de quienes considera que merecen apoyo. Salvador85 lo resume desde un criterio ético y 

profesional: decidió usar únicamente música comprada cuando empezó a recibir honorarios por sus toques, 

pues sintió que, si estaba lucrándose de las obras de otros, lo mínimo era pagar por ellas. Para él, comprar 

música no solo expresa un reconocimiento hacia los artistas, sino que constituye también una 

responsabilidad frente al público, especialmente cuando se toca en sistemas de sonido de gran formato como 

Funktion-One, d&b audiotechnik o L-Acoustics, donde las deficiencias de un archivo comprimido se hacen 

más evidentes. 

Ahora bien, otros entrevistados introducen matices que complejizan aún más la escena. 2AT86 habla del 

“karma del productor”: apoyar a otros es la forma de ser apoyado, por lo que compra la música de sus pares 

y piratea únicamente a quienes están en la cima de la industria, porque no considera equiparable descargar a 

un artista emergente y a uno que ya concentra gran parte del mercado. Luisa Fernanda Uribe pone el foco 

en la desigualdad económica: comprar música, dice, es una práctica profundamente urbana y privilegiada. 

Para alguien que recibe cien mil pesos colombianos por un set es sencillamente inviable gastar ochenta mil 

en música para poder tocar, de modo que la piratería se vuelve una salida comprensible, mientras que la 

responsabilidad económica debería recaer en los grandes DJs y en los festivales que sí mueven dinero. Juan 

Diego Barrera87 considera la compra como una forma de retribución social y de respeto dentro de la 

comunidad: destinar dinero a la música de colegas es, para él, una afirmación política. Finalmente, Nicolás 

 
83 Natalia Ibáñez, conocida artísticamente como Niebla, es una artista, DJ, booker de Videoclub y productora de eventos vinculada 
a la escena de música electrónica en Colombia. Tuve el honor de entrevistarla en el marco de esta investigación y sus aportes 
corresponden a su opinión personal, no a la posición de ningún colectivo, institución o proyecto con el que esté vinculada. 
84 Soulseek es un programa y red de intercambio de archivos entre pares (peer-to-peer) que permite a usuarios de todo el mundo 
compartir y descargar principalmente música digital, organizando catálogos personales que se ponen a disposición de otros en 
tiempo real; la plataforma, creada a comienzos de la década del 2000 por el desarrollador Nir Arbel, se ha consolidado como uno 
de los espacios más longevos y utilizados para el intercambio no comercial de música grabada, especialmente en nichos melómanos 
y escenas de música independiente. 
85 Sebastián Ramírez, conocido artísticamente como Salvador, es un DJ, gestor cultural, profesor de mezcla, escritor y psicólogo 
colombiano. Es fundador del colectivo FEROZ, desde donde impulsa proyectos y espacios ligados a la música electrónica y a su 
comunidad. Además de su trayectoria artística y formativa, es mi profesor de mezcla, mi mentor en este campo y mi amigo, y fue 
entrevistado en el marco de esta investigación; sus aportes corresponden a su opinión personal. 
86 Juan Tuati, conocido artísticamente como 2AT, es DJ, productor, vocalista y gestor cultural colombiano, además de cofundador 
del sello Muakk. Su trabajo combina creación musical, curaduría y el desarrollo de proyectos orientados a fortalecer y proyectar 
sonidos y artistas latinoamericanos. Fue entrevistado en el marco de esta investigación y sus aportes reflejan su perspectiva personal, 
no la posición oficial de ningún sello, colectivo o institución con la que esté vinculado. 
87 Juan Diego Barrera Sandoval, también conocido como Balandro, es periodista y editor de El Enemigo, medio independiente 
dedicado a la investigación, la crónica y la crítica musical en América Latina, reconocido por su lectura profunda de escenas 
subterráneas, sus narrativas culturales y su análisis crítico de la industria musical regional. Politólogo de formación, ha sido editor  
en Newspresso y colaborador de medios como Shock, donde ha escrito sobre música, cultura pop y prácticas artísticas 
contemporáneas. También es creador de contenidos en Camino, una agencia de comunicaciones orientada al cambio social. Su 
trabajo articula análisis, escritura cultural y reflexión sobre la relación entre música, territorio y comunidad. Fue entrevistado en el 
marco de esta investigación y sus aportes corresponden exclusivamente a su perspectiva personal.  
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Saavedra recuerda que en Colombia cada canción “cuesta cuatro veces más” en términos de poder 

adquisitivo, por lo que su práctica combina compras en Bandcamp para lo que sabe que usará con frecuencia 

y descargas en Soulseek para aliviar costos en un contexto donde los pagos por tocar siguen siendo bajos 

en comparación con los de artistas internacionales o con las tarifas que se pagan en presentaciones fuera del 

país. En conjunto, estas voces muestran un ecosistema híbrido donde la compra legítima, la piratería 

selectiva, el apoyo comunitario y las restricciones económicas conviven y se combinan, y donde la ética del 

DJ se construye menos desde las normas jurídicas y más desde criterios situados de reciprocidad, economía 

de supervivencia, profesionalismo y pertenencia cultural. 

Figuras de reutilización musical en el derecho de autor 

El sample consiste en tomar un fragmento del audio ya grabado (el fonograma) e incorporarlo en otra obra 

o pista. Para su uso es necesario obtener autorización tanto de los autores o editores de la obra como del 

productor fonográfico titular del master. El remix, por su parte, supone una reelaboración creativa autorizada 

de una obra o fonograma existente, mediante la modificación sustancial de su estructura, ritmo o 

instrumentación, con el fin de generar una nueva versión. En este caso también se requiere permiso de los 

autores o editores y del productor fonográfico, pues se utilizan los stems88 o el master original.89 La 

interpolación, en cambio, consiste en recrear desde cero un fragmento de la obra musical, como una melodía, 

riff o frase vocal, sin utilizar el fonograma original. Por ello, solo exige autorización de los autores o editores, 

al no involucrar el uso del fonograma. El edit consiste en una adaptación más sutil del fonograma, orientada 

a ajustar la duración, el tempo o el orden de las secciones para facilitar su uso en mezcla o en contextos de 

pista, sin alterar de manera profunda la composición original. En este contexto, también circulan los 

llamados bootlegs, entendidos como versiones no autorizadas de una obra o fonograma, por ejemplo, un remix 

o edit elaborado sin permiso del titular de derechos, que se difunden por fuera de los canales oficiales de 

distribución. En pocas palabras, un edit puede ser o no ser un bootleg, según si cuenta o no con la autorización 

correspondiente. Por ello, no siempre circulan las versiones “originales” de las pistas, sino variantes como 

remixes, edits o mashups, que otros creadores comparten en dichos espacios digitales y que el DJ explora y 

selecciona según la narrativa o el estilo que busca construir en su set.90   

 
88 Los stems son las pistas separadas que componen un fonograma, como voces, baterías o sintetizadores, y permiten intervenir 
cada elemento de manera independiente al remezclar o reconstruir una canción. 
89 El master es la fijación final del fonograma tal como se publica comercialmente y constituye la versión oficial de la grabación 
sobre la que el productor fonográfico ejerce sus derechos exclusivos. 
90 Es muy usual que productores musicales que realizan estas remezclas o ediciones no autorizadas de fonogramas originales, los 
suban a plataformas informales tales como SoundCloud, los promuevan voz a voz entre la comunidad o incluso los suban en 
plataformas formales como Bandcamp pero para descarga gratuita. Casanova, El DJ set, 131: “Es una costumbre propia de la cultura 
participativa en la que se desarrolla la práctica artística y cultural de apropiación, transformación y reutilización de obras preexistentes 
(remix) con la finalidad de crear nuevas obras, clarísimo queda que sin el consentimiento de los autores originarios o titulares 
derivados de las obras primigenias.” 



RADIOGRAFÍA JURÍDICA DE LOS DJ SETS EN COLOMBIA: REPRODUCCIÓN POR ALMACENAMIENTO DIGITAL, COMUNICACIÓN PÚBLICA 

Y TRANSFORMACIÓN DE OBRAS Y FONOGRAMAS 

 

 Página 17 de 58 

En la práctica, la circulación de edits, promos y versiones no oficiales configura un ecosistema flexible donde 

conviven estrategias de promoción, intercambios entre colegas y dinámicas propias de la informalidad del 

club. Niebla comienza por señalar algo habitual en la comunidad bogotana: el intercambio constante de 

música unreleased, fragmentos en proceso y archivos que circulan por chats privados, una costumbre que ella 

entiende como parte orgánica del intercambio creativo entre pares. Desde allí se abre la discusión sobre el 

papel del edit. Luisa Fernanda Uribe explica que para ella un edit es un recurso de momento, útil para 

intensificar un punto particular del set, pero es insuficiente para estructurar un set en su totalidad, pues se 

requiere de una narrativa y conducción musical. A su vez, 2AT recuerda que durante la pandemia la cultura 

del edit se expandió con fuerza, impulsada por la lógica del consumo digital y por la manera en que los pop 

edits ayudaban a recrear la energía del club cuando estos permanecían cerrados. El artista comentó que 

incluso ha recibido dinero por edits no autorizados que aún circulan en plataformas digitales. Señala que “sí 

he recibido, incluso en Spotify sigo recibiendo”, aludiendo a versiones remezcladas que no cuentan con una 

autorización formal de los titulares pero que, pese a ello, generan determinados flujos de monetización a su 

favor. Salvador aporta otra mirada al contar que suele tocar música que le envían directamente sus amigos 

cuando considera que realmente funciona, y que en el caso de los edits gratuitos cree que no hay infracción 

porque no existe monetización. Aunque su razonamiento no coincide con el marco jurídico, revela una 

percepción extendida entre DJs que distinguen entre explotaciones comerciales y costumbres dentro de la 

escena. Julianna introduce un ángulo distinto al describir el mundo de los promos.91 Recibe muchos a través 

de plataformas como Fat Drop, donde los sellos esperan comentarios o calificaciones, y advierte que el 

acceso a esos circuitos depende con frecuencia de pagos o contactos, dinámicas que ella asocia a lógicas 

cercanas a la payola.92 Juan Diego Barrera complementa el panorama señalando que la no comercialización 

de los edits opera como un límite orgánico. Según él, mantenerlos como recursos de pista y no como 

productos independientes evita que la escena se convierta en un mercado saturado de versiones derivativas 

y preserva la experiencia del club. Finalmente, desde una mirada internacional, Mathilde Raynal93 recuerda 

que incluso artistas consolidados suelen ser flexibles con estas prácticas y menciona el caso de The Hacker94, 

 
91 Los promos son envíos anticipados de música que hacen los sellos o artistas a ciertos DJs para que escuchen y, si lo desean, toquen 
sus lanzamientos antes de salir al público. 
92 La payola es una práctica en la que un sello, un artista o un tercero incentiva con dinero, regalos o favores que alguien con 
capacidad de programación o difusión incluya cierta música sin presentarlo como publicidad. Aunque suele asociarse a la radio, hoy 
también se manifiesta en entornos digitales y en algunos servicios de envío de promos, donde el acceso privilegiado o la visibilidad 
pueden depender de pagos o intercambios que operan por fuera de procesos transparentes de curaduría. 
93 Mathilde Raynal es una periodista y presentadora francesa especializada en música y cultura. Es residente en Rinse France, emisora 
dedicada a la música electrónica y las escenas independientes, donde trabaja desde 2016 y actualmente conduce Le Dimanche du 
DJ. También es anfitriona en FIP (Radio France) y creadora de proyectos como The Raynaldo Show, Good Sisters Radio y la serie 
de entrevistas Be My Guest, lo que la ha consolidado como una voz destacada en la escena electrónica y en la divulgación musical 
en Francia. Fue entrevistada en el marco de esta investigación y sus aportes reflejan únicamente su perspectiva personal, no la 
posición institucional de las plataformas o proyectos con los que trabaja. 
94 The Hacker es un productor y DJ francés reconocido como una de las figuras centrales del electro y el techno europeo desde los 
años noventa. Alcanzó proyección internacional con el dúo Miss Kittin & The Hacker, una de las agrupaciones más influyentes del 
electroclash, cuya estética y sonido marcaron profundamente la electrónica de finales de los noventa y comienzos de los dos mil. Su 
obra, caracterizada por un enfoque minimalista, oscuro y fuertemente ligado al synth y al electro francés, ha inspirado a varias 
generaciones de artistas y sigue siendo un referente en la cultura del DJing. 
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quien suele celebrar remixes no oficiales de su música y entenderlos como formas de homenaje en el contexto 

de un DJ set, más que como infracciones técnicas al derecho de autor. 

Reproducción por almacenamiento digital y mecanismos de licenciamiento para DJs 

Una vez seleccionados,95 los tracks se cargan a un programa compatible con las consolas de DJ como Serato 

o Rekordbox y, desde allí, se transfieren dentro de playlists a una USB que posteriormente se inserta en la 

CDJ del evento.96 Esta práctica, inherente a la cultura DJ,97 entra en conflicto con el derecho de 

reproducción por almacenamiento digital,98 pues las copias digitales temporales o en memoria electrónica, 

como las que realizan los programas de DJ RekordBox o Serato al cargar una canción en la memoria RAM,  

se consideran reproducciones sujetas a autorización aunque la canción se haya adquirido legalmente.   

La discusión sobre la reproducción por almacenamiento digital, más que un choque entre posiciones 

opuestas, revela una zona gris donde el derecho de autor se cruza con la práctica cotidiana del DJ. Catalina 

Santa recuerda que, desde la óptica clásica, cada traslado de un fonograma a un nuevo soporte constituye 

reproducción, aunque aclara que este paso previo suele estar amparado por la excepción de copia privada 

siempre que provenga de una fuente legítima y se use para fines personales. Luis Mauricio Lizarralde 

coincide plenamente con esta visión y sostiene que no tiene sentido exigir una licencia por almacenar la 

música en un computador o en una USB antes de mezclarla, del mismo modo en que a un productor que 

va a samplear no se le cobra por guardar el archivo en su disco duro sino por el uso creativo posterior. Para 

él, la colección digital del DJ sigue siendo una colección privada incluso si después esa música se ejecuta en 

una fiesta, donde el hecho jurídicamente relevante será la comunicación pública. Santiago Cancino, desde 

una lectura estricta de la Ley 23 de 1982, subraya que técnicamente sí existe en Colombia el derecho de 

reproducción por almacenamiento digital, pero advierte que el verdadero problema no es identificar el acto 

sino definir quién debe asumir el costo y bajo qué criterio. En este punto introduce su idea de “igualdad 

entre iguales y desigualdad entre desiguales”: si a un establecimiento abierto al público se le exige pagar por 

almacenamiento digital como parte de los permisos administrativos necesarios para operar, no tendría 

sentido exonerar a otros agentes que realizan el mismo uso con la misma finalidad comercial; pero al mismo 

tiempo, no todos los usuarios se encuentran en condiciones equivalentes, por lo que el cobro no puede 

 
95 Usualmente no hay ninguna certeza de los tracks específicos que se utilizarán ni del orden en el que se mezclaran, razón por la 
que se seleccionan canciones que el DJ crea que pueda llegar a necesitar en el momento. 
96 El término CDJ viene de ‘CD player for DJs’. Pioneer usó esta denominación para sus primeros reproductores de discos 
compactos diseñados para DJs, y con el tiempo el nombre quedó en la industria como referencia a estas consolas, que hoy en día 
funcionan sobre todo con memorias USB o programas como Rekordbox. 
97 Casanova, El DJ set, 122: “el utilizar fonogramas musicales de terceros titulares para crear una obra intelectual original es una 
manifestación propia de la cultura del disc jockey y de la promoción musical, que históricamente [...] ha beneficiado enormemente 
a las compañías discográficas en cuanto al marketing y promoción de los lanzamientos de sus obras musicales y a la venta de discos 
de vinilo.” 
98 Ley 23 de 1982, art. 12, modificado por el art. 3 de la Ley 1915 de 2018: “El autor o, en su caso, sus derechohabientes, tienen 
sobre las obras literarias y artísticas el derecho exclusivo de autorizar, o prohibir: a) La reproducción de la obra bajo cualquier manera 
o forma, permanente o temporal, mediante cualquier procedimiento incluyendo el almacenamiento temporal en forma electrónica.”  
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recaer del mismo modo sobre un DJ individual que sobre un recinto de gran formato. Esta lógica se relaciona 

con lo expuesto por David Manjarrés, director de operaciones de la OSA, quien explica que la licencia que 

otorga la entidad se estructura en tres conceptos: por un lado, la comunicación pública que siempre se genera 

en el establecimiento, incluso cuando la música sea únicamente ambiental y que está a cargo del local, y por 

otro, dos conceptos adicionales de almacenamiento digital a favor de Sayco y de Acinpro. Sobre el papel, 

esto significaría que el sistema colombiano ya contempla el almacenamiento digital como un uso tarifable y 

que dicho cobro recae en el establecimiento donde ocurre la actividad económica. Sin embargo, la sola 

existencia de una tarifa no garantiza que el recaudo sea efectivo ni que el dinero llegue a los titulares 

correspondientes. 

Comprar una canción en formato digital o en un soporte físico confiere normalmente un derecho de uso 

personal, pero no incluye las reproducciones posteriores en contextos profesionales, por lo que la excepción 

de copia privada no aplica para usos públicos o comerciales.99 Lo mismo sucede si uno comunica 

públicamente música reproducida desde Spotify o Apple Music, aun cuando se haya pagado una suscripción.  

Esta situación se ha intentado solventar en múltiples países con licencias especiales diseñadas para DJs que 

copian música a soportes digitales con fines profesionales. En Alemania, la GEMA100 implementó en 2013 

una tarifa conocida como VR-Ö, que inicialmente cobraba 0,13 € por cada pista copiada y que, tras fuertes 

protestas de asociaciones de DJs y promotores, pasó a una tarifa plana de 50 € por cada 500 canciones 

copiadas. Según su página oficial, “si se hacen copias (Vervielfältigungen) de obras usadas en su trabajo, se 

debe pagar un aporte […] Si usa exclusivamente obras originales, no hay pago de licencia”.101 En el Reino 

Unido, la entidad PRS for Music102 ofrece la licencia ProDub, que autoriza a los DJs a copiar pistas que ya 

poseen a otros formatos digitales. La tarifa depende del número de canciones: entre 1 y 1.000 pistas cuesta 

£85.11 sin IVA, y entre 1.001 y 5.000  cuesta £212.77, siendo válida por un año.103 En Bélgica, la sociedad 

UNISONO104 cobra alrededor de 221,13 € más IVA por año para autorizar estas copias.105 Finalmente, en 

Finlandia se exige una licencia de Teosto y Gramex106 con tarifas que oscilan entre 28 € al año para 300 

 
99 Bandcamp aclara en sus términos de uso que, al comprar un track, el usuario adquiere únicamente una “licencia no exclusiva, no 
transferible, para uso personal”, lo que excluye expresamente cualquier utilización pública o comercial. Beatport establece de forma 
similar que las descargas son “para uso personal y no comercial”, advirtiendo que cualquier otra explotación requiere contar con las 
licencias adecuadas. En ambos casos, la adquisición de un archivo legítimo y de alta calidad no habilita automáticamente su ejecución 
en un set público o monetizado, lo cual exige gestionar de manera independiente los permisos correspondientes para comunicación 
pública u otros derechos conexos. Véase Bandcamp, Terms of Use, https://bandcamp.com/terms_of_use; y Beatport, Terms and 
Conditions, https://support.beatport.com/hc/en-us/articles/200353365-Terms-Conditions. 
100 Gesellschaft für musikalische Aufführungs- und mechanische Vervielfältigungsrechte (GEMA ) es la sociedad alemana de gestión 
colectiva.  
101 GEMA. “Tarifübersicht VR-Ö.” Consultado en septiembre de 2025. https://www.gema.de/musiknutzer/tarifuebersicht-vr-o. 
102 PRS for Music es la sociedad de gestión colectiva del Reino Unido. 
103 PRS for Music. “Produb Licence.” PRS for Music. Consultado en septiembre de 2025. 
https://www.prsformusic.com/licences/djs-and-mobile-entertainers/produb-licence. 
104 Entidad belga encargada de centralizar licencias para el uso público de música, fruto de la cooperación entre SABAM (sociedad 
de autores) y SIMIM (sociedad de derechos conexos), que permite a los DJs obtener una autorización anual para duplicar y utilizar 
su música en contextos públicos. 
105 Unisono. “Unisono.” Consultado en septiembre de 2025. https://www.unisono.be. 
106 Teosto es la sociedad de gestión de derechos de autor en Finlandia, y Gramex la sociedad encargada de los derechos conexos. 

https://bandcamp.com/terms_of_use
https://bandcamp.com/terms_of_use
https://support.beatport.com/hc/en-us/articles/200353365-Terms-Conditions
https://support.beatport.com/hc/en-us/articles/200353365-Terms-Conditions
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pistas y hasta 600€ para 3.000.107 Aunque estos sistemas siguen vigentes, en la práctica han tenido poca 

acogida y son objeto de críticas por su complejidad y escasa aplicabilidad en la vida real de los DJs, quienes 

trabajan con catálogos que se expanden constantemente a través de su trabajo investigativo. En Colombia 

y en el marco de la Comunidad Andina no existe a la fecha un esquema similar, lo que mantiene sin resolver 

la tensión entre la legalidad de las copias digitales que hacen los DJs y la ausencia de un mecanismo específico 

de licenciamiento para este tipo de usos. A esto se suma que muchos DJs emergentes latinoamericanos que 

buscan abrirse camino en la escena enfrentan ya suficientes obstáculos en cuanto a falta de oportunidades, 

sobreoferta de artistas, mala remuneración y escaso apoyo estatal o institucional, como para priorizar la 

compra de este tipo de licencias en caso de haberlas.108   

Cabe mencionar que existen mecanismos alternativos de licenciamiento de derechos, como las licencias 

Creative Commons,109 un sistema internacional de autorizaciones voluntarias creado para facilitar el uso 

legal de obras protegidas. A través de estas licencias, los titulares de derechos pueden permitir ciertos usos 

de sus creaciones, como la reproducción, la comunicación pública o el remix, bajo condiciones específicas,110 

por ejemplo, el reconocimiento de la autoría o la prohibición de fines comerciales. Estas licencias se emplean 

con frecuencia en plataformas como SoundCloud o Bandcamp para facilitar la circulación libre de música 

independiente. Sin embargo, su impacto sigue siendo marginal dentro del circuito profesional del DJ, donde 

predominan repertorios comerciales sujetos a derechos exclusivos. A pesar de ello, como ha planteado 

Silvana Rozo, esquemas de autorización flexible y remuneración automática como los que inspiran las 

licencias Creative Commons se perfilan como una de las vías más viables para que la cultura del remix conviva 

de manera menos conflictiva con el derecho de autor en la era digital.111 Esto es necesario teniendo en 

 
107 Teosto. “Using Music.” Consultado en septiembre de 2025. https://www.teosto.fi/en/using-music/. 
108 Esta precariedad estructural en la que operan muchos DJs latinoamericanos ha sido ampliamente descrita por las personas 
entrevistadas para esta investigación, quienes coinciden en que las condiciones económicas y laborales del gremio dificultan priorizar 
gastos adicionales como eventuales licencias por almacenamiento digital. En el caso de los eventos organizados por Muakk, 2AT 
explica que allí “tratamos de darle un fee honesto y bien pago al trabajador”, subrayando que quienes hacen parte de la escena “somos 
trabajadores y hay que entenderlo de esta manera”, pero reconoce que incluso en esos espacios los márgenes son limitados. La 
desigualdad en los pagos aparece también resaltada por Luisa Fernanda Uribe, quien advierte la distancia entre fees internacionales y 
locales: “a un internacional le pagas 800 dólares y a una persona local le pagas… el fee local está como en 80 dólares”. Para Nicolás 
Saavedra, la situación general del país puede describirse como un momento de transición hacia un circuito más estable, pero aún 
“estamos en un nivel como de survival”, donde el principal ingreso proviene del performance y no de una estructura sólida de 
industria. Finalmente, Silvana Rozo enfatiza que “las condiciones en las que uno es DJ son… muy complicadas”, con turnos largos, 
pagos bajos y una constante apelación al valor de la “exposición” en lugar de remuneración plena. Estos testimonios permiten 
entender el contexto económico en el que se mueven los DJs emergentes latinoamericanos. 
109 Creative Commons, “About CC Licenses,” Creative Commons, consultado el 31 de octubre de 2025, 
https://creativecommons.org/share-your-work/cclicenses/. 
110 Pennsylvania State University, “Creative Commons,” Copyright Basics, consultado el 31 de octubre de 2025, 
https://copyright.psu.edu/copyright-basics/creative-commons/. 
111 En entrevista, Silvana Rozo plantea que lo deseable sería avanzar hacia un sistema que funcione casi como un “permiso de 
creación” por defecto: asume que, en la práctica, cualquier persona ya puede tomar un track, modificarlo y reutilizarlo, y que la clave 
no está en prohibir esas prácticas sino en asegurar que se respeten los créditos y que exista un licenciamiento capaz de monetizar 
automáticamente esos usos. A su juicio, la tecnología ya permite identificar cuándo una canción, una foto o cualquier obra ajena 
está siendo utilizada y podría activar pagos directos al titular, de modo que el verdadero problema no es la reutilización en sí, sino 
la falta de industrialización de la industria y el uso insuficiente de herramientas que ya existen, mientras muchas sociedades de gestión 
siguen operando con planillas y trámites que ella considera arcaicos. En un contexto en el que la función social del arte se cruza 
cada vez más con preocupaciones dinerarias y con la monetización de estos “assets” creativos, Rozo sugiere desplazar el foco desde 
el “tienes que ir a pedir permiso” hacia infraestructuras que remuneren el uso por defecto, dejando espacio para que quienes no 
quieran que nadie emplee su obra puedan excluirse de ese circuito. Desde esta perspectiva, destaca que las licencias Creative 
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cuenta que, desde los orígenes de esta forma de expresión artística, la regla general dentro del DJismo y la 

cultura que lo rodea ha sido la infracción por uso no licenciado de fonogramas. 

REPRODUCCIÓN, MEZCLA Y SOLAPAMIENTO DE OBRAS Y FONOGRAMAS EN VIVO – DERECHO DE 

COMUNICACIÓN PÚBLICA 

En este tercer momento se reproducen y mezclan fonogramas ante un público, tanto en espacios físicos 

como en entornos virtuales, de manera que se produce un solapamiento de canciones que, “además de ser 

comúnmente aceptado por el gremio de creadores de obras vinculadas a esta parcela musical, constituye una 

de las actividades clave en la confección de una sesión de música electrónica”.112 Esto implica que una 

pluralidad de personas tiene acceso a las obras y fonogramas sin que medie distribución previa de copias 

materiales a cada una de ellas, lo que configura un acto de comunicación pública. Se exceptúan únicamente 

los toques estrictamente privados, siempre que no exista ánimo de lucro ni acceso abierto al público, 

excepción que no abarca las transmisiones en internet. Aunque para la comunicación pública no se requiere 

un permiso expreso previo de cada titular de los derechos de autor y conexos sobre la obra y el fonograma 

respectivamente,113 es obligatorio obtener la licencia o pagar la tarifa correspondiente a la OSA para que 

posteriormente reparta la remuneración estipulada114, lo que en la práctica puede tornarse muy complejo, 

como se verá a continuación. 

En este punto entran en juego la Organización Sayco–Acinpro (OSA), responsable de recaudar las regalías 

por comunicación pública en establecimientos de comercio y Sayco y Acinpro, encargadas de la gestión 

colectiva directa de derechos en conciertos y festivales, las cuales enfrentan varias dificultades en los eventos 

presenciales con DJ sets. Una de ellas es la identificación específica de las obras y fonogramas utilizados, 

pues un DJ rara vez entrega un repertorio detallado de los tracks que ejecutará o ejecutó, toda vez que esas 

decisiones se toman sobre la marcha. Otra es la tasación adecuada de la remuneración por comunicación 

pública, pues resulta complejo establecer cómo se deben listar dos tracks que suenan mezclados al mismo 

tiempo, por ejemplo. También está el tratamiento del uso parcial o modificado de obras y fonogramas, 

teniendo en cuenta que el derecho de autor protege todo uso sustancial de una obra sin necesidad de 

emplearla en su totalidad, es decir, independiente de la duración del fragmento y más relacionada a su 

 
Commons resultan especialmente útiles porque permiten modular de antemano qué se autoriza y qué no, y ofrecen una vía concreta 
para que la cultura del remix conviva con el derecho de autor en la era digital. 
112 Álvaro Díez Alfonso, “Disc-jockey de autor,” PEI Revista de Propiedad Intelectual n.º 40 (2012): 28. 
113 Ley 23 de 1982, art. 166 (modificado): “Los artistas intérpretes o ejecutantes, tienen respecto de sus interpretaciones o ejecuciones 
el derecho exclusivo de autorizar o prohibir: a) La radiodifusión y la comunicación al público de sus interpretaciones o ejecuciones 
no fijadas, excepto cuando la interpretación o ejecución constituya por sí misma una ejecución o interpretación radiodifundida.” 
(Énfasis añadido: la prohibición sólo opera cuando la interpretación no ha sido fijada). 
114 Ley 23 de 1982, art. 173: “Cuando un fonograma publicado con fines comerciales, o una reproducción del mismo, sea utilizado 
directamente para radiodifusión o cualquier otra forma de comunicación al público, el utilizador deberá pagar una remuneración 
equitativa y única destinada a los artistas intérpretes o ejecutantes y al productor del fonograma.” 
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carácter distintivo.115 Díaz sostiene estas problemáticas al decir que las sociedades de gestión colectiva 

encuentran “problemas de monetización como las dificultades para tener un registro 100% fidedigno de las 

obras reproducidas y comunicadas, el monto o porcentaje a redistribuir por cada obra y  los titulares de los 

derechos sobre la misma”.116 En la práctica es común que no suene la canción completa de principio a fin, 

sino solamente segmentos de la misma: tal vez solo el clímax, o la base instrumental combinada con la voz 

de otro tema, lo que se conoce como un mashup. Finalmente, en la escena electrónica underground se utiliza 

sobre todo música no comercial y no afiliada al catálogo de la Sayco-Acinpro, lo que conlleva a que los 

fondos recaudados se puedan terminar distribuyendo entre titulares de éxitos comerciales que en realidad 

no fueron interpretados en esos espacios. 

 

Frente a este panorama, los propios actores del sistema de gestión colectiva describen con bastante claridad 

cómo se supone que debería funcionar el engranaje en los espectáculos con música grabada. David 

Manjarrés explica que la OSA trabaja con una muestra rotativa de establecimientos: “desde 2017 

disponemos de aparatos rotativos y limitados en ciertos establecimientos que se encargan en tiempo real de 

grabar las canciones que van sonando, las va identificando y las va redirigiendo a una base de datos que 

luego es enviada por parte de nosotros a las mandantes, a las sociedades de gestión colectiva”. Esa muestra 

se complementa con visitas de campo de los visitadores y se construye a partir de criterios como la 

esencialidad de la música para el negocio, la capacidad del local y la estratificación, de modo que sirva de 

base para el manual tarifario y para una foto estadística de “qué es lo que realmente se escucha”. Catalina 

Santa insiste en que la gestión colectiva es un ejercicio compartido y que “el principal responsable es el 

titular”, en la medida en que es esa persona quien debe documentar y registrar sus obras, fonogramas e 

interpretaciones para que puedan ser identificados por las sociedades mediante listas, grabaciones o sistemas 

tipo fingerprinting. En los conciertos de cantautores, recuerda, la buena práctica consiste en remitir con 

antelación un setlist probable a la sociedad o a la editorial, como también es usual que dicho mandatario 

grabe el evento y luego cruce esa grabación con los repertorios. Juan Camilo Monsalve117 subraya que, más 

allá de la tecnología, “siempre el problema de esto es que requiere que el productor o directamente el artista 

reporte el uso de fonogramas o de obras específicas que se usan dentro del espacio”, porque es el promotor 

del evento quien está obligado a licenciar, pagar y diligenciar una planilla con las obras interpretadas. Esperar 

que un funcionario de la sociedad identifique uno a uno todos los fonogramas de un DJ set en vivo le parece 

“imposible”, motivo por el cual en establecimientos abiertos al público se termina dependiendo de cadenas 

de reporte humano y de métodos de muestreo. 

 
115 Paul Goldstein y P. Bernt Hugenholtz, International Copyright: Principles, Law, and Practice, 4th ed. (Oxford: Oxford University 
Press, 2019). 
116 Juan Felipe Díaz, Gestión colectiva de regalías y blockchain en Colombia, 7. 
117 Juan Camilo Monsalve García es A&R Manager para la región Andina y Centroamérica en Universal Music. Antes de incorporarse 
a Universal trabajó como Junior Legal Counsel en ONE Publishing y posteriormente como A&R para la región andina en ONErpm. 
Es abogado y economista de la Universidad de los Andes, con experiencia en derechos de autor, derecho del entretenimiento, 
gestión y desarrollo de proyectos artísticos, investigación, análisis y redacción jurídica. Su trayectoria combina formación legal y 
visión creativa, enfocada en el diseño, impulso y acompañamiento de proyectos musicales en distintos formatos y etapas. 
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Cuando se mira el mismo problema desde fuera del manual, la tensión entre las categorías jurídicas y la 

realidad de la música electrónica se hace más evidente. Santiago Cancino recuerda que las dificultades de 

monitoreo y recaudo “no son algo exclusivo de este mundo nuevo de la electrónica”, y que incluso en un 

país como Colombia, que en su opinión está entre los más avanzados de la región andina en materia de 

gestión colectiva, persisten retos ligados a la alta informalidad económica y a la imposibilidad de hacer 

presencia en todo el territorio. Frente a la situación específica de los DJ sets, señala que cuando suenan dos 

o más fonogramas al tiempo lo razonable es tratarlos como un solo acto de comunicación al público sobre 

la base de la lista de fonogramas utilizados, “por más de que los use uno al tiempo o tres al tiempo”, porque 

llega un punto en el que al derecho “le queda muy difícil regular ese tipo de situaciones o volverlas muy 

rígidas cuando su característica es la flexibilidad”. Sandra Ramos118 aterriza ese debate a la realidad del DJ 

set al señalar que “llenar una planilla con el tracklist que toca el DJ es muy difícil y más en vivo”, porque la 

selección se construye en función de la lectura del público y no a partir de un repertorio cerrado.119 Sobre 

este tema de gestión colectiva, ella añade que muchos productores que intentan afiliarse a sociedades se 

topan con requisitos pensados para circuitos de Spotify, mientras buena parte de la escena se mueve en 

SoundCloud, Bandcamp o Beatport.  

 

Santiago Sanmiguel120, por su parte, habla de una “tensión muy grande” entre la contemporaneidad digital 

y unas sociedades de gestión que siguen funcionando con sondeos y planillas, al tiempo que internet permite 

 
118 Sandra Ramos es abogada egresada de la Universidad La Gran Colombia, especialista en Propiedad Intelectual y Derechos de 
Autor por la Universidad de Barcelona, con más de diez años de experiencia en el sector cultural como consultora legal y manager 
de artistas independientes. Ha asesorado sellos y proyectos musicales en contratación, derechos de autor, registros ante la Dirección 
Nacional de Derecho de Autor y trámites marcarios ante la SIC. Es gestora y asesora cultural en Ojos Verdes Producciones, 
plataforma desde la cual desarrolla procesos de consultoría jurídica, acompañamiento estratégico y fortalecimiento empresarial para 
artistas y emprendimientos culturales en etapa de crecimiento. Allí lidera también una línea de formación para gestores, músicos y 
emprendedores, articulando talleres y programas de capacitación junto a entidades como AES Javeriana, Escuela de Artes y Letras, 
Universidad Unipanamericana, DNA Music y Deejay Academy. Ha complementado su perfil con estudios en desarrollo de 
proyectos culturales y empresariales, un diplomado en music business y una especialización en marketing digital, y fue miembro del 
Consejo Distrital de Música entre 2019 y 2022. Fue entrevistada en el marco de esta investigación y sus aportes reflejan únicamente 
su opinión personal, no la posición de Ojos Verdes Producciones ni de ninguna otra entidad. 
119 Julianna explica que, en su práctica como DJ, suele preparar únicamente el comienzo del set, en particular los tres primeros 
temas, cuando toca en clubes donde se presenta con frecuencia, como Videoclub, 5050 o algunos espacios en Medellín. Esa 
preparación inicial le sirve para marcar el tono de la noche, pero a partir de ahí la selección se construye en el momento, según la 
reacción del público y la lectura constante de la pista. Ella misma reconoce que no es una DJ especialmente ordenada en términos 
de carpetas o playlists, pero resalta que conoce muy bien sus archivos, sus USB y sus discos duros, y que confía en su memoria para 
ir recuperando música de distintos momentos de su trayectoria. En lugares con una carga histórica particular o con un sonido muy 
definido, como el Túnel de Pereira, puede trabajar con carpetas previas de temas que le gustaría poner, sin que esto implique un 
orden cerrado, ya que las decisiones finales sobre qué reproducir se toman siempre en vivo. Esta descripción proviene de la entrevista 
realizada en el marco de esta investigación y refleja su experiencia personal como DJ. 
120 Santiago Sanmiguel Garcés es Global General Counsel de ONErpm, plataforma internacional de distribución y servicios 
musicales dirigidos a artistas independientes. Es abogado y fue profesor de cátedra en la Pontificia Universidad Javeriana, donde 
enseñó teoría jurídica y temas de derecho del entretenimiento. Además, es fundador de Derecho Rocks, proyecto que combina 
asesoría legal especializada para creadores, sellos y emprendimientos culturales con procesos pedagógicos sobre derecho musical. 
Su trayectoria se ha construido desde una doble experiencia: por un lado, como músico amateur que vivió de primera mano los 
retos de la escena independiente, y por otro, como abogado que ha trabajado en firmas, investigación y gestión de derechos antes 
de consolidarse en la industria del entretenimiento digital. También es creador y anfitrión del pódcast Dr. Rocks, dedicado a 
conversaciones sobre derecho, creatividad y música. Fue entrevistado en el marco de esta investigación y sus aportes reflejan 
exclusivamente su opinión personal, no la posición de ONErpm ni de ninguna otra institución. 
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contar reproducciones una a una y pagar de forma automática. En festivales de gran formato, explica que 

hoy opera un esquema en el que Sayco liquida sobre un porcentaje de la taquilla y Acinpro sobre el aforo 

del evento. Esos cobros se suman en una única bolsa de dinero que luego se reparte bajo la lógica de que 

“todas las canciones valen lo mismo”, de modo que el repertorio del headliner internacional y el de la banda 

local terminan saliendo de la misma bolsa sin distinguir quién atrae realmente al público ni quién sostiene el 

peso económico del festival. En los DJ sets, donde comunicación y ejecución públicas se entrelazan y una 

sesión puede involucrar decenas de obras y fonogramas, Sanmiguel resume el problema en una pregunta 

sencilla y difícil de responder: “¿a quién le pagas?”, ¿al DJ que reconfigura todo ese material o a la multitud 

de compositores y productores fonográficos que subyacen a cada fragmento que suena en la pista? 

 

En la práctica, lo que relatan los artistas dibuja un panorama mucho más difuso que el que sugieren los 

manuales de gestión colectiva. Nicolás Saavedra cuenta que, en el caso del club Kinder (antes Kaputt), el 

club paga una licencia anual a la OSA para evitar olvidos y el riesgo de cierre por incumplir el Decreto 1879 

de 2008,121 pero subraya que en la única visita que recibieron “se limitaron a contar las mesas” y a calcular 

la tarifa según la capacidad del lugar, sin preguntar qué tipo de música suena ni instalar ningún sistema de 

identificación automática de fonogramas. Nunca se les ha pedido un tracklist de lo que se pone cada noche 

y tampoco hay tecnología de acoustic fingerprint similar a la de Shazam, por lo que, en sus palabras, “no hay 

un tracking, no sabemos para quién va esa plata”, aunque sabe que “hay que pagarlo por un tema legal”. 

Salvador recuerda algo similar cuando fue a tocar por primera vez a Estéreo Picnic: una funcionaria con 

chaleco de Sayco le pidió que dijera qué temas iba a poner, él respondió que no tenía idea y ella le pidió “al 

menos dos canciones”, a lo que terminó mencionando dos productores europeos que frecuentaba poner en 

sus presentaciones, aunque no había certeza de que fuera a poner sus canciones ese día. Él está convencido 

de que “a esos dos manes nunca les llegó el sobrecito” y que la anécdota muestra “el vacío profesional” de 

un sistema en el que quien recolecta no entiende la lógica de la música electrónica. Julianna relata una escena 

parecida en un evento de la emisora Radiónica, previo a la pandemia, cuando le entregaron una hoja para 

que llenara de manera previa el tracklist de su set y decidió anotar sobre todo temas de amigos cercanos, con 

la intuición de que ese pago difícilmente llegaría a artistas extranjeros y quizá tampoco a su círculo, pero que 

al menos intentaba orientar el reporte hacia gente de su entorno. 

 

En paralelo, las decisiones individuales de afiliarse o no a una sociedad de gestión colectiva revelan una 

mezcla de escepticismo y búsqueda de alternativas. Julianna admite que “en teoría debería inscribirme 

porque tengo un disco”, pero confiesa que no está afiliada a ninguna sociedad y que eso es “un mega error” 

motivado en parte por su aversión a la burocracia y en parte por una desconfianza abierta hacia Sayco y 

 
121 Colombia. Ministerio del Interior y de Justicia. Decreto 1879 de 2008, “Por el cual se reglamenta parcialmente la Ley 232 de 1995 
en lo relacionado con el Registro Único Nacional de Espectáculos Públicos de las Artes Escénicas.” Diario Oficial 47.064, 3 de 
junio de 2008. 



RADIOGRAFÍA JURÍDICA DE LOS DJ SETS EN COLOMBIA: REPRODUCCIÓN POR ALMACENAMIENTO DIGITAL, COMUNICACIÓN PÚBLICA 

Y TRANSFORMACIÓN DE OBRAS Y FONOGRAMAS 

 

 Página 25 de 58 

Acinpro, a las que describe como “un gran robo”. Antes que inscribirse en Colombia, ha explorado opciones 

extranjeras, siguiendo el ejemplo de amigos del sello TraTraTrax que se han afiliado a sociedades inglesa y 

alemanas, las cuales perciben como más beneficiosas. DJ Babatr explica que actualmente está con Vidya, 

que le recoge regalías en Estados Unidos y América Latina a partir de su repertorio registrado en ASCAP, y 

que se prepara para inscribirse en SACEM para Europa, muy recomendada entre colegas europeos. En la 

misma línea, 2AT cuenta que muchos de sus tracks están registrados en BMI porque buena parte de su 

música suena en Europa y en festivales como Primavera Sound, y “sabía que Sayco no iba a recaudar eso”, 

por lo que optó desde el inicio por una sociedad extranjera. Juan Diego Barrera, por su parte, reconoce que 

tiene una percepción “muy negativa” de Sayco, asociada a “triquiñuelas” y “trampas complicadas” que han 

llevado a grandes maestros de la música colombiana a terminar en la miseria, y critica con particular dureza 

el casi nulo esfuerzo pedagógico de la entidad, que “se enriquece a partir de que la gente no conozca sus 

derechos y no se registre y no vaya y cobre su parte”. En conjunto, estos testimonios muestran que, mientras 

la ley descansa en la gestión colectiva como pilar del sistema, muchos DJs y productores electrónicos se 

mueven entre la resignación de pagar licencias que no saben a quién benefician, el recurso a sociedades 

extranjeras y una desconfianza profunda hacia las prácticas locales de recaudo y reparto. 

Iniciativas para mejorar la gestión colectiva en el contexto del DJ set 

El modelo SACEM como precedente de remuneración autoral al DJ 

En contraste con estas dificultades, el caso francés ofrece un referente interesante de gestión colectiva 

aplicada al trabajo del DJ. La sociedad de gestión colectiva SACEM reconoce desde 1997 la posibilidad de 

remunerar a los disc-jockeys por sus mezclas de obras preexistentes creadas por terceros autores. Según el 

reglamento interno que establece dicho reparto, “el DJ, miembro compositor, percibe una parte equivalente 

a un doceavo (1/12) de los derechos recaudados por su contribución, mientras que los once doceavos 

(11/12) restantes se asignan a los titulares de las obras utilizadas”.122 Esta disposición se aplica especialmente 

a actuaciones en directo en discotecas o rave parties,123 y exige que los DJs beneficiarios entreguen a la SACEM 

un listado detallado de las canciones reproducidas en cada sesión. En palabras de Díez, en Francia “no sólo 

no se pone en duda la condición de autor musical del disc-jockey, sino que además se reconoce su labor 

creativa a través de una remuneración económica en concepto de derechos de autor”.124 Esta práctica, 

aunque no está prevista en una norma jurídica con fuerza de ley, sino en un acto interno de gestión de una 

entidad privada, refleja un reconocimiento institucional del aporte creativo del DJ en la manipulación y 

combinación de obras preexistentes, constituyendo un referente singular en el derecho comparado sobre la 

 
122 Décision n.º 97-31 du Bureau du Conseil d’Administration du 24 avril 1997. 
123 Evento de música electrónica que, a diferencia de las sesiones en discotecas, suele celebrarse fuera de espacios comerciales como 
bodegas, campos o lugares abiertos y se distingue por su carácter autónomo, prolongado y colectivo, con DJs que mezclan en vivo 
durante varias horas. 
124 Díez Alfonso, “Disc-jockey de autor,” 19. 



RADIOGRAFÍA JURÍDICA DE LOS DJ SETS EN COLOMBIA: REPRODUCCIÓN POR ALMACENAMIENTO DIGITAL, COMUNICACIÓN PÚBLICA 

Y TRANSFORMACIÓN DE OBRAS Y FONOGRAMAS 

 

 Página 26 de 58 

valoración autoral de las mezclas y el beatmatching. Se trata además de “un modo de incentivar a los disc-

jockeys para que presenten ellos mismos una relación de las obras empleadas”, lo que permitiría “un reparto 

de derechos con fuentes de información probablemente menos sesgadas, garantizando así una mayor 

transparencia en la canalización de derechos y un posible ahorro en los costes de gestión para las entidades 

de gestión colectiva”.125 

KUVO 

En este mismo panorama de intentos fallidos por corregir la brecha entre el uso real de la música en los DJ 

sets y la remuneración efectiva a sus creadores, resulta útil recordar a KUVO, un experimento desarrollado 

por Pioneer DJ en 2014. 126 La propuesta partía de una idea sencilla pero ambiciosa: conectar directamente 

el hardware de cabina con las sociedades de gestión colectiva para generar reportes automáticos de ejecución 

pública. Para ello se instalaba un módulo físico entre la mezcladora y los CDJs que leía en tiempo real la 

meta data de los fonogramas reproducidos y la enviaba a un servidor central, creando una suerte de playlist 

automática del set. Pioneer presentó el sistema como una herramienta para mejorar la identificación de 

repertorios en clubes y permitir que las regalías se distribuyeran de forma más justa, especialmente hacia 

productores underground que rara vez reciben pagos por la música que se toca en estos espacios.127 KUVO 

llegó incluso a integrarse con entidades como PRS for Music,128 PPL129 y GEMA,130 con la promesa de que 

estos reportes automáticos pudieran utilizarse directamente para el reparto de derechos. Sin embargo, la 

recepción dentro de la comunidad DJ fue en gran medida negativa. Muchos intérpretes lo percibieron como 

un mecanismo de vigilancia dentro de la cabina y expresaron inquietudes sobre la forma en que el sistema 

trataría promos privadas, edits no oficiales o música obtenida por fuera de los canales formales. En 

Latinoamérica el rechazo fue aún mayor, pues se entendió como una tecnología pensada para clubes 

europeos con una estructura económica totalmente distinta a la de las escenas locales. Algunos medios 

especializados señalaron que KUVO “pretendía situar a Pioneer como un nuevo intermediario entre DJs y 

sociedades de gestión”.131 En la práctica, muy pocos clubes adoptaron el sistema, limitado a pilotos en Japón, 

 
125 Ibid., 22. 
126 Pioneer DJ es una compañía japonesa dedicada al diseño y fabricación de equipos para mezcla y reproducción musical. Sus 
reproductores CDJ y sus mezcladoras se convirtieron en el estándar de trabajo en clubes y festivales alrededor del mundo. Buena 
parte de la forma en que se construyen y ejecutan los DJ sets en la escena electrónica contemporánea está moldeada por la tecnología 
desarrollada por esta empresa, lo que explica el interés que generó su intento de crear un sistema como KUVO. 
127 Pioneer DJ, “KUVO: Real-Time Reporting for Clubs and DJs,” documento técnico corporativo, 2014, 
https://www.pioneerdj.com/. 
128 PRS for Music es la sociedad de gestión colectiva del Reino Unido encargada de licenciar el uso público de música y repartir las 
regalías entre compositores y editoras. 
129 PPL es la sociedad del Reino Unido que recauda y reparte las regalías por el uso público de fonogramas a favor de intérpretes y 
productores. 
130 GEMA es la entidad de gestión colectiva de Alemania encargada de administrar y distribuir las regalías de autores y compositoras 
musicales. 
131 DJ TechTools, “Pioneer’s KUVO: A New Platform for DJs, Clubs, and the Dance Music Community,” DJ TechTools, 22 de 
noviembre de 2014, https://djtechtools.com/2014/11/22/pioneers-kuvo-a-new-platform-for-djs-clubs-and-the-dance-music-
community/. 
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Holanda y Reino Unido, y hacia 2017 Pioneer abandonó por completo el hardware, relegando el proyecto a 

una aplicación secundaria sin impacto operativo.132  

Aslice 

Para continuar con esta discusión es pertinente observar un experimento reciente de autorregulación dentro 

de la propia industria. Se trata de Aslice, una plataforma creada por el DJ y productor estadounidense DVS1 

(Zak Khutoretsky), que buscó establecer un sistema voluntario de reparto directo entre DJs y los productores 

cuya música utilizan. Su funcionamiento consistía en que el DJ cargara el historial de reproducción 

proveniente de Rekordbox, Serato, Traktor o de una USB, para que el software identificara las pistas y 

distribuyera un porcentaje del fee del DJ, recomendado en 5 por ciento, entre los productores.133 Según un 

informe oficial de la plataforma, “nuestro software de aprendizaje automático alcanzó una precisión sin 

precedentes del 99,8 por ciento en la identificación de pistas, lo que demostraba que, con la tecnología 

adecuada, los productores podían recibir efectivamente sus regalías; el 29 por ciento recibió el primer pago 

de su carrera a través de Aslice, mientras que el 60 por ciento obtuvo más ingresos por Aslice que por todas 

sus demás fuentes musicales juntas”.134 Durante su funcionamiento, Aslice “redistribuyó 422.696 dólares a 

partir de 7.396 playlists enviadas por 935 DJs a 27.395 productores en 57 países”.135 

A pesar de estos resultados, la iniciativa no logró consolidarse. Su sostenibilidad dependía del apoyo de los 

DJs con mayores ingresos, es decir, aquellos que tocan regularmente ante grandes audiencias y reciben 

honorarios elevados. Esa adhesión no se materializó. En una entrevista de 2022, ante la pregunta sobre si 

era viable basar una empresa casi enteramente en la buena voluntad, DVS1 respondió: “si el altruismo fuera 

la única razón, lo aceptaría, pero muchos solo necesitan un camino sencillo para hacer lo correcto; algunos 

lo harían porque es lo correcto, otros por los beneficios fiscales o por la visibilidad de hacer algo positivo 

para la comunidad”.136 Sin embargo, los datos mostraron lo contrario: entre los artistas con más de diez mil 

seguidores en Resident Advisor, solo el seis por ciento usó Aslice al menos una vez, mientras que el 90,3 

por ciento ni siquiera creó una cuenta.137 El informe agregó que si apenas un DJ del nivel de los diez más 

comerciales en el mundo se hubieran inscrito, la plataforma probablemente habría podido continuar.138 Esta 

falta de adopción, sumada a la ausencia de inversionistas, llevó a su cierre en 2024. El anuncio desató 

 
132 Mixmag, “Pioneer Launch KUVO to Help Monitor Club Playlists for Royalties,” Mixmag, 2014, 
https://mixmag.net/read/pioneer-kuvo-launch-news. 
133 Según relató 2AT en la entrevista, durante un tiempo recibió pequeños pagos a través de Aslice: recuerda que en ocasiones le 
llegaban sumas muy bajas, “como cinco dólares”, pero que aun así le resultaban significativas porque provenían directamente del 
uso de sus pistas en DJ sets. Destaca en particular el caso de SPFDJ (Lina), quien lo animó a crearse una cuenta porque tocaba con 
frecuencia sus tracks, registraba allí que ciertos temas eran suyos y, a partir de esos reportes, él empezó a recibir pagos vinculados 
específicamente a esas ejecuciones. 
134 Aslice, A Slice of Fairness Report (Minneapolis: Aslice, 2024), 4–5. 
135 Ibid., 7. 
136 Declan McGlynn, “Aslice Wants to Fix the Imbalance between DJ and Producer Incomes: Here’s How It Works,” DJ Mag, 
March 28, 2022, https://djmag.com/features/aslice-wants-fix-imbalance-between-dj-and-producer-incomes-heres-how-it-works. 
137 Michael Lawson, “Opinion: The End of Aslice Exposes Dance Music’s Hollow Activism,” Resident Advisor, September 2024, 
https://ra.co/features/4378. 
138 Ibid. 
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reacciones dentro de la escena. Richie Hawtin139 calificó a Aslice como “una de las ideas más hermosas e 

importantes para nuestra escena”, y afirmó: “Aslice no fracasó; los DJs famosos y con más seguidores nos 

fallaron a todos”.140 Otros plantearon razones culturales: para la DJ y productora Elisa Bee, “Aslice no era 

una herramienta que sirviera para ganar visibilidad, y sabemos que la visibilidad es lo que determina el 

comportamiento de muchos artistas hoy en día”.141 En conjunto, el caso ilustra que, incluso cuando existe 

una solución tecnológica viable para rastrear y remunerar el uso de fonogramas en DJ sets, el desafío principal 

continúa siendo la falta de voluntad colectiva entre quienes más podrían sostenerla. 

Las entrevistas etnográficas sugieren que detrás del fracaso de iniciativas como Aslice hay algo más 

estructural: la forma en que la escena electrónica contemporánea entiende, o ha dejado de entender, la idea 

de comunidad. Julianna lo formula desde una experiencia larga dentro de la escena. Dice que las iniciativas 

pueden existir, pero que la idea de comunidad está “muy difusa” en un contexto en el que la electrónica dejó 

de ser música de nicho para convertirse en una gran industria que mueve mucho dinero y que, según ella, 

está atravesada por intereses cada vez más narcisistas. Recuerda que cuando empezó a ser DJ no existían las 

redes sociales y que hoy se espera que el DJ sea también una suerte de marca y creadora de contenido, algo 

que le generó durante años un profundo malestar. A esto se suma una distinción que para ella es central: la 

figura del DJ se volvió la de alguien que “supuestamente hace música”, pero que no necesariamente encarna 

el oficio musical. Julianna insiste en que valora y respeta mucho el oficio y el arte del DJ, y que considera 

DJs a muy pocas personas precisamente por eso. Una cosa es el trabajo serio sobre la música y otra muy 

distinta el personaje que se construye hacia afuera, y la escena actual tiende a confundirlas. 

En esa misma línea, Niebla sitúa la discusión en el cruce entre clubes, festivales y redes sociales. Desde su 

posición como booker de Videoclub, considera que el club ha perdido popularidad frente al crecimiento 

constante de festivales de electrónica que programan eventos masivos cada fin de semana, lo que deja a los 

espacios pequeños en una posición frágil para fidelizar públicos. Habla de una “escena TikTok enorme” en 

la que el público llega con expectativas moldeadas por las lógicas de plataforma: quiere tenerlo todo “en 

bandeja de plata”, saber de dónde es el DJ, cuál es su historia, cuántos seguidores tiene y si su perfil es lo 

suficientemente “cool”. Si el artista no sube videos de forma constante o no alcanza ciertos números, una 

parte del público simplemente no va. En ese contexto, los clubes se ven empujados a producir contenido y 

 
139 Richie Hawtin es uno de los nombres más influyentes de la historia reciente del techno. Nacido en Inglaterra y criado en Canadá, 
hizo parte de la segunda ola del techno de Detroit y rápidamente se convirtió en una figura central por su manera de entender la 
mezcla y la tecnología. Fundó los sellos Plus 8 y M_nus, impulsó a toda una generación de productores y dejó una huella profunda 
con proyectos como Plastikman y con sus mixes Decks, EFX & 909, que cambiaron la forma de concebir el DJ set como un espacio 
de experimentación. En su última gira, presentada como “Richie Hawtin DEX EFX XOX”, incorporó una innovación particular: 
mientras mezclaba, proyectaba en la pantalla principal el nombre de cada canción y su autor mediante una animación precisa y 
elegante, un gesto deliberado de respeto al derecho moral de paternidad que rara vez se ve en performances en este formato y de 
esta escala. A lo largo de tres décadas ha sido un punto de referencia en la escena global por su búsqueda constante de nuevas 
herramientas y por su influencia artística y técnica en la cultura del DJing. 
140 Richie Hawtin, declaración en Instagram, citada en Michael Lawson, “Opinion: The End of Aslice Exposes Dance Music’s 
Hollow Activism,” Resident Advisor, September 2024. 
141 Elisa Bee, declaración en X (antes Twitter), citada en Michael Lawson, “Opinion: The End of Aslice Exposes Dance Music’s 
Hollow Activism,” Resident Advisor, September 2024. 
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a brindar información de manera permanente para sostener la venta de boletería. El “sueño” que formula 

Niebla es, precisamente, poder dejar las redes a un lado y volver a un club donde el criterio de asistencia no 

dependa de la visibilidad previa, sino de la posibilidad de sorprenderse. 

Las diferencias entre el club y el festival también se manifiestan en la manera de construir el set. Niebla 

explica que, en un festival, un set de una hora la obliga a ir “a la fija”, reducir al mínimo los tiempos de 

espera y pensar cada canción como un golpe inmediato que evite que el público se disperse. En el club, en 

cambio, puede permitirse momentos de bajón, clímax más largos, pasajes más percusivos y secciones 

dedicadas a explorar distintas intensidades dentro del mismo recorrido. Nicolás Saavedra introduce aquí la 

variable de la escala y la intimidad. Compara la experiencia de poner música en una casa para cinco amigos 

con la tarea de mover una masa mucho mayor en un festival y sugiere que hay un umbral aproximado, entre 

doscientas y quinientas personas, en el que el club sigue siendo lo bastante íntimo para que el público baje 

sus defensas, las luces acompañen el contexto y la música pueda “entrar” de otra manera. Es en esos rangos, 

más que en los grandes escenarios, donde todavía ve posible profundizar, construir confianza y sostener 

una relación más íntima con quienes asisten. 

Leídas junto al caso de Aslice, estas voces permiten matizar la retórica de la “comunidad electrónica”. Por 

un lado, persisten prácticas y deseos claramente colectivos: la defensa del oficio frente a la lógica del 

personaje, la búsqueda de espacios íntimos, el anhelo de clubes donde la decisión de asistir no dependa del 

número de seguidores del DJ, sino de la confianza en la propuesta y curaduría del lugar. Por otro lado, se 

imponen dinámicas de industria basadas en visibilidad, branding y competencia por la atención que 

erosionan esa base comunitaria y vuelven excepcional cualquier gesto de redistribución que no genere capital 

simbólico inmediato. La escena se sostiene así en una tensión constante entre cooperación y auto 

explotación, entre discurso comunitario y prácticas crecientemente individualizadas. Cualquier esquema de 

reparto, autorregulación o reforma jurídica que pretenda apoyarse en la “colectividad” de la música 

electrónica tendrá que partir de esta ambivalencia y no de una comunidad idealizada que ya no corresponde 

a las condiciones materiales en las que hoy se producen y se tocan los DJ sets. 

Retos jurídicos de los DJ sets en streaming y difusión en línea 

En cuanto a los DJ sets que son transmitidos o publicados digitalmente también surgen múltiples 

problemáticas. Para abordar este tema conviene precisar la distinción entre dos escenarios: por un lado, la 

transmisión en vivo o streaming de un set, que constituye un acto de comunicación pública en sentido 

tradicional y, por otro lado, los casos en los que esa transmisión se fija y queda disponible en una plataforma 

como Instagram, YouTube o Twitch, o cuando directamente se sube un DJ set o un DJ mix previamente 

grabado al mismo YouTube, Soundcloud o Mixcloud. En este último supuesto opera una modalidad 
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específica de comunicación pública denominada puesta a disposición, caracterizada porque permite que cada 

usuario acceda a la obra o fonograma desde el lugar y en el momento que elija.142 

En el ámbito digital, Sayco y Acinpro son quienes tienen la responsabilidad de recaudar.143 Durante la 

pandemia, marcada por una sobreoferta de conciertos y DJ sets transmitidos y fijados en internet, la 

organización presentó un “manual de tarifas para eventos virtuales” aplicable a transmisiones en canales no 

licenciados como YouTube o Facebook Live. 144  Dicho manual clasificaba la música según su intensidad de 

uso o importancia (imprescindible, necesaria, ambiental o incidental) y fijaba porcentajes diferenciados sobre 

los ingresos brutos o, para eventos gratuitos, sobre el número de visualizaciones. La medida generó 

controversia al percibirse como una imposición de tarifas hecha unilateral y arbitrariamente, pues nunca 

hubo un proceso de concertación con los usuarios. También había críticas debido a que la iniciativa abarcaba 

transmisiones hechas en plataformas globales con las que las sociedades de gestión colectiva colombianas 

no tenían licencias directas.145 El debate eventualmente llegó hasta la Dirección Nacional de Derecho de 

Autor, que intervino ordenando suspender los cobros mientras se clarificaban las reglas. En últimas, la 

pandemia dejó en evidencia que no existía un marco claro para hacer el recaudo por comunicación pública 

por puesta a disposición de DJ sets o conciertos en streaming, lo que obligó a improvisar medidas. 

Esa dificultad para trazar fronteras claras en el entorno digital ha llevado a que los propios titulares de 

derechos o sus organismos globales asuman el control del licenciamiento en lo digital. CISAC,146 por 

ejemplo, ha impulsado acuerdos regionales para facilitar la gestión en plataformas en la Unión Europea. Un 

 
142 “La comunicación al público de la obra por cualquier medio o procedimiento, ya sean estos alámbricos o inalámbricos, incluyendo 
la puesta a disposición al público, de tal forma que los miembros del público puedan tener acceso a ella desde el lugar y en el 
momento que cada uno de ellos elija.” Colombia, Ley 1915 de 2018 (12 de julio), art. 3 (que modifica el art. 12 de la Ley 23 de 1982), 
Diario Oficial 50.643. 
143 Ley 44 de 1993, artículo 69, por la cual se modifica y adiciona la Ley 23 de 1982 y se establecen otras disposiciones en materia 
de derecho de autor y derechos conexos: “Cuando un fonograma publicado con fines comerciales, o una reproducción de este 
fonograma, se utilicen directamente para radiodifusión o para cualquier otra forma de comunicación al público, el utilizador abonará 
una remuneración equitativa y única, destinada a la vez a los artistas, intérpretes o ejecutantes y al productor del fonograma, suma 
que será pagada por el utilizador a los artistas intérpretes o ejecutantes y a los productores de fonogramas, a través de las sociedades 
de gestión colectiva constituidas conforme a la ley, y distribuida por partes iguales.” Diario Oficial 40.987, 18 de junio de 1993. 
http://www.secretariasenado.gov.co/senado/basedoc/ley_0044_1993.html. 
144 Sociedad de Autores y Compositores de Colombia (SAYCO), Manual de tarifas eventos virtuales a canales no licenciados, Código 
PMRE-MA01-V02, 19 de marzo de 2020, 16 págs., https://img.lalr.co/cms/2020/06/05195741/PMRE-MA01-MANUAL-DE-
TARIFAS-VIRTUALES-A-CANALES-NO-LICIENCIADOS.pdf. 
145 La República reportó que distintos promotores y gestores culturales criticaron la decisión por unilateral y por desconocer la  
realidad económica del sector durante la pandemia; el medio Radiónica (RTVC) y el portal Shock también mencionaron el 
descontento del gremio, destacando que las tarifas resultaban “inviables” en plena crisis y que OSA pretendía cobrar incluso por 
transmisiones gratuitas o solidarias. La República, “SAYCO y ACINPRO suspendieron cobros por transmisiones musicales 
virtuales,” 5 de junio de 2020, https://www.larepublica.co/ocio/sayco-y-acinpro-suspendieron-cobros-por-transmisiones-
musicales-virtuales-3016311; Radiónica (RTVC), “Sayco y Acinpro suspenden cobros por transmisiones virtuales,” 5 de junio de 
2020, https://www.radionica.rocks/musica-colombiana/sayco-y-acinpro-suspenden-cobros-por-transmisiones-virtuales; Shock, 
“Sayco y Acinpro pretendían cobrar por transmisiones virtuales,” 4 de junio de 2020, https://www.shock.co/musica/sayco-y-
acinpro-pretendian-cobrar-por-transmisiones-virtuales-30250. 
146 La Confederación Internacional de Sociedades de Autores y Compositores (CISAC) es una red mundial que agrupa a más de 
cinco millones de creadores y a sus sociedades de gestión en más de ciento diez países. Su misión es proteger los derechos de los 
autores en distintos campos creativos como la música, las artes visuales, la literatura, el audiovisual y el teatro, y al mismo tiempo 
promover un sistema global de licencias y recaudo que garantice remuneraciones justas. Véase CISAC, About CISAC, consultado 
en septiembre de 2025, https://www.cisac.org/about/cisac-overview. 
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caso ilustrativo es el hub ICE que agrupa a sociedades de autores como GEMA, PRS y STIM para licenciar 

de manera conjunta a servicios como YouTube o Facebook.147 Al mismo tiempo, la IFPI148 y las grandes 

casas disqueras suelen firmar convenios mundiales directamente con plataformas como YouTube o Spotify, 

ejerciendo sus derechos exclusivos sobre los fonogramas y saltándose así el canal colectivo local. Esto 

explica por qué un DJ set subido a YouTube termina monetizándose a favor de los sellos discográficos a 

través de Content ID149, dejando en un segundo plano a sociedades de gestión colectiva.  En este punto 

resulta pertinente detenerse a desarrollar cómo operan concretamente cada una de las plataformas digitales 

que transmiten y alojan DJ mixes y DJ sets completos o fragmentados. 

El papel de las plataformas digitales en la circulación, transmisión y alojamiento de DJ sets 

YouTube 

En primer lugar, en el caso de YouTube, la gestión de derechos musicales se materializa principalmente a 

través de su sistema de Content ID150 y de los acuerdos globales que mantiene con grandes disqueras y 

editoras.151 Cuando un DJ set contiene fonogramas comerciales, la plataforma los identifica y les ofrece a 

estos titulares la posibilidad de bloquear el video (o transmisión en vivo fijada), o monetizarlo mediante 

anuncios.152 Esa decisión, en todo caso, suele tomarse de antemano al configurar las políticas de uso de su 

repertorio en Content ID. Aun así, cada vez que la plataforma detecta una utilización concreta, se activa 

nuevamente la opción de aplicar la medida escogida, ya sea monetizar, bloquear de manera global o 

condicionar el acceso por territorios.153 Esto significa que los ingresos publicitarios terminan fluyendo hacia 

los sellos discográficos o distribuidoras musicales, sin que Acinpro intervenga en el recaudo, pues no tiene 

acuerdo con YouTube. No obstante, tal y como lo plantea Luis Mauricio Lizarralde, esta plataforma sí tiene 

relación con Sayco, además de con editoras musicales, por lo que se paga por el uso de las obras a través de 

 
147 ICE Services, “About Us,” consultado en septiembre de 2025, https://www.iceservices.com/about/. 
148 La Federación Internacional de la Industria Fonográfica (IFPI) reúne a compañías discográficas de más de setenta países y trabaja 
para proteger los derechos de los productores de fonogramas y ampliar el alcance comercial de la música grabada en todo el mundo. 
Véase IFPI, What We Do, https://www.ifpi.org/about-us/what-we-do/. 
149 Content ID es el sistema automatizado de gestión de derechos de autor de YouTube, diseñado para identificar, reclamar y 
administrar contenidos protegidos en los videos subidos por los usuarios. Utiliza tecnología de huella acústica (audio fingerprinting) 
para comparar el audio o video con archivos de referencia proporcionados por los titulares de derechos. Cuando detecta 
coincidencias, el titular puede decidir si bloquea, monetiza o monitorea el video identificado. Véase YouTube, “Cómo funciona  
Content ID,” última modificación en 2024, https://support.google.com/youtube/answer/2797370. 
150 YouTube, Options for Using Music in Your Videos, video de YouTube, 3:35, publicado el 28 de octubre de 2015, 
https://www.youtube.com/watch?v=bF7c6PaaVQo. 
151 En entrevista, Luis Mauricio Lizarralde precisa que, cuando Content ID está activado a través de un multichannel network, el 
sistema identifica uno a uno los fonogramas que aparecen dentro del DJ set y dirige la remuneración directamente al titular del 
máster o al propio network, sin que el DJ que construyó y subió el mix intervenga en esa cadena de pago. Desde su perspectiva, 
este esquema confirma que la monetización de los sets en YouTube se rige por acuerdos privados entre la plataforma y las grandes 
disqueras. 
152 Google. “Cómo funciona Content ID.” Última modificación en 2024. 
https://support.google.com/youtube/answer/6364458?hl=es. 
153 iMusician, “Emisiones en streaming: Licencias para músicos y DJs”, consultado en septiembre de 2025, 
https://imusician.pro/es/recursos-practicos/blog/emisiones-en-streaming-licencias-musicos-
djs#:~:text=%C2%BFQuedar%C3%ADa%20mi%20set%20de%20DJ,el%20Content%20ID%20de%20YouTube. 
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estas dos vías complementarias según lo que prevean sus contratos. En este punto, Santiago Cancino aclara 

que incluso dentro de YouTube no todos los usos se remuneran igual: la monetización del contenido 

generado por usuarios (UGC) suele ser inferior a la de los videos oficiales del propio titular, de modo que 

un videoclip subido por la disquera puede recibir, en términos relativos, aproximadamente el doble que un 

video casero de un usuario que use la misma canción. En el caso de que se opte por bloquear el vídeo, la 

consecuencia visible es que el contenido desaparece de la plataforma, pero, como advierte Catalina Santa, 

eso no agota el problema jurídico. Aunque las majors fonográficas, las editoriales y otros titulares han 

celebrado licencias con YouTube que les permiten reclamar un contenido o darle de baja, persiste un vacío 

legal: incluso después de ordenar el retiro del video, el titular puede perseguir a la persona que hizo la 

utilización del contenido y buscar una indemnización de perjuicios. En sus palabras, YouTube es “una zona 

muy difícil de conversación” porque, mientras exista ese vacío, quien sube contenido generado por usuario 

nunca va a tener realmente tranquilidad, a menos que cuente con una licencia directa. 

Twitch 

En segundo lugar, el caso de Twitch, plataforma de transmisión en vivo enfocada en contenidos musicales, 

artísticos y de videojuegos, expone un vacío aún mayor. Durante años, este portal, comprado por Amazon 

en 2014, fue el escenario de miles de DJ sets transmitidos y posteriormente alojados sin mediar licencias, 

amparados en una especie de “tolerancia” inicial. En estos casos, cuando se detectaba música comercial, 

Twitch reaccionaba silenciando segmentos de video o enviando advertencias bajo la DMCA,154 pero sin un 

esquema de licenciamiento que garantizara el recaudo de regalías.155 A diferencia de YouTube, Twitch no 

contaba con acuerdos sólidos con grandes discográficas ni con sociedades de gestión colectiva, por lo que 

en la práctica no había pago alguno a titulares de derechos por los streams vistos desde Colombia o cualquier 

otro país. Sus propias Music Guidelines establecen que “no está permitido realizar DJ sets mezclando canciones 

protegidas, salvo que todos los elementos de la música (pistas, instrumentales, voces) hayan sido creados 

por el propio streamer”.156 En otras palabras, la plataforma le traslada toda la responsabilidad al usuario, quien 

debería contar con las autorizaciones correspondientes titulares de derechos de autor y conexos antes de 

transmitir. De no contar con dichas autorizaciones, supuesto que se cumple en la gran mayoría de los casos 

“los titulares de derechos de la música participantes pueden enviar una denuncia a Twitch cuando su música 

 
154 La Digital Millennium Copyright Act (DMCA) es una ley de Estados Unidos promulgada en 1998 que establece un marco legal 
para proteger los derechos de autor en el entorno digital. Entre otros aspectos, regula la responsabilidad de las plataformas en línea 
frente a contenidos infractores y crea el sistema de “notice and takedown”, que permite a los titulares solicitar la eliminación de 
material no autorizado. Véase U.S. Copyright Office, “The Digital Millennium Copyright Act of 1998,” consultado en septiembre 
de 2025, https://www.copyright.gov/legislation/dmca.pdf. 
155 Sympathy for the Lawyer, “Música en Twitch: Legalidad y oportunidades de negocio,” Sympathy for the Lawyer Blog, consultado 
en septiembre de 2025, https://sympathyforthelawyer.com/blog/musica-twitch-legal-oportunidades-
negocio/#:~:text=M%C3%BAsica%20comercial. 
156 Twitch, “Music Guidelines,” Twitch Legal, consultado en septiembre de 2025, https://legal.twitch.com/en/legal/music/. 
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se incluya en Video on Demand (VOD)157 que incluyan contenido no autorizado”158 para que Twitch 

reaccione al silenciar o eliminar dicho VOD, o emitir una advertencia y eventualmente eliminar el propio 

canal. Como respuesta a estas tensiones, en junio de 2024 la plataforma anunció el Twitch DJ Program,159 

un proyecto piloto diseñado para ofrecer una alternativa legal a los DJs mediante acuerdos directos con las 

principales discográficas.160 La idea era permitir la transmisión de mezclas con música comercial bajo un 

modelo de licencias previamente negociadas. Sin embargo, el programa fue lanzado de manera limitada, no 

está disponible en la mayoría de los países ni cubre todos los catálogos, y además mantiene restricciones que 

obligan a los usuarios a asegurarse de contar con los permisos adecuados cuando utilizan repertorios no 

incluidos, lo que reduce considerablemente su alcance real. Así, Twitch es un espacio donde la obligación 

legal de pagar por comunicación pública choca con una realidad marcada por el uso masivo no licenciado 

de obras y por medidas reactivas161, pero no por mecanismos efectivos de remuneración a los titulares. 

SoundCloud 

En tercer lugar, SoundCloud opera principalmente como una plataforma basada en contenidos subidos por 

los propios usuarios con licencias y responsabilidades centradas en quien sube el contenido. Sus Términos 

de Uso establecen que el usuario que sube el contenido declara tener todos los derechos necesarios y que el 

material “no infringirá derechos de terceros”, y al subirlo concede licencias limitadas a SoundCloud y a otros 

usuarios para reproducirlo, ponerlo a disposición y comunicarlo al público.162 La compañía se define a sí 

misma como un servicio de alojamiento de contenido y aclara que los usuarios son “los únicos responsables 

del material que suben a SoundCloud”, reservándose la facultad de bloquear o remover contenido y de 

suspender o terminar cuentas de “infractores reincidentes”.163 En materia de infracciones, remite a sus guías 

de Copyright y recibe avisos, incluso bajo la DMCA en EE. UU., con posibilidad de ocultar en buscadores 

(desindexar), silenciar o bajar pistas (takedown).164 En la práctica, cuando un DJ sube un mix con música 

comercial, el contenido puede ser identificado y bloqueado o monetizado según las políticas de los titulares. 

En esa medida, los flujos económicos son gestionados, más que por las sociedades locales de gestión, vía 

licencias directas entre la plataforma y sellos/editoras, convenios que se empezaron a emplear luego de la 

 
157 Un VOD (Video on Demand) es un formato de contenido digital que permite a los usuarios acceder a grabaciones de 
transmisiones en vivo u otros videos en el momento y lugar que elijan. En plataformas como Twitch, los VOD incluyen archivos 
de stream, momentos destacados, uploads o clips. 
158 Véase Twitch, DMCA Guidelines – Music Reporting Process, consultado en septiembre de 2025, https://www.twitch.tv/p/es-
mx/legal/dmca-guidelines/music-reporting-
process/#:~:text=a%20Twitch%20cuando%20su%20m%C3%BAsica,archivos%20de%20stream%2C. 
159 Twitch. “DJ Program.” Consultado en septiembre de 2025. https://www.twitch.tv/dj-program. 
160 Universal Music Group, Sony Music Entertainment y Warner Music Group. 
161 Twitch, “Cómo apelar contenido marcado,” Twitch Help, consultado en septiembre de 2025, 
https://help.twitch.tv/s/article/how-to-appeal-flagged-content?language=es. 
162 “Your Content”; “Grant of license,” SoundCloud Terms of Use, consultado en septiembre de 2025, 
https://soundcloud.com/terms-of-use. 
163 eMastered, “SoundCloud Royalty Free Music: What You Need to Know,” consultado en septiembre de 2025, 
https://emastered.com/blog/royalty-free-music-soundcloud#:~:text=SoundCloud%20Royalty,fit%20under%20a%20variety. 
164 SoundCloud, “Reporting infringements.” 
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implementación del servicio pago para artistas Soundcloud Go.165 De hecho, un año antes de introducir este 

servicio, SoundCloud enfrentó un conflicto jurídico significativo con disqueras y sociedades de gestión 

colectiva, quienes alegaban que la plataforma alojaba obras y fonogramas sin autorización de los titulares y 

buscaban que SoundCloud asumiera responsabilidad directa y celebrara acuerdos formales de licencia. 166 

Cabe mencionar que evitaron demandar a los usuarios individuales que subían ese material, pues temían que 

un litigio contra un DJ derivara en una decisión que fortaleciera la doctrina del fair use167 para usos parciales 

o transformativos de fonogramas, razón por la que concentraron su presión en la plataforma. Así, al igual 

que en YouTube, actualmente el recaudo que se genera por reproducciones de mixes suele dirigirse a los 

titulares identificados por la plataforma,168 sin un rol operativo visible de Sayco o Acinpro en Colombia. 

Paralelamente, SoundCloud ha incorporado mecanismos mínimos de apoyo directo al DJ, como el botón 

de PayPal en el perfil del artista que, según relató Julianna, le ha permitido recibir de manera esporádica 

pagos de oyentes que le escriben para decirle que han escuchado un mix muchas veces y que “ya es hora de 

pagarle algo”. 

Mixcloud 

En cuarto lugar, Mixcloud se presenta como una plataforma “legal y justa” para los DJ mixes, pues opera 

exclusivamente en modalidad de streaming y bajo acuerdos de licencia con disqueras, editoras y sociedades 

de gestión a nivel mundial.169 La primera diferencia que tiene con YouTube o SoundCloud es que la 

plataforma limita la experiencia del usuario al no permitirle descargar, adelantar libremente ni seleccionar 

pistas específicas, para así encajar en la categoría de radio por internet y beneficiarse de licencias colectivas. 

Como segunda diferencia, la responsabilidad no recae en el usuario que sube el contenido, pues Mixcloud 

centraliza el pago de regalías a través de sus acuerdos globales y las distribuye a los titulares correspondientes. 

Para el usuario DJ, esto significa que no debe gestionar licencias individuales, ya que la plataforma “paga las 

regalías por usted”.170 Sin embargo, ese carácter legal tiene condiciones: los contenidos subidos están sujetos 

a las Featured Artist Rules, que limitan la cantidad de canciones por artista o álbum en un show: “no more 

than 3 songs from one album (and no more than 2 consecutively)” y “no more than 4 songs from one 

 
165 SoundCloud lanzó su servicio de suscripción SoundCloud Go en marzo de 2016 y en 2017 lo complementó con un plan más 
económico, diferenciando la versión completa como SoundCloud Go+. 
166 Véase PRS for Music. “PRS for Music Begins Legal Action against SoundCloud.” Comunicado oficial, agosto de 2015. 
Disponible en: https://www.prsformusic.com/-/media/files/prs-for-music/membership/newsletters/newsletter-august-
2015/soundcloud-v2.ashx. 
167 El fair use es una doctrina del derecho de autor estadounidense que permite ciertos usos no autorizados de obras protegidas 
cuando, al ponderar los factores legales aplicables, un tribunal concluye que el uso no afecta de manera injustificada la explotación 
normal de la obra ni los intereses legítimos de su titular. 
168 Según relató Dj Babatr (seud.), NTS Radio le paga regalías anuales por los mixes que ha publicado con ellos, incluidas las sesiones 
que posteriormente se suben a plataformas como SoundCloud, lo que para él marca una diferencia frente a otros espacios donde 
sus mezclas circulan sin retorno económico alguno. 
169 Mixcloud. “Is Mixcloud Licensed to Play Copyrighted Music?” Consultado en septiembre de 2025. 
https://help.mixcloud.com/hc/en-us/articles/360004185159-Is-Mixcloud-licensed-to-play-copyrighted-music. 
170 Mixcloud. “What Are the Featured Artist Rules and Why Is My Upload Unavailable for Copyright Reasons?” Consultado en 
septiembre de 2025. https://help.mixcloud.com/hc/en-us/articles/360004031080-What-are-the-Featured-Artist-Rules-and-why-
is-my-upload-unavailable-for-copyright-reasons. 
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recording artist (and no more than 3 consecutively)”.171 Si se exceden esos topes, el show puede quedar 

restringido, ser movido a borradores172 o estar disponible únicamente para suscriptores, aunque existe la 

posibilidad de solicitar un dispensa o autorización especial cuando el uploader demuestra ser el titular legítimo 

de los fonogramas involucrados.173  

 

Como tercera y última diferencia, Mixcloud firmó convenios directos tanto con grandes disqueras como 

Warner Music Group,174 Universal Music Group175 y Sony Music Entertainment,176 con sellos discográficos 

independientes representados por Merlin Network177 y, por último, con sociedades de gestión colectiva a 

nivel mundial, entre ellos el acuerdo multi territorio Core Licence firmado con ICE.178 Según lo afirma la 

propia compañía, “estamos licenciados y asociados con muchos de los mayores titulares de derechos, sellos 

discográficos y publishers alrededor del mundo”.179 El modelo se completa con tecnología de identificación 

de pistas y sistemas de depuración o verificación de derechos que permiten detectar automáticamente el 

contenido de cada mix y asignar pagos a los titulares.180 Así, cuando un DJ colombiano sube un set, en teoría 

las regalías generadas se transfieren a la OSA mediante los convenios de representación recíproca o vía las 

disqueras afiliadas, en lugar de exigir al DJ gestionar licencias individuales. En paralelo, Mixcloud ha 

desarrollado mecanismos para que los propios DJs moneticen, a través de los Tips181 y de las Channel 

Subscriptions.182 Con ello, Mixcloud busca sostener su modelo de licenciamiento y garantizar que cada pista 

transmitida genere pagos a los titulares de derechos.183 Sin embargo, persisten varios problemas. Por un 

lado, resulta difícil tasar las regalías cuando dos canciones suenan al mismo tiempo, cuando un track se 

 
171 No más de 3 canciones de un mismo álbum (y no más de 2 de manera consecutiva); No más de 4 canciones de un mismo artista 
(y no más de 3 de manera consecutiva). (Traducción propia). Ibid. 
172 El contenido deja de estar disponible públicamente y pasa a un estado privado o no publicado, accesible solo para el creador 
(quien lo subió).  
173 Ibid. 
174 Variety, “Warner Music Group Announces Licensing Deal With Mixcloud,” Variety, 13 de septiembre de 2017, 
https://variety.com/2017/biz/news/warner-music-group-announces-licensing-deal-with-mixcloud-1202583950/. 
175 Music Business Worldwide, “Universal Signs Multi-Year Direct Licensing Agreement with Mixcloud,” 15 de octubre de 2018, 
https://www.musicbusinessworldwide.com/universal-signs-multi-year-direct-licensing-agreement-with-mixcloud/ 
176 Music Business Worldwide, “Mixcloud Launches ‘Select,’ a Fan-to-Creator Subscription Audio Service,” 5 de diciembre de 2018, 
https://www.musicbusinessworldwide.com/mixcloud-launches-select-a-fan-to-creator-subscription-audio-service/. 
177 Merlin Network, “Mixcloud and Merlin Announce Direct Licensing Deal,” 15 de octubre de 2018, 
https://merlinnetwork.org/es/mixcloud-and-merlin-announce-direct-licensing-deal/. 
178 El 23 de mayo de 2018 se anunció que Mixcloud había firmado un acuerdo de licenciamiento multi territorio con ICE bajo la 
licencia “ICE Core licence”, que cubre el repertorio de PRS (Reino Unido), STIM (Suecia) y GEMA (Alemania), así como de algunas 
editoriales independientes. El convenio, descrito por la propia plataforma como “un pan-European deal with ICE”, busca garantizar 
la correcta identificación y pago de composiciones en contenidos de larga duración como DJ sets y programas, a través de la 
infraestructura tecnológica de Mixcloud que integra fingerprinting con Gracenote y un sistema analítico de metadatos. ICE, por su 
parte, ha reportado la distribución de más de €340 millones a sociedades de gestión y editoriales desde 2016, confirmando a Mixcloud 
en su lista de clientes oficiales. Véase ICE Services, “ICE announce new multi-territory licensing deal with Mixcloud,” 23 de mayo 
de 2018, https://www.iceservices.com/ice-announce-new-multi-territory-licensing-deal-with-mixcloud/. 
179 Mixcloud. Help Center. https://help.mixcloud.com. 
180 Mixcloud, “What Is Mixcloud?,” Mixcloud Blog, 11 de marzo de 2025, https://www.mixcloud.com/blog/2025/03/11/what-
is-mixcloud. 
181 Pagos puntuales de los fans, de los cuales el 80% llega al creador. 
182 Suscripciones mensuales desde €2,99, de las que un 65% se destina a remunerar a los artistas y compositores cuyas canciones 
suenan en los mixes, mientras que el creador recibe un porcentaje fijo y Mixcloud retiene una parte para operar. Vease: Mixcloud, 
“How We Pay Creators and Why We Do It,” Mixcloud Blog, consultado en septiembre de 2025, 
https://www.mixcloud.com/mixcloud/posts/how-we-pay-creators-and-why-we-do-it/. 
183 Mixcloud, How We Pay Creators and Why We Do It. 
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fragmenta o se altera, o cuando se utilizan edits o bootlegs. Por otro lado, la eficacia real de los convenios de 

representación recíproca también es cuestionable en casos donde un artista colombiano no está afiliado a la 

OSA sino a una sociedad extranjera, o cuando los pequeños sellos y distribuidoras no tienen un convenio 

directo con Mixcloud. A ello se suma la falta de transparencia en los reportes de uso que la plataforma 

presenta. 

Spotify 

En quinto lugar, Spotify184 plantea un escenario distinto. La plataforma prohíbe que las mezclas de DJ se 

distribuyan como podcast o como contenido lanzamiento musical estándar y la plataforma puede eliminar 

cualquier episodio que incumpla esta norma.185 Cuando un DJ publica legalmente un set en Spotify lo hace 

como lanzamiento musical, lo que implica que el álbum se divide en pistas individuales (cada tema marcado 

como “Mixed”) y se etiqueta como DJ Mix,186 preservando los créditos de los autores originales. Sin 

embargo, en la práctica muchos DJ sets no autorizados se suben clandestinamente como podcast para eludir 

los filtros automáticos.187 Un ejemplo representativo fue la campaña impulsada por la National Music 

Publishers’ Association (NMPA), organización que agrupa a los principales editores musicales de Estados 

Unidos, la cual denunció ante Spotify miles de casos de música sin licencia en pódcast y exigió su eliminación 

inmediata.188 Ante estos avisos Spotify asegura que “actuará con prontitud”,189 eliminando los episodios 

señalados sin necesidad de verificación previa. Esto la sitúa en el rol de juez provisional, pues al menor 

reclamo de copyright Spotify suele suprimir el contenido sin una verificación exhaustiva en lugar de resolver 

las disputas caso por caso.190  Según Silvana Rozo, este funcionamiento evidencia una paradoja propia de 

estas plataformas: no quieren asumir funciones que no les corresponden, pero al mismo tiempo deben 

reaccionar de inmediato para proteger derechos de autor, por lo que congelan, bajan o desmonetizan 

contenido casi de inmediato, incluso cuando no está claro qué ocurrió realmente. Añade que Spotify solo 

 
184 Plataforma de streaming musical fundada en 2006 que permite la reproducción bajo demanda de canciones, pódcasts y mezclas, 
y opera mediante licencias otorgadas por los titulares de derechos, entre ellos autores, productores y sus representantes, para la 
comunicación pública y la puesta a disposición de obras y fonogramas. 
185 Spotify for Creators, “Policy on Submitting Music via Spotify for Creators,” 
https://support.spotify.com/mx/creators/article/policy-on-submitting-music-via-spotify-for-creators/. 
186 dig dis!, “Publishing a DJ Mix: How to Get Your Set on Spotify & Co.,” dig dis! Blog, 
https://digdis.de/en/blog/post/publishing-a-dj-mix-how-to-get-your-set-on-spotify-amp-co. 
187 Spotify combina mecanismos de verificación de metadatos (ISRC/ISWC), reconocimiento acústico y respuesta automática a 
denuncias de infracción para detectar música no autorizada o duplicada. Estos filtros aplican a lanzamientos musicales distribuidos 
por agregadores, pero no necesariamente a los pódcasts, lo que permite que ciertos DJ sets eludan temporalmente la detección. 
Véase Spotify for Artists, “How Licensing Works,” Spotify for Artists Help, https://artists.spotify.com/help/article/licensing, 
consultado en octubre de 2025. 
188 MusicRow, “NMPA Takes Action Against Spotify for Unlicensed Music in Podcasts,” 6 de febrero de 2025, 
https://musicrow.com/2025/02/nmpa-takes-action-against-spotify-for-unlicensed-music-in-podcasts/. 
189 Ibid. 
190 En entrevista, Silvana Rozo relató que ha visto cómo los mecanismos de reclamación por infracción en plataformas como Spotify 
pueden instrumentalizarse como forma de presión personal más que como herramienta legítima de protección de derechos. Según 
explica, hay casos en los que, ante un conflicto ajeno al derecho de autor, alguien decide “usar eso para hostigar a alguien”, 
formulando reclamos o solicitudes de retirada de tracks no tanto por una afectación real a sus derechos, sino para obligar a la otra 
persona a “prestar atención” a un pleito previo o a una disputa interpersonal, lo que evidencia un uso estratégico y abusivo de los 
sistemas de notice and takedown. 
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actúa cuando alguien denuncia, lo que implica que muchas infracciones permanecen invisibles durante 

meses. Incluso advierte que ha visto cómo este mecanismo se usa de forma estratégica en disputas 

personales, cuando alguien aprovecha el sistema de reclamos para forzar la retirada de tracks y presionar a 

otra persona en un conflicto que nada tiene que ver con el derecho de autor. En paralelo, Spotify introdujo 

hacia finales de 2025 una función experimental denominada “Mixear”, que permite a cualquier usuario 

generar una reproducción continua de una playlist mediante transiciones automáticas. El sistema analiza las 

canciones seleccionadas y enlaza una con otra sin alterar su estructura, superponer fonogramas, ni crear un 

archivo nuevo, lo que significa que la mezcla resultante se reproduce pista por pista desde los fonogramas 

originales y no constituye una fijación independiente. Desde el punto de vista jurídico, esto permite que la 

modalidad opere bajo las mismas licencias de streaming ya existentes, sin requerir autorizaciones adicionales 

de los titulares de derechos. 

TikTok y Meta 

Por último, TikTok y Meta (propietaria de Instagram y Facebook a partir de 2021) cuentan con acuerdos 

globales con discográficas y editoriales para permitir el uso de música en sus plataformas, aunque sin 

licencias especiales para DJ sets o mixes.191 TikTok, por ejemplo, firmó convenios con Universal, Sony, 

Warner y otros grandes grupos, cubriendo derechos de reproducción, comunicación pública y 

sincronización para alimentar su biblioteca musical.192 Sin embargo, en julio de 2025 actualizó sus términos 

exigiendo que los streamers posean “todos los derechos” de las pistas que usen y prohibiendo remixes no 

autorizados.193 Esa exigencia representa un estándar casi imposible de cumplir para los DJs que trabajan con 

remixes, edits y samples no autorizados (bootlegs). Por su parte, Meta (Instagram y Facebook) establece en sus 

políticas que sus acuerdos de licencia limitan la cantidad de música grabada que puede incluirse en videos o 

transmisiones en vivo,194 recomendando el uso de fragmentos musicales cortos y un componente visual que 

acompañe, pues la música no debe ser el propósito principal del contenido.195 Juan Camilo Monsalve añade 

que, en Instagram, las reclamaciones de copyright suelen activarse cuando el uso musical supera los treinta 

segundos. En cuanto a la detección de música protegida, las tres plataformas usan tecnología de huella 

 
191 En entrevista, Luis Mauricio Lizarralde precisó que plataformas como TikTok, Instagram y Facebook también mantienen 
acuerdos globales con disqueras, editoras y sociedades de gestión, del mismo modo que Spotify, YouTube o Apple Music. Añade 
que la remuneración opera de forma distinta porque se trata de contenido generado por usuarios y no de consumo musical 
tradicional, aunque los acuerdos deben celebrarse con los mismos titulares de derechos. 
192 Lexology, “La música y los derechos de autor: cómo funcionan las licencias musicales,” 27 de septiembre de 2024, 
https://www.lexology.com/library/detail.aspx?g=3a2c6fd0-572c-411e-bb00-4134d11f9e2d. 
193 EDM.com, “TikTok Live’s New Terms of Service Address DJing and Copyright,” 19 de julio de 2025, 
https://edm.com/industry/tiktok-live-music-terms-of-service-djing-copyright. 
194 Facebook Help Center, “Propiedad intelectual en Facebook,” https://www.facebook.com/help/728395571305053/. 
195 DJ Mag Latinoamérica, “Facebook aclaró sus reglas respecto a sus transmisiones en vivo,” 14 de septiembre de 2020, 
https://djmagla.com/facebook-aclaro-sus-reglas-respecto-a-sus-transmisiones-en-vivo. 
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acústica o fingerprinting.196 Facebook e Instagram operan mediante Rights Manager,197 que identifica 

automáticamente fonogramas protegidos por derechos de autor en los videos de usuarios y permite al titular 

bloquear, silenciar o monetizar dichas apariciones.198 TikTok aplica un sistema similar de detección por 

huella de audio: cuando detecta infracciones silencia o elimina el video e incluso puede sancionar al usuario 

con la suspensión de su cuenta.199 En todo caso, estas dinámicas no se aplican cuando el usuario selecciona 

música directamente desde las bibliotecas oficiales de Instagram o TikTok, pues ese repertorio ya está 

cubierto por las licencias que respaldan esos acuerdos globales.200 En la práctica, si un DJ transmite o publica 

un set con canciones sujetas a derechos patrimoniales de autor o conexos, las medidas no lo benefician a él 

sino al titular de los derechos. Meta solo brinda al titular la opción de monetizar o bloquear el uso de su 

música,201 mientras que TikTok dirige cualquier compensación contractual a las discográficas y editoras. En 

consecuencia, el recaudo de regalías en estas plataformas no se realiza a través de sociedades de gestión 

colectiva, sino mediante acuerdos directos entre las plataformas y los titulares internacionales de derechos. 

TÉCNICAS DE MEZCLA Y MANIPULACIÓN SONORA DEL DJ – DERECHO DE TRANSFORMACIÓN 

En este cuarto momento, el DJ utiliza técnicas como el beatmatching, el conteo de compases, el scratch, la 

ecualización de frecuencias para resaltar o atenuar graves, medios y agudos, así como la aplicación de efectos 

de sonido como el eco, los filtros, la reverberación, el pitch y el delay.202 Esto en aras de realizar transiciones 

encadenando un fonograma con otro o superponiendo dos o más fonogramas simultáneamente para crear 

mashups o mezclas híbridas. Esto permite traer a colación un debate entre la doctrina tradicional de derecho 

 
196 Tecnología de identificación que analiza las características únicas de una grabación sonora —como sus frecuencias, espectro y 
patrones temporales— para compararlas con bases de datos y detectar coincidencias automáticas en plataformas digitales. Véase 
International Federation of the Phonographic Industry (IFPI), “Music Recognition Technology,” consultado en octubre de 2025, 
https://www.ifpi.org/what-we-do/music-recognition-technology/. 
197 Herramienta de gestión de derechos de Meta que permite a los titulares de contenido registrar sus obras y fonogramas para que 
el sistema identifique coincidencias automáticas en videos publicados en Facebook e Instagram. Véase Meta for Creators, “Rights 
Manager,” consultado en octubre de 2025, https://www.facebook.com/rights_manager. 
198 Identity Music, “Facebook Rights Manager,” https://identitymusic.com/distribution-partners/facebook-rights-manager. 
199 LWYR, “De la viralidad a la infracción: ¿Hasta dónde llega el derecho de autor en TikTok? El caso de Mariana Zambrano y 
Abracadabra,” 23 de mayo de 2024, https://lwyr.cl/opinion/de-la-viralidad-a-la-infraccion-hasta-donde-llega-el-derecho-de-autor-
en-tik-tok-el-caso-de-mariana-zambrano-y-abracadabra/. 
200 Cancino explica que, si un usuario musicaliza un video por fuera de la biblioteca oficial de Instagram, la plataforma suele 
bloquearlo mediante huella acústica, pues solo reconoce como autorizadas las pistas tomadas de su catálogo interno. Añade que 
TikTok opera con la misma lógica, pero con una diferencia clave: mantiene dos bibliotecas, una de uso personal y otra de uso 
comercial. Cuando un creador o influencer declara que utiliza su cuenta con fines comerciales, se habilita esta segunda biblioteca, 
aunque allí casi no figuran pistas de las majors como Warner, Universal o Sony, cuya música permanece licenciada únicamente para 
usos personales. Según Cancino, esta separación explica por qué incluso cuentas verificadas o profesionales enfrentan restricciones 
estrictas al intentar usar música comercial que no provenga de la biblioteca autorizada de la plataforma. 

 
201 Identity Music, “Facebook Rights Manager,” https://identitymusic.com/distribution-partners/facebook-rights-manager. 
202 Casanova Gastelumendi, El DJ set, 118. 
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de autor203 y una corriente más reciente204 que incluso defiende al remix como una creación legítima que 

merece regulación.205 

La cultura del remix 

La cultura del remix, tal como la desarrolla Kirby Ferguson en su serie Everything Is a Remix, ayuda a entender 

por qué muchas prácticas presentes en los DJ sets no son una anomalía, sino expresiones de una lógica 

creativa mucho más amplia. Su tesis central es sencilla: nadie empieza completamente desde cero. Para crear, 

primero se copia, después se transforma y finalmente se combinan materiales previos. Este proceso no solo 

describe cómo funciona la música, sino cómo circulan las ideas en la vida cotidiana. Los memes, por ejemplo, 

operan como remixes colectivos: una persona toma una imagen, otra le agrega texto, otra cambia el contexto 

y así surgen variaciones que compiten entre sí para ver cuál se replica mejor.206 Lo mismo ocurre con las 

palabras del slang, los bailes virales, los gestos, los memes, las teorías conspirativas, los emojis y hasta la 

manera de vestir. Copiar y ser copiado, como recuerda Ferguson, es uno de los mecanismos básicos a través 

de los cuales se construye cultura.  

La historia de la música refleja esa misma lógica. En los años setenta, Led Zeppelin retomó y reinterpretó 

materiales ajenos de manera muy evidente. Dazed and Confused (1967), originalmente compuesta por Jake 

Holmes, fue reconfigurada por la banda en su versión homónima; Bring It On Home (1969) incorporó 

pasajes de Willie Dixon; y The Lemon Song (1969) retomó fragmentos de Howlin’ Wolf. Incluso la 

introducción de Stairway to Heaven (1971) guarda una cercanía discutida con Taurus (1968) de la banda 

 
203  M. A. Pote, “Mashed-up in Between: The Delicate Balance of Artists’ Interests Lost Amidst the War on Copyright,” North 
Carolina Law Review 88 (2010): 669: “Borrowing is necessary to advance the arts in the fulfillment of the purposes of copyright law. 
Unfortunately, however, Boyle fails to recognize that the extent of the borrowing is limited to the ideas of the works since more 
extensive borrowing, such as borrowing the actual expression, would disrupt the incentive provided to artists. In music, artists 
regularly borrow ideas from the works of other artists; otherwise, the progress of the arts would be inhibited. […] Mashup remixers, 
however, take exact expressions since they digitally sample the works they use, which necessitates a careful consideration of such 
use.” Traducción propia: “Pedir prestado es necesario para que las artes avancen en el cumplimiento de los fines del derecho de 
autor. Sin embargo, Boyle no reconoce que ese préstamo se limita a las ideas de las obras, pues un préstamo más amplio, como 
apropiarse de la expresión misma, interrumpiría el incentivo que se ofrece a los artistas. En la música, los artistas suelen tomar ideas 
de otros; de lo contrario, el progreso de las artes se vería obstaculizado. […] Los creadores de mashups, en cambio, toman 
expresiones exactas porque muestrean digitalmente las obras que utilizan, lo cual exige una consideración cuidadosa de ese uso.” 
https://www.semanticscholar.org/paper/Mashed-up-in-Between%3A-The-Delicate-Balance-of-Lost-
Pote/31f28e493c10b175814d53e21e6471300f2f008d?p2df. 
204 Urs Gasser y Silke Ernst, “From Shakespeare to DJ Danger Mouse: A Quick Look at Copyright and User Creativity in the Digital 
Age,” Berkman Center Research Publication 2006-05 (2006): 13: “The current copyright regime is in important respects incompatible 
with the phenomenon of user creativity in the digitally networked environment to the extent that digital technology both empowers 
and motivates users to actively contribute to our shared cultural environment based on the reuse of information, knowledge, and 
entertainment.” Traducción propia: “El régimen actual de derecho de autor es en aspectos importantes incompatible con el 
fenómeno de la creatividad de los usuarios en el entorno digital en red, en la medida en que la tecnología digital tanto faculta como 
motiva a los usuarios a contribuir activamente a nuestro entorno cultural compartido a partir de la reutilización de información, 
conocimiento y entretenimiento.” https://ssrn.com/abstract=909223. 
205 Mariluz Díaz Hernández, “El derecho al remix en el copyright: María Kodama vs. El Aleph engordado,” Hipertextual, 15 de julio de 
2015: “El remix se diferencia radicalmente de otras cosas, como el plagio, ya que la copia o el plagio buscan ocultar la autoría original 
de las obras, mientras que el remix, por el contrario, se propone ser identificado como tal, enarbola su carácter de collage, de mezcla, 
de recreación.” https://hipertextual.com/2015/07/derecho-al-remix-copyright. 
206 Kirby Ferguson, Everything Is a Remix, serie documental, YouTube playlist, 2010–2023, 
https://www.youtube.com/playlist?list=PLDQ6BYd73QHxgeNJPX8yZRcp8wF_B_tph. 

https://ssrn.com/abstract=909223?utm_source=chatgpt.com
https://ssrn.com/abstract=909223?utm_source=chatgpt.com
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Spirit. Estas operaciones no consistían simplemente en copiar, sino en transformar ideas preexistentes y 

combinarlas con otras para producir nuevas formas de expresión. Décadas más tarde, Daft Punk llevó este 

procedimiento a terrenos completamente distintos; obras como Harder, Better, Faster, Stronger (2001) o 

One More Time (2000) muestran cómo el sampling puede convertirse en un motor de innovación estética. 

En el siglo XXI, Kanye West representa quizá la versión más expansiva de esta lógica del remix aplicada al 

pop y al hip-hop, construyendo sus producciones sobre referencias de múltiples géneros, épocas y tradiciones 

y ensamblando esos materiales en estructuras nuevas mediante un trabajo colaborativo a gran escala. En un 

plano conceptual, Rosalía encarna un enfoque distinto pero conectado, pues su práctica se basa en estudiar 

lenguajes musicales, visuales y culturales de tradiciones diversas para reensamblarlos en sistemas propios de 

significado, apropiándose de códigos formales y simbólicos que luego reorganiza dentro de narrativas 

nuevas. En la misma dirección, DJ Babatr sostiene que “no hay música del futuro”: todo está ya fusionado, 

de modo que hablar de avant-garde implica menos la invención ex nihilo que la capacidad de mezclar y 

reordenar materiales existentes con un criterio suficientemente amplio. En conjunto, estos ejemplos 

muestran hasta qué punto los lenguajes musicales contemporáneos dependen de procesos de reensamblaje 

y recontextualización. 

Questlove207 resume esta idea afirmando que “the DNA of every song lies in another song. All creative ideas 

are derivative of another”.208  Entendida de este modo, la creatividad deja de pensarse como un acto aislado 

y pasa a interpretarse como un proceso acumulativo: la lógica del copiar, transformar y combinar atraviesa 

la historia de la música, se intensifica con el sampling, se acelera con internet y encuentra en los DJ sets un 

espacio donde estos mecanismos se vuelven visibles en tiempo real. En contextos como el latinoamericano, 

sin embargo, esta misma lógica enfrenta tensiones específicas. Como señala Santiago Sanmiguel, buena parte 

de lo que hoy se percibe como “música vieja” latinoamericana sigue siendo demasiado reciente para haber 

ingresado al dominio público;209 casi todo el espacio potencial del remix, que incluye reversiones, edits, bootlegs, 

collages y samples de ese repertorio, se monta jurídicamente sobre derechos exclusivos todavía vigentes, de 

manera que, al menos en términos formales, una porción importante de esas prácticas se sitúa bajo el signo 

de la infracción. Sobre ese trasfondo, la cultura del remix no solo revela cómo se construyen los lenguajes 

contemporáneos, sino también hasta qué punto los marcos legales vigentes alcanzan efectivamente a 

 
207 Questlove es un músico, productor y DJ estadounidense, cofundador y baterista de The Roots, reconocido también por su 
trabajo como curador musical, director creativo y figura influyente en la cultura contemporánea. 
208 “el ADN de cada canción está en otra canción. Todas las ideas creativas son derivadas de otra”. Traducción propia. 
209  En el derecho de autor colombiano, una obra entra en dominio público cuando expira el plazo de protección de los derechos 

patrimoniales (en general, vida del autor más ochenta años, contados a partir del 1.º de enero del año siguiente a su muerte, o los 

plazos especiales previstos para obras anónimas, seudónimas o realizadas por persona jurídica). A partir de ese momento, cualquiera 

puede explotar la obra sin necesidad de autorización ni pago de regalías por derechos patrimoniales, aunque subsisten ciertos deberes 

ligados a los derechos morales, como el reconocimiento de la autoría y el respeto por la integridad de la obra (arts. 11, 12, 21 y 22 

de la Ley 23 de 1982, modificados por la Ley 1915 de 2018, y Decisión Andina 351 de 1993). 
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acompañar las formas reales en que hoy se crea, se remezcla y se comparte la música, justo en el momento 

en que el auge de la inteligencia artificial generativa vuelve aún más poroso el límite entre original y derivado. 

Obra derivada y arreglo musical 

En este punto resulta pertinente contextualizar el concepto de obra derivada y arreglo musical desde el 

marco normativo colombiano, antes de aterrizarlos al ámbito de la música y los DJ sets. De acuerdo con la 

Ley 23 de 1982, se entiende por obra derivada aquella “que resulte de la adaptación, traducción u otra 

transformación de una originaria, siempre que constituya una creación autónoma”.210 Esta definición implica 

dos condiciones esenciales: por un lado, que la nueva obra conserve una relación de dependencia respecto 

de la preexistente, y por otro, que incorpore un aporte creativo propio que le otorgue autonomía. En 

términos jurídicos, la adaptación, traducción o cualquier modificación sustancial de una obra original 

requiere autorización previa del titular, conforme a las facultades exclusivas reconocidas en el artículo 3 

literal B de la misma ley, que incluyen el derecho a reproducir, transformar y comunicar la obra.211 En fallos 

se ha precisado que para que una obra transformada pueda considerarse derivada deben concurrir dos 

requisitos sine qua non: (a) contar con la autorización o permiso expreso del autor de la obra originaria y (b) 

constituir una creación autónoma.212 Por ende, toda modificación o transformación sin consentimiento 

configura una infracción a los derechos patrimoniales del autor. La Ley 23 contempla únicamente 

excepciones limitadas a este principio, como la reproducción para uso privado o sin ánimo de lucro y las 

copias de conservación en bibliotecas, las cuales no amparan usos comerciales ni transformaciones creativas 

de obras musicales.213  

Esta lógica de autorización previa no es solo una exigencia abstracta del régimen jurídico, sino también una 

recomendación estratégica en la práctica profesional. Como señala la productora y abogada Silvana Rozo, 

cuando quien remezcla pide permiso a priori, conserva mayor margen de negociación: puede discutir con 

ACODEM o con el sello montos acordes a su presupuesto y, en casos extremos, negarse a aceptar 

condiciones que considere abusivas. En cambio, cuando el remix se realiza sin autorización y solo después 

se intenta “arreglar” la situación, la correlación de fuerzas se invierte: la disquera o la editora pasan a tener 

la sartén por el mango, pueden exigir pagos significativamente más altos o incluso pedir la cesión total de la 

titularidad del track a cambio de no bloquearlo; negociar con una disquera en ese escenario supone partir 

desde el lado más débil de la balanza. Es pertinente mencionar que, desde un punto de vista estrictamente 

 
210 Colombia, Ley 23 de 1982, art. 8, lit. j. 
211 Ibid., art. 3, lit. b: “Los derechos de autor comprenden para sus titulares las facultades exclusivas: (…) B. De aprovecharla , con 
fines de lucro o sin él, por medio de (…) la ejecución, recitación, representación, traducción, adaptación, exhibición, transmisión, o 
cualquier otro medio de reproducción, multiplicación, o difusión conocido o por conocer.” 
212 Véanse, entre otros: Corte Suprema de Justicia, Sala de Casación Civil, Sentencia SC3179-2021, 28 de julio de 2021, Rad. 11001-
31-03-007-2008-00601-01; y Rama Judicial del Poder Público, Juzgado Quince Civil del Circuito de Bogotá D.C., Sentencia de 
primera instancia, 6 de diciembre de 2024, Rad. 11001-31-03-014-2004-00453-00 
213 Ibid., arts. 37–38: “(…) Los derechos patrimoniales durarán toda la vida del autor y ochenta años más contados a partir de su 
muerte. (…)” 
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jurídico, un fallo reciente de la Dirección Nacional de Derecho de Autor ha precisado que las obras derivadas 

que incorporan suficiente originalidad pueden ser reconocidas como creaciones protegidas, incluso si no 

hubo autorización previa para su elaboración, siempre que su explotación pública o comercial continúe 

sujeta a la autorización de los titulares de los derechos sobre la obra originaria.214  

Con este marco, que combina la exigencia de autorización previa con la posibilidad de reconocer protección 

a ciertas transformaciones originales, cobra especial relevancia delimitar qué tipo de intervención musical 

alcanza el umbral para ser tratada jurídicamente como obra derivada y no como una mera versión o ejecución 

de la obra preexistente. Como señala Gutiérrez Bayona, “la modificación de cualquiera de los elementos de 

una obra originaria, como el ritmo o BPM, genera una obra derivada bajo el régimen normativo de 

Colombia, dependiendo del grado de alteración de los demás elementos de la obra musical y la 

fragmentación de la obra inicial”.215 En otras palabras, una simple variación de tempo o pequeñas alteraciones 

técnicas no bastan para generar una obra nueva, pues se requiere una reelaboración sustancial que modifique 

también la melodía o la letra. El mismo autor sostiene que “la modificación del ritmo puede generar una 

obra derivada si junto con su modificación se ha alterado la melodía o la letra”.216 En la práctica, esto sucede 

en los DJ sets en los que la manipulación de tempo, la aplicación de efectos o la combinación de varias pistas 

puede transformar de manera perceptible la identidad sonora del fonograma original. 

En esta línea, hay que distinguir entre la adaptación, el cover y el arreglo musical. Gutiérrez Bayona señala 

que “la adaptación es la transformación del fonograma o la obra musical sin alterar alguno de sus elementos 

esenciales, y el cover es la reproducción fidedigna de una obra musical o fonograma sin alteración de los 

elementos esenciales y no esenciales de la obra originaria”.217 De ahí que el cover no sea considerado una obra 

derivada, pues no supone aportes creativos sino una nueva interpretación o fijación del mismo contenido. 

En contraste, el arreglo musical, entendido como la transformación de una obra para adaptarla a 

instrumentos, voces o estilos distintos de los originales, puede constituir una obra derivada si incorpora 

elementos creativos suficientes para modificar la obra originaria y no se limite a variaciones meramente 

técnicas. En este sentido, “el arreglo musical debe tener una originalidad creativa” para ser protegido,218 

pues de lo contrario se asimila a un cover o una mera versión instrumental sin autonomía creativa.219 Un caso 

particular de transformación musical es el popurrí, entendido como una composición que combina 

fragmentos de varias obras preexistentes mediante puentes o transiciones que aseguran una continuidad 

 
214 Dirección Nacional de Derecho de Autor (DNDA), Fallo n.º 92, Rad. 1-2019-43638 (Nelson David González Rojas c. Luis 
Felipe González Rojas y otros), 13 de julio de 2023, Subdirección de Asuntos Jurisdiccionales. 
215 Carlos Mauricio Gutiérrez Bayona, “La obra derivada: un análisis de la alteración del arreglo musical y los elementos esencia les 
de la obra musical,” Revista La Propiedad Inmaterial, n.º 40 (Universidad Externado de Colombia, julio–diciembre de 2025): 229, 
https://doi.org/10.18601/16571959.n40.09. 
216 Ibid., 232. 
217 Ibid., 241. 
218 Ibid., 231. 
219 Ibid., 232. 
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fluida entre ellas.220 Su calificación jurídica depende del grado de intervención creativa: si se limita a enlazar 

fragmentos sin alterar la estructura o la melodía, constituye un arreglo musical; pero si introduce 

modificaciones sustanciales en la armonía, el ritmo o la forma, puede configurarse como una obra derivada 

con autonomía creativa. En ambos casos, su utilización exige la autorización de los titulares de los derechos 

sobre las obras incorporadas. 

EL DJ SET COMO OBRA PROTEGIBLE 

Aplicado al contexto de los DJ sets, este marco permite diferenciar entre simples reproducciones o mezclas 

técnicas, que no alteran las obras ni los fonogramas, y aquellas ejecuciones en las que la manipulación del 

ritmo, el uso de efectos y la superposición simultánea de dos o más fonogramas transforman la composición 

de manera sustancial. Los primeros casos, entendidos como un DJ set de un selector musical, pueden 

configurarse como una compilación de obras original,221 con base en la originalidad tanto en la selección de 

las obras preexistentes empleadas como en la disposición de estas,222 sin que ello implique una 

transformación que requiera autorización de los titulares. En palabras de Sánchez Aristi, “[…] cabe 

preguntarse si la selección y disposición de los temas que van a ser pinchados durante una sesión en una 

discoteca, acaso no merecería la consideración de obra de colección”.223 Este tipo de selección, por su 

criterio curatorial, podría incluso asimilarse funcionalmente a una base de datos original, en tanto 

organización de contenidos preexistentes, siempre que la disposición de las obras responda a una creación 

intelectual y no a una automatización técnica.224 En tales situaciones, la protección recae sobre la estructura 

de la selección y no sobre las obras utilizadas. 

Cuando la intervención del DJ trasciende la mera selección, la originalidad puede manifestarse a través de 

diversas operaciones técnicas que reflejan un aporte creativo. La alteración del tempo, la ecualización de 

frecuencias, la aplicación de efectos, la mezcla simultánea de dos o más fonogramas,225 el scratch226 y la 

 
220 Por ejemplo, véase Aniceto Molina y Los Sabaneros de Colombia, “Popurrí de cumbias,” video de YouTube, 
https://www.youtube.com/watch?v=u30pMHwCwvQ. 
221 Ley 23 de 1982, art. 5, lit. b: “Son protegidos como obras independientes, sin perjuicio de los derechos de autor sobre las obras 
originales y en cuanto representen una creación original: […] las obras colectivas, tales como las publicaciones periódicas, antologías, 
diccionarios y similares, cuando el método o sistema de selección u organización de las distintas partes u obras que en ellas 
intervienen constituye una creación original.” 
222 Díez Alfonso, “Disc-jockey de autor,” 21. 
223 Sánchez Aristi, “Comentario al artículo 105,” 408. 
224 Decisión Andina 351 de 1993, art. 58: “Los programas de ordenador, como obras expresadas por escrito, y las bases de datos, 
por su carácter de compilaciones, gozan de la protección por el derecho de autor, aun cuando se hayan creado con anterioridad a la 
fecha de entrada en vigencia de la presente Decisión.” 
225 En la práctica, los DJ sets pueden implicar el uso simultáneo de varios canales o reproductores (CDJs), lo que permite superponer 
y manipular múltiples fonogramas en tiempo real. Esta técnica, conocida como mezcla en varios decks, requiere un control preciso 
del tempo, la ecualización y las transiciones. Un ejemplo claro puede verse en el video “3-Decks Mixing – SPFDJ – My DJing 
Fundamentals [Preview]”, publicado por SEEDJ, en el que la DJ y productora SPFDJ explica y demuestra su método para mezclar 
con tres decks y coordinar las distintas partes instrumentales de cada pista (https://www.youtube.com/watch?v=rABXY1a18Fk). 
226 “En este caso es probable que la altura creativa sea aún mayor que en el beatmatching, ya que con un irrisorio fragmento de la 
obra originaria, como pueda ser un único beat o una pequeña porción de melodía, el resultado obtenido es radicalmente diferente 
de la obra preexistente utilizada”, Díez Alfonso, “Disc-jockey de autor,” 17. 
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creación de transiciones que integran distintos fragmentos, son ejemplos de transformaciones que, en 

conjunto, pueden modificar la identidad sonora del material preexistente. Estas prácticas, que en la cultura 

del Djismo se perciben como parte natural del oficio, se encuentran en permanente roce con el derecho moral 

a la integridad, en la medida en que alteran de forma sensible la estructura, el carácter o el contexto de la 

obra y del fonograma respecto de cómo fueron concebidos por sus autores e intérpretes, incluso cuando 

dentro de la escena esas modificaciones se asumen como un gesto de homenaje o de actualización creativa. 

Un ejemplo ilustrativo es el caso del DJ y productor Gene on Earth, quien explica cómo digitaliza vinilos 

físicos para eliminar fragmentos del fonograma que no se ajustan a su narrativa sonora, creando así nuevas 

versiones o edits que luego incorpora en sus sets.227 Julianna también hace edits propios, pensados sobre todo 

para ayudarla en la mezcla de bandas viejas. Aunque puede sonar como una modificación compleja, ese 

mismo ejercicio puede replicarse en vivo mediante el uso de Hot Cues.228 De modo análogo, SPFDJ utiliza 

los Hot Cues para omitir partes específicas de una canción durante la mezcla,229 y la DJ y productora alemana 

DJ Gigola aplica la misma técnica para saltarse secciones que no considera relevantes dentro de su discurso 

musical.230 Estas decisiones interpretativas y estructurales reafirman la dimensión creativa del DJ como 

reconfigurador de fonogramas preexistentes. 

A partir de dichas prácticas, la labor del DJ se aproxima a la de un creador que reinterpreta y recontextualiza 

obras ajenas dentro de una narrativa sonora propia. Por ejemplo, DJ Gigola afirma que su proceso creativo 

como productora musical parte precisamente de las mezclas que realiza en vivo, las cuales le inspiran a 

desarrollar nuevas composiciones en el estudio.231 Cuando estas intervenciones en un DJ set alcanzan un 

grado suficiente de creatividad, el resultado podría configurarse como una obra derivada, siempre que cuente 

con la autorización de los titulares de los derechos de autor y conexos involucrados. Sin embargo, como 

advierte Díez Alfonso, “esta autorización [...] es algo que está lejos de la realidad de los usos del mercado de 

 
227 Resident Advisor, “How to Dig Deep and Organise Records with Gene On Earth,” video de YouTube, minuto 9:00, consultado 
el 1 de noviembre de 2025, https://www.youtube.com/watch?v=AVdmRQ0EUiU. 
228 Un Hot Cue es un punto de referencia que el DJ marca dentro de un fonograma digital para regresar instantáneamente a un 
momento específico durante la mezcla. Esta función, disponible en reproductores como los CDJ y en programas de mezcla digital 
como Rekordbox o Serato, permite saltar o repetir fragmentos de un fonograma e incluso alternar entre diferentes puntos de uno 
o varios fonogramas, lo que facilita la creación de transiciones y la manipulación dinámica del audio en tiempo real. Véase Pioneer 
DJ, “How to use Hot Cues,” Pioneer DJ Official Website, consultado el 31 de octubre de 2025, https://www.pioneerdj.com/en-
us/landing/how-to-use-hot-cues/. 
229 SEEDJ, “Rekordbox / 3 Decks Mixing – SPFDJ – DJing Masterclass [Preview],” video de YouTube, minuto 3:01, consultado 
el 1 de noviembre de 2025, https://www.youtube.com/watch?v=7G1YD3wctX4. 
230 DJ Mag, “Learn To DJ Like DJ Gigola | Using Musical Phrasing, Rekordbox, Cue Points & More,” video de YouTube, minuto 
14:00, consultado el 1 de noviembre de 2025, https://www.youtube.com/watch?v=Hwi7rm1T9sI&t=1220s. 
231 “The way I’m getting inspired about music is by DJ mixing. So when I’m blending two tracks together, I realize, oh, the new 
song that’s created by the blend is something I find quite interesting. And I kind of want to reproduce that in the studio or I want 
to find online if I find something similar that’s already made into one track. So that is also a source of inspiration” [“La forma en 
que me inspiro en la música es mezclando como DJ. Cuando combino dos pistas, me doy cuenta de que la nueva canción creada 
por la mezcla es algo que me resulta muy interesante. Y de alguna manera quiero reproducir eso en el estudio, o quiero buscar en 
línea si encuentro algo similar que ya se haya hecho en una sola pista. Así que esa también es una fuente de inspiración”]. DJ Mag, 
“Learn To DJ Like DJ Gigola | Using Musical Phrasing, Rekordbox, Cue Points & More,” YouTube video, 12:55, consultado el 1 
de noviembre de 2025, https://www.youtube.com/watch?v=Hwi7rm1T9sI&t=1220s. 
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la música electrónica, donde la tranquilidad en este sentido es una constante, y donde los autores de las 

canciones permiten que sus obras sean mezcladas por los DJs, dejando hacer.”232 

En caso de que el DJ cuente con la autorización de los titulares de los derechos de autor sobre las obras y 

de los titulares de los derechos conexos sobre los fonogramas que componen el set, resulta pertinente 

considerar la posibilidad de registrar dicha creación como obra protegida. En Colombia, este registro no es 

un requisito constitutivo de derecho, sino una herramienta probatoria. Como señala Sanmiguel, “el registro 

de la obra protegida es meramente declarativo del derecho sobre la creación”,233 dado que la protección 

surge por el solo hecho de crearla.234 En consecuencia, un DJ set que alcance un nivel de creatividad 

suficiente podría registrarse aun cuando su representación escrita no adopte la forma tradicional de una 

partitura, recurriendo a descripciones técnicas, diagramas de mezcla, mapas de scratch o guías melódicas 

alternativas que permitan acreditar su estructura y originalidad, así como servir de sustento probatorio en 

caso de disputa.235 Un referente interesante surge del derecho peruano: según comenta Casanova, el 

Indecopi le admitió sin objeciones el registro de un DJ set como obra compilatoria,236 toda vez que empleó 

exclusivamente fonogramas de su titularidad y la obra cumplía con el requisito de “originalidad subjetiva” 

exigido por el precedente de observancia obligatoria.237 Este caso demuestra que, cuando existe autorización 

o cuando los derechos sobre las obras y fonogramas pertenecen al propio DJ, la fijación y registro de un set 

como obra compilatoria o como obra musical individual es jurídicamente viable y compatible con los 

estándares de originalidad vigentes en la región. 

Desde la perspectiva de quienes hacen DJ sets y curan música para clubes, festivales o radios, hay una 

intuición compartida: un DJ set puede llegar a ser una obra, pero no cualquier set lo logra. Julianna insiste en 

que lo que hace que un set pueda considerarse una obra no es simplemente empatar temas, sino construir 

una narrativa. Dice que cada vez ve menos sesiones pensadas de ese modo, pero que fue precisamente ver 

a ciertos DJs que sí lo hacían lo que la hizo enamorarse del arte de mezclar. En ese sentido, menciona como 

referencia los proyectos de Richie Hawtin alrededor de Decks, EFX & 909 (DE9), trabajados como mixes 

conceptuales concebidos como una sola pieza continua. En ese proyecto, Hawtin parte de la idea de crear 

un “tercer disco mágico”: el resultado de superponer dos pistas para generar un sonido, una textura o una 

emoción nueva, irreductible a cada tema por separado. En entrevistas él ha explicado que entiende los discos 

como palabras y que la forma de ordenarlos produce frases y párrafos, de manera que el mix funciona como 

un relato en sí mismo, un viaje en el que la experimentación técnica nunca puede vaciar la carga emocional.238 

 
232 Díez Alfonso, “Disc-jockey de autor,” 26. 
233 Sanmiguel Garcés, Aplicaciones y obras complejas, 72. 
234 Colombia, Congreso de la República, Ley 23 de 1982, art. 9; Comunidad Andina, Decisión 351, art. 52. 
235 Agúndez Fernández, Estudio jurídico del plagio literario (Granada: Comares, 2005), 61. 
236 Mediante la Resolución 0958-2020/DDA-INDECOPI del 2020. 
237 Casanova Gastelumendi, “El DJ set,” 116. 
238 Paul Weedon, “Rewind: Richie Hawtin – Decks, EFX & 909,” Resident Advisor, 15 de febrero de 2025, consultado en diciembre 
de 2025, https://es.ra.co/features/4422. 
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Para Julianna, los DJs que logran algo similar en la cabina, que son capaces de llevar a la pista a un estado 

cercano al trance y de hacer que la mezcla parezca casi un género nuevo, son quienes realmente alcanzan 

esa categoría de work of art con sus sets, incluso cuando trabajan solamente con dos canales y asumen el rol 

de selectors que estiran al máximo las posibilidades narrativas de los fonogramas ajenos. Algo similar sugiere 

Luisa Fernanda Uribe cuando dice que, como espectadora, un set bien curado, con una apuesta clara, una 

exploración de sonidos y una historia reconocible, es arte y puede ser tan poderoso como cualquier otra 

obra que haya visto o escuchado. 

En varios testimonios aparece la idea del set como viaje narrativo. Juan Diego Barrera afirma que lo que hace 

especial a ciertos DJs, entre estos el colombiano Bclip,239 es que no se siente que estén “poniendo temas” 

uno tras otro, sino trazando un arco narrativo con momentos A, B, C y D que se diferencian entre sí, cruzan 

géneros y dejan al público con la sensación de haber vivido algo, no solo de haber bailado. Nicolás Saavedra 

coincide: para él hay momentos en los que el DJ set se vuelve una obra y un statement en sí mismo, 

especialmente cuando el formato es más largo y el contexto permite profundizar. Describe esa experiencia 

como un punto de conexión en el que sala, equipo, volumen, selección y ánimo del público se alinean y le 

permiten al DJ ir cada vez más hondo en su propio gusto; solo en esos momentos siente que se alcanza un 

nivel artístico al que no todos llegan y al que, incluso en la vida profesional, se accede pocas veces. 

En esa línea, varios entrevistados subrayan que el carácter de “obra” no depende solo de la selección, sino 

del grado de intervención sobre el sonido. DJ Babatr sostiene que un DJ set es un lienzo en blanco sobre el 

que cada DJ va pintando su identidad: la gracia está en hacer un set que se parezca a quien lo toca, y por eso 

considera que cada set merece ser respetado como una creación artística propia. Niebla explica que le gusta 

trabajar con dos canales para loopear240 y crear en vivo algo que se siente como un track nuevo, y describe 

cada set como un “aura” específica: una curva emocional que se construye con la delicadeza al elegir el 

momento de entrada de cada canción, el uso de los loops y la forma en que se encadenan los temas para 

contar una historia. Salvador lleva esa idea más lejos cuando describe la mezcla con cuatro CDJs: tomar 

percusiones de una canción, voces de otra, brillos y platillos de una tercera, acordes de una cuarta, y sumarle 

efectos del mixer241 hasta el punto en que deja de sentirse la expresión de cada fongrama y se empieza a 

dibujar una narrativa propia. En ese punto, dice, el ejercicio se acerca más a un live set que a un DJ set 

tradicional, y se parece mucho a componer en tiempo real con material ajeno. 

 
239 Bclip es un productor, DJ, performer y curador colombiano criado en Soledad (Atlántico), formado en la cultura del picó y los 
clubes de barrio, cuyo proyecto LA GRA$A cruza salsa, reguetón, champeta y otros ritmos caribeños con estéticas experimentales 
de club; es fundador de Paria Records, cofundador del dúo Boom Full Meke y ha presentado su trabajo en plataformas como Boiler 
Room y NTS, así como en festivales internacionales como Roskilde y Montreux Jazz. 
240 Un loop (traducido como “bucle”) es la repetición continua de un fragmento breve de audio dentro de una pista, que el DJ activa 
para prolongar una sección, crear tensión o construir transiciones mientras entran o salen otras canciones. 
241 Un mixer o mesa de mezclas es el dispositivo central de la cabina de DJ que recibe la señal de varias fuentes de audio (por 
ejemplo, CDJs, tornamesas o computador) y permite controlar su volumen, ecualización y efectos, así como elegir cuál de ellas se 
escucha o cómo se combinan entre sí. 
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Al mismo tiempo, hay voces que introducen matices y dilemas. Salvador admite que, aunque desde fuera le 

asignen el rótulo de artista, cuando está tocando en un club lo que tiene en mente no es “hacer una obra de 

arte”, sino lograr que “la fiesta hierva” y sostener un diálogo muy humano con el público. Por eso le 

incomoda presentar el set como una “obra intelectual propia” cuando está construido sobre obras de otras 

personas, a menos que se reconozca explícitamente la titularidad ajena de los insumos y se garantice que, si 

al DJ le va bien con esa propuesta, quienes aportaron la materia prima también reciban reconocimiento y 

retorno económico. Al citar a Dr. Rubinstein,242 retoma justamente esa ambivalencia: para ella, su obra de 

arte es el DJ set en cuanto dispositivo capaz de catalizar, gestionar e incluso manipular emociones colectivas; 

Salvador se identifica con esa idea, pero subraya que, aun si se admite esa dimensión artística, sigue abierta 

la pregunta jurídica sobre a quién pertenecen las piezas que se reordenan para producir esa experiencia. 

Niebla, por su parte, sostiene que hay una responsabilidad de colaboración con los artistas que se 

reproducen: un set puede ser una obra en el sentido afectivo, pero no puede tener “autoridad propia” si se 

borran o diluyen las autorías de quienes hicieron las canciones que lo sostienen. 

2AT propone una distinción que también recogen otros testimonios: hay DJs que operan sobre todo como 

selectors, cuya aportación principal está en la curaduría, y otros que se apoyan en habilidades de mezcla más 

complejas. En su criterio, ambos pueden tener un componente artístico, pero es más fácil hablar de obra 

cuando, además de elegir la música, se ecualiza, se usan efectos, se superponen varias canciones al mismo 

tiempo y se construye algo que se siente distinto a la mera suma de las partes. En términos similares, Sandra 

Ramos traza una línea entre quien simplemente empata el BPM de una canción a otra y quien sabe ecualizar, 

loopear, sostener tres o cuatro pistas con armonía y sincronía y lograr que ese tejido tenga una forma particular 

de escucharse y entenderse en vivo. En este segundo caso, para ella sí hay un DJ set que puede considerarse 

una obra y, más específicamente, una obra derivada construida a partir de múltiples fonogramas cuyo sonido 

ha sido modificado. 

Cuando se traslada esta discusión al lenguaje del derecho de autor, los abogados entrevistados coinciden, en 

general, en que la categoría de obra es aplicable al DJ set si se cumplen los requisitos de ley, aunque divergen 

en la lectura de sus implicaciones. Santiago Cancino afirma que, si se cumplen los requisitos que trae la ley, 

es decir, si hay un aporte creativo humano suficiente y se crea una obra musical distinguible de las demás, 

puede hablarse de una obra derivada. Añade que lo mismo ocurre con el fonograma: si el resultado sonoro 

es lo bastante distinguible, puede configurarse un nuevo fonograma, siempre que el DJ cuente con 

autorización previa de los titulares de los insumos que utilizó para esa creación. Santiago Sanmiguel es aún 

más directo: desde el punto de vista conceptual, el set “es una obra” y cumple los requisitos para serlo, pero 

no es una obra “legalmente construida”, porque está atravesada por transformaciones no autorizadas, 

derechos de terceros no despejados y una titularidad difícil de clarificar. La consecuencia práctica, dice, es 

 
242 Dr. Rubinstein es el alias de Marina Rubinstein, DJ de techno y acid techno asociada a la escena de clubes de Berlín, reconocida 
por sus sets de alto BPM y su trabajo en festivales y clubes como Berghain. 
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que salir al mercado con un set de este tipo equivale a cargar una “bomba de tiempo” jurídica: su explotación 

no es pacífica y, en caso de conflicto, puede ser muy costosa. 

Sandra Ramos desarrolla una intuición cercana al hablar del set como obra derivada. Para ilustrar que una 

obra nueva puede construirse a partir de muchas preexistentes, recurre al ejemplo del teatro musical: dentro 

de una misma obra escénica conviven varias canciones y piezas musicales que se componen y graban 

específicamente para integrarse al conjunto. En su lectura, algo parecido ocurre cuando un DJ arma un set 

que no se limita a encadenar canciones, sino que, a partir de muchos fonogramas, construye una 

configuración distinta de sonido recurriendo a recursos como los loops, los cambios de BPM o el uso de 

ciertos efectos, hasta el punto de que el resultado ya no suena igual que las grabaciones de partida. Desde 

ahí, sostiene que el DJ set puede considerarse una obra derivada apoyada en múltiples fonogramas 

reconfigurados. Al mismo tiempo, advierte que, tal como está hoy diseñado el régimen de derecho de autor, 

sigue habiendo “errores técnicos legales” o desajustes importantes: no resulta sencillo encajar sin fricciones 

estas prácticas dentro de las categorías tradicionales ni reconocerlas pacíficamente como obras derivadas, 

sobre todo el contexto de la música electrónica, donde la propia noción de originalidad se vuelve cada vez 

más difícil de aplicar a medida que aparecen nuevas formas de editar, replantear y transformar los sonidos. 

La reflexión de Juan Camilo Monsalve se concentra en el problema de la originalidad. Propone una 

comparación con el sampleo: en el rap y en el reggaetón hay canciones construidas sobre un sample muy 

evidente que, aun así, se reconocen como obras nuevas porque a esa base se le añaden letras y melodías 

propias. Ahí es más fácil ubicar un “elemento original” en sentido jurídico, ligado a lo que el derecho de 

autor protege como núcleo de la obra musical: la melodía y la letra. En cambio, si se toman seis o siete 

canciones preexistentes y lo que se hace es mezclarlas de cierta manera, con determinadas transiciones, es 

claro que hay creatividad, pero no necesariamente aparecen nuevos elementos melódicos o líricos que 

permitan hablar de originalidad compositiva en el mismo sentido. Monsalve lo compara con los arreglos: 

pueden ser extremadamente creativos y, aun así, no incorporar elementos protegibles adicionales, de modo 

que quedan en una zona donde la creatividad es alta pero la originalidad, tal como la entiende el derecho de 

autor, es discutible. Trasladado al DJ set, sugiere que no basta con constatar que hay un trabajo creativo, sino 

que es necesario precisar hasta qué punto ese trabajo introduce elementos distinguibles o se limita a 

reorganizar materiales ya existentes. 

Luis Mauricio Lizarralde se ubica en una posición intermedia. Para él, cuando alguien hace una 

transformación creativa, no hay mucha discusión sobre reconocerlo como titular de una obra derivada, 

incluso si no hubo autorización previa. En ese plano, se acepta que hay un aporte original. El problema 

aparece después, cuando esa obra empieza a generar dinero y nada se comparte con quienes son titulares de 

las obras y fonogramas utilizados, o cuando esos titulares deciden ejercer su derecho a oponerse, tanto en 

la dimensión moral como en la patrimonial. Según Lizarralde, el debate no pasa tanto por negar la condición 
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de autor de estos nuevos creadores, sino por preguntarse si el dinero se está repartiendo bien entre todas las 

personas que hicieron posible el resultado. Por eso propone pensar los DJ sets, frente a sistemas como 

Content ID, en segmentos separables. Si en un tramo del set o mix se samplea o se manipula de forma intensa 

una obra concreta, ese fragmento puede tratarse como una unidad independiente para efectos de 

reclamación y monetización. Esto permitiría una gestión más matizada que la lógica del “todo o nada” 

aplicada a una mezcla que suele durar, como mínimo, una hora. 

En un plano más amplio, Silvana Rozo insiste en que la cultura se está rearmando todo el tiempo a partir de 

lo que la gente hace con las creaciones artísticas existentes, y que el modelo de una privatización casi absoluta 

del derecho de autor pudo servir en otro momento, pero hoy convive con un escenario en el que, en la 

práctica, ya no hay un control real sobre cómo estas obras circulan, se copian y se transforman. Santiago 

Sanmiguel describe ese choque como una disonancia cognitiva: el sistema de propiedad intelectual le sigue 

diciendo al DJ que casi todo está prohibido, mientras la práctica cultural le dice que lo haga, que no pasa 

nada, y quien intenta conseguir todas las autorizaciones se encuentra con costos y trámites que vuelven 

inviable buena parte de los proyectos. Leídas en conjunto, estas posiciones muestran que, tanto para artistas 

como para juristas, la cuestión ya no es simplemente si el DJ set puede reconocerse como obra, sino en qué 

casos tiene sentido que el derecho lo haga y bajo qué parámetros concretos: qué nivel de intervención 

creativa se exige, cómo se reconoce a quienes aportaron las obras y fonogramas de base y de qué manera se 

reparten los beneficios que el set pueda generar. Solo si esas preguntas se formulan y se responden con 

cierta precisión, la categoría de “obra derivada” puede servir como una herramienta útil para pensar 

jurídicamente los DJ sets, en lugar de quedarse en un rótulo doctrinal que no alcanza a dialogar con las 

prácticas reales de la escena. 

CONCLUSIONES 

En conjunto, la investigación muestra que, en el caso colombiano, el DJ set no es solo acompañamiento 

musical de una fiesta, sino un cruce tenso entre una práctica cultural viva y un derecho de autor y conexos 

diseñado para obras estables, delimitadas e individualizables. Al seguir el ciclo del DJ set desde la contratación 

hasta la eventual fijación y circulación digital, se hace evidente un desfase constante. Por un lado, la ley 

fragmenta la sesión en actos jurídicamente relevantes y potencialmente licenciables; por otro, en cabina 

aparece como una continuidad técnica y creativa que rara vez se traduce en autorizaciones específicas, 

aunque dentro de la escena se perciba como parte normal del oficio. 

En materia de reproducción por almacenamiento digital, el análisis doctrinal y comparado confirma que 

copiar música del computador a un dispositivo como una USB constituye, en términos estrictos, un acto de 

reproducción sujeto a autorización y que algunos países han intentado tratarlo con licencias especiales para 

DJs. Sin embargo, las entrevistas a los propios DJs muestran que, en la práctica, ese traslado de soportes se 
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asume como un paso preparatorio necesario para poder mezclar, no como un uso autónomo que deba 

pagarse por separado. En Colombia, la reproducción por almacenamiento digital está reconocido y la 

licencia de la OSA lo contempla formalmente, pero no existe un instrumento construido a la medida del 

oficio del DJ, ni resulta realista exigir un pago adicional por cada copia en contextos donde los catálogos 

crecen de forma constante y los honorarios son bajos e inestables. La tensión entre la legalidad de esas 

copias y la imposibilidad material de licenciar cada una permanece abierta y sin una solución operativa. 

Algo similar ocurre con la comunicación pública. Desde un punto de vista normativo, un DJ set ante una 

pluralidad de personas activa los derechos de autor y conexos y exige licencias y remuneraciones. No 

obstante, los relatos de DJs, promotores y funcionarios describen un sistema de gestión colectiva que reposa 

en muestras estadísticas de programación musical, planillas incompletas y criterios de aforo y estrato que 

dicen poco sobre qué repertorio sonó en realidad. En clubes y festivales aparecen fragmentos, 

solapamientos, edits, promos no oficiales y música underground que muchas veces no está registrada ante Sayco 

y Acinpro, de modo que una parte relevante de las sumas recaudadas termina en catálogos comerciales 

ajenos a la escena que sostuvo el evento, produciendo un desajuste entre quién compone y produce la música 

que suena en los clubes y festicales y quién recibe efectivamente las remuneraciones. En el entorno digital, 

además, buena parte del recaudo se articula a través de acuerdos directos entre plataformas globales y 

grandes disqueras o editoras, lo que relega el papel de las sociedades de gestión locales y añade otra capa de 

opacidad sobre quién recibe efectivamente las regalías generadas por DJ sets fijados y transmitidos en línea. 

Ensayos tecnológicos como KUVO, Aslice o los pilotos de fingerprinting demuestran que es posible 

identificar con mayor precisión las obras y fonogramas utilizados, pero también que, sin coordinación y 

voluntad de DJs, promotores, sociedades de gestión, plataformas y titulares de derechos, estos mecanismos 

no se consolidan ni corrigen las distorsiones actuales de reparto. 

El análisis del DJ set como creación protegible no se trata tanto de crear una categoría nueva, sino de precisar 

en qué condiciones el derecho podría reconocer al DJ set como obra sin desconocer los derechos ajenos. A 

la luz del derecho colombiano y de la experiencia comparada, un DJ set fijado podría tratarse como obra 

compilatoria cuando el aporte creativo se concentra en la selección y organización de obras y fonogramas, 

o como obra derivada cuando la mezcla altera de manera sustancial la identidad sonora del material utilizado. 

Para que ese reconocimiento sea viable, se requieren al menos dos presupuestos: en primer lugar, 

autorización previa y expresa de los titulares de derechos de autor y conexos sobre las obras y fonogramas 

que componen el set o, en su defecto, que estos pertenezcan al propio DJ; en segundo lugar, un grado 

suficiente de originalidad en la construcción de la sesión, documentable mediante registros que permitan 

reconstruir su estructura y su aporte creativo propio. Sin ese doble soporte de autorizaciones y creatividad 

autónoma, el DJ set seguirá siendo jurídicamente analizado como una suma de usos sobre repertorios 

preexistentes más que una obra reconocida como tal. 
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Por último, la etnografía confirma que la cultura del remix no es una excepción marginal, sino la lógica de 

fondo que atraviesa la música electrónica y el trabajo del DJ: copiar, transformar y combinar materiales 

ajenos para recontextualizarlos en narrativas nuevas. Esa lógica convive con condiciones de precariedad 

laboral, contratos verbales, brechas tecnológicas y una profunda desconfianza hacia las sociedades de gestión 

colectiva, especialmente entre DJs locales que difícilmente pueden asumir licencias adicionales o esperar 

retornos claros del sistema. Cualquier reforma que pretenda incidir en este campo tendrá que partir de esa 

realidad material, reconocer el DJ set como práctica creativa específica y abrir espacios de diálogo sostenido 

entre titulares, sociedades, plataformas y escena electrónica, para diseñar esquemas de licenciamiento y 

reparto que no solo protejan los catálogos existentes, sino que hagan posible, en términos materiales, que 

quienes sostienen la pista de baile no trabajen de forma permanente en el borde de la infracción. En esa 

tensión entre protección de catálogos y viabilidad del oficio se sitúa, precisamente, la principal contribución 

de este trabajo y una agenda abierta de discusión para el derecho de autor en contextos de música electrónica.  
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