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HACIA UNA NUEVA EXPERIENCIA MUSICAL: EL
CONCIERTO EN VIVO COMO FENOMENO VIRTUAL

SARA AHMED GONZALEZ (UCM)

ANTONIO NAVARRO VEGA

1. INTRODUCCION

El uso generalizado de los teléfonos moviles y las nuevas formas de comunica-
cion a través de las redes sociales estan determinando las sociedades de este primer
cuarto de siglo. Las nuevas tecnologias llevan tiempo irrumpiendo en la creaciéon y
en la interpretacion musical y esta relacion ha sido ampliamente estudiada desde los
Performance Studies; sin embargo, la interacciéon del mundo virtual con la musica
en vivo plantea nuevos paradigmas que afectan a las dinamicas entre los artistas y la
audiencia y, en definitiva, a la experiencia de la musica en directo. De esta manera,
surgen nuevas perspectivas para estudiar las musicas populares actuales. En Music
Scenes, Bennett y Peterson (2004) definen las llamadas escenas “virtuales” como for-
maciones emergentes, distribuidas en grandes espacios, que producen un sentido de
escena mediante publicaciones cada vez mas especializadas de Internet. Ademas, de-
sarrollan una division tipoldgica entre escena local, translocal y virtual. Si las escenas
locales son las que surgen en los conciertos y espacios de encuentro fisico de un pu-
blico, las virtuales emanan de una comunicacién online que puede darse entre fans,
entre artistas o entre unos y otros.

Se podria decir que el publico actual que asiste al concierto en vivo busca una
suerte de validacion de su experiencia compartiéndola en las redes sociales. En mu-
chas ocasiones experimenta gran parte del concierto a través de la pantalla de su
teléfono movil y, mediante sus publicaciones en las redes, amplia la difusion del es-
pectaculo a una audiencia virtual. El artista, por su parte, se retroalimenta del efecto
viral que resulta de estas grabaciones y contribuye a crear esta escena virtual a través
del disefio del espectaculo y de su propio contenido en redes sociales. Incluso concibe
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su propio concierto como un proyecto audiovisual en el que uno o varios opera-
dores de camara pueden pasar por delante de los artistas dentro del escenario. En
definitiva, hemos asimilado la experiencia musical del concierto en vivo como una
confluencia entre lo real y lo virtual. Tal y como sefialaba Auslander (1999), la musica
en directo de hoy dia incorpora tal mediatizacién que el evento en vivo en si mismo
es un producto de la tecnologia de los medios'. Sin embargo, los medios digitales lle-
van constituyendo una parte fundamental de la experiencia del concierto de musica
popular desde mediados del siglo XX, teniendo en cuenta que los espectadores de las
ultimas filas en conciertos de grandes dimensiones como los de los Rolling Stones o
Bruce Springsteen ya disfrutaban de la experiencia de la performance principalmente
a través de los monitores de video.

Este articulo parte de nuestra comunicacidon ofrecida en el I Encuentro Inter-
nacional Canario de las Artes (CanArts 2023) en el que nos planteamos un primer
acercamiento al estudio del concierto de musica popular actual desde tres pers-
pectivas: la de la produccidn escénica, la del propio artista y la de las audiencias. A
través de estos tres enfoques se pretende reflexionar sobre el fenémeno de “virtua-
lizacién” que esta experimentando la escena del concierto actual con el auge y la
difusién de las ultimas tecnologias digitales de produccion, la generalizacion en el
uso de los smartphones y de las redes sociales entre otros.

Produccion escénica

Respecto a la produccion de un espectaculo en vivo, consideramos oportuno des-
tacar la gira de Beyoncé conocida como Tour Renaissance por el enorme despliegue
tecnoldgico que asienta y por la narrativa vinculada al producto discografico que
desarrolla durante todo el evento. Esta escena virtual en el que el ptblico puede per-
cibir algo parecido a estar viendo una pelicula de ciencia ficcion traspasa la pantalla
a través de vestuarios inteligentes, robots que aparecen junto a la artista incluso par-
ticipando en esas coreografias, y un caballo de cristal que representa la portada del
disco con el que sobrevuela al publico.

La artista introduce a su audiencia en un mundo futurista a través de unas pro-
yecciones que se van sucediendo durante las canciones y transiciones del espectaculo.
Hay una estructura metalica semicircular que se va transformando en distintos ele-
mentos, desde una bola de discoteca donde se agrupan los musicos formando parte
de esta escenografia; un tinel con un efecto dptico que introduce a los espectadores
en el universo futurista hasta que aparece la artista; un eclipse; un casco; o incluso
un dtero con un feto dentro. En este sentido, cabe resaltar las observaciones recien-
tes de Chris Anderton y Sergio Pisfil (2022) sobre la necesidad de abordar desde la

! Del original: “Live performance now often incorporates mediatization such that the live event

itself is a product of media technologies”. Traduccion propia.
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investigacion otros aspectos de la actuacion o performance mas alla de la figura del
musico-intérprete. Considerando el concierto en vivo como objeto de estudio, de-
beriamos dar mas peso desde la musicologia a otros roles fundamentales como
los que giran en torno al sonido y la iluminacion, las coreografias y los vestuarios,
entre otros, teniendo en cuenta que todos estos trabajos creativos conforman una
parte esencial de la experiencia general de la performance. No obstante, en esta
primera incursion decidimos partir de los acercamientos tradicionales de los Per-
formance Studies para extrapolar algunos de estos conceptos a objetos de estudio
mas recientes como Beyoncé y Rosalia.

Poniendo el foco de la performance en el artista tomamos como referencia el con-
cepto de musical personae de Auslander (2006), que puede definirse como la identidad
que adopta el intérprete y que diferenciamos tal y como hace Frith (1996) en tres capas:
real person (la persona real), performance persona (la identidad del artista durante la
actuacion) y the character (el personaje que el artista construye en sus canciones). Otro
concepto esencial que tomamos de Auslander es el de frame, que traducimos como
“marco’ y entendemos como el contexto, aquellas determinadas estructuras asociadas
por las que nos formamos ciertas expectativas y, a partir de las cuales, emitimos unos
juicios particulares sobre la experiencia. El frame o marco de un concierto en un au-
ditorio con capacidad para 20.000 personas es distinto al de un club pequefio de jazz.
Asimismo, un mismo intérprete puede hacer musica para entretenerse, para actuar
ante un publico, para ensayar una pieza musical o para ensefar a un estudiante como
debe tocarse esa pieza, entre otras. Cada una de estas acciones puede ser clasificada en
un “marco” en el que la actividad tiene lugar: el marco de la practica, el del ensayo, el de
la actuacion en directo, el de la ensefnanza, etc. (Goffman, 1974).

En relacion con el concepto de “persona” de Auslander, tal y como sugiere Goffman,
ofrecemos diferentes versiones de nosotros mismos en cada una de nuestras rutinas,
por lo que no hay motivo para pensar que los artistas encarnan la misma identidad
cuando hacen musica que en otras rutinas de su vida cotidiana. Por ejemplo, la persona
o identidad de Beyoncé en su vida cotidiana seguramente difiera en gran medida con
respecto a la identidad artistica que adopta durante sus espectaculos y creaciones dis-
cograficas, que es la de una de las grandes divas mundiales del pop. Aunque toda esta
actitud y esta estética esta presente siempre, en su ultima gira Tour Renaissance encarna
un nuevo personaje: el espectaculo comienza y termina como una fiesta en la que la ar-
tista se autoproclama como una Alien Superstar. Todo este despliegue de ostentacion y
de reafirmacion de la artista como una diva absoluta del pop queda reflejado en la can-
cién Alien Superstar tal y como observamos en la letra:

I'm one of one
o)
I'm number one

I'm the only one
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Don’t even waste your time trying to compete with me (don’t do it)
No one else in this world can think like me (true)

I'm twisted (twisted)

I'll contradict it, keep him addicted

Lies on his lips, I lick it. Beyoncé (2022)

Por otro lado, la presencia del operador de camara dentro del escenario se ha con-
vertido en algo habitual e intrinseco en este tipo de conciertos. La artista se dirige a
la cdmara como si estuviera interaccionando directamente con la audiencia que lo ve
todo proyectado en las pantallas que hay sobre el escenario. Y a su vez, estas conti-
nuas interacciones con las cdmaras tanto del espectaculo como de los moéviles de los
asistentes generan un gran flujo de contenido que acaba desembocando diariamente
en el universo de la memesfera. Este ultimo término ha sido recientemente definido
por Navarro Flores (2022) como el conjunto de espacios virtuales en el que conver-
gen los perfiles que producen memes. Segtn este autor, la memesfera urbana es un
espacio en el que se pone en juego una doble codificacion subcultural, ligada de for-
ma simultdnea a la musica urbana y a lo memético.

Artista

La persona o identidad de Rosalia se caracteriza por su naturalidad, su osadia y
por unos gestos caracteristicos que va construyendo a lo largo de su evolucién como
artista. Desde el gesto de manos de Malamente hasta el meme de Bizcochito cuyo ori-
gen explica ella misma en una entrevista del podcast La Pija y la Quinqui:

Yo estaba en el ensayo, estdbamos haciendo la coreografia y de tantas veces
hacerla, una se aburre. Entonces, sin querer, empecé a hacer eso para que se
rieran los chicos. Vi que se refan, entonces dije, pues lo voy a hacer. De la im-
provisacion salid y dije, pues lo dejo (Peguer, C., y Maturana, M., 2022, julio).

Estos gestos y expresiones de la artista vienen ligados a una estética muy particu-
lar minuciosamente disefiada en funcién del proyecto. En su ultima gira Motomami
Tour, sin ir mas lejos, sigue la linea del estilo de motera con predominio del rojo y ne-
gro en todos sus vestuarios y el uso de cascos y botas.

Ademas, Rosalia es un caso paradigmatico de artista que conoce muy bien el fun-
cionamiento de las redes sociales y hace un uso inteligente de las mismas con cada
lanzamiento. Despechd se viralizé antes de su publicacion a raiz de un adelanto ca-
sero que la propia artista compartia en su cuenta de Tik Tok, y mas adelante fue la
propia cantante quien coreografiaria esta cancion provocando que miles de personas
imitaran y publicasen esta coreografia en sus redes sociales. Lo mismo ocurria con
Hentai, otro tema viralizado antes de su publicacion a través de un video de Tik Tok
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aparentemente espontaneo y desenfadado que compartia también en su cuenta per-
sonal de esta plataforma.

Las redes sociales han revolucionado asi la industria musical hasta tal punto que
parece que para que un tema triunfe econdmicamente tiene que aportar algo en unos
treinta segundos susceptible de ser viralizado virtualmente. Ademads de los adelantos
y las coreografias que viralizan estos temas, la cantante comparte habitualmente con-
tenido personal sobre su rutina en una gira, como lo que hace durante el dia de un
concierto desde que se levanta hasta el inicio del mismo. De esta manera, a través del
universo virtual de las redes sociales, estas nuevas generaciones de artistas estan em-
pezando a compartir una parte muy privada de si mismos y de su evolucién musical.
Podriamos decir que estamos viviendo un proceso de “humanizacion” del musical
personae en el que la propia audiencia participa en la construccion de este personaje
a través de los multiples didlogos que se dan en el entorno de las redes sociales. Existe
una determinada cultura participativa en Internet por la que las fronteras en los roles
de autor y receptor quedan difuminadas, cuando no subvertidas (Jenkins, 2008; Jen-
kins, Ford y Green, 2015).

Por otra parte, la relacion de la artista con la plataforma Tik Tok va mucho mas
alld de una simple estrategia de marketing, pues no solo la utiliza para promocio-
nar su musica, sino que ella misma consume este tipo de contenido hasta el punto
de incorporarlo en sus canciones. Rosalia se retroalimenta del efecto viral de Tik
Tok, creando y consumiendo este contenido. La musica se viraliza a través de la pla-
taforma, pero al mismo tiempo lo viral de esta plataforma influye y participa en su
creacion, como vemos en el inicio de Cute en el que utiliza un fragmento sampleado
de un video de Tik Tok.

Audiencias

Quienes asisten a los conciertos de musica urbana pertenecen en su mayoria a ge-
neraciones nativas digitales. Su dia a dia estd ligado al uso de dispositivos electronicos
y su manera de interactuar con sus iguales estd muy vinculada con las redes sociales.
A la hora de asistir a un evento musical, su vivencia no es solo presencial sino virtual
ya que a través de los dispositivos electronicos (principalmente el teléfono mévil) in-
teractiian con otros asistentes al concierto, con los artistas (a través de menciones en
las redes sociales, por ejemplo), con la producciéon del evento, con sus familiares o
amigos, o incluso con audiencias interesadas en el concierto, que no se encuentran
presencialmente en ese lugar. Esta gran variedad de interacciones posibles da lugar a
un uso intensivo de los teléfonos moéviles durante este tipo de conciertos.

A diferencia de la musica culta donde atin existen ciertos convencionalismos y re-
ticencias, las musicas urbanas han asumido esta manera de experimentar la musica
en directo, naturalizando la utilizacién de los teléfonos moéviles y convirtiéndolo en



150 SARA AHMED GONZALEZ Y ANTONIO NAVARRO VEGA

un elemento muy importante a la hora de enfocar el disefio de produccion del con-
cierto o la imagen del artista, como ya hemos observado en los apartados anteriores.
Esta division entre géneros musicales y rituales durante el concierto no es exclusiva
del momento actual, sino que podemos rastrearla tiempo atras. Francisco Cruces, en
su articulo “Con mucha marcha: el concierto pop-rock como contexto de participa-
cion” establece unas claras diferencias entre la musica culta y el pop-rock espaiol de
las ultimas décadas del siglo XX;

En la tradicién musical culta de Occidente, las condiciones ideales de re-
cepcion de la musica son, podria decirse, la antitesis de la fiesta. El concepto
cultivado de un arte sonoro pareciera contraponerse radicalmente a los
lugares comunes de lo festivo: orden frente a desorden, pureza frente a mez-
colanza, autonomia frente a necesidad, melodia frente a ruido. La alta musica
es algo para ser escuchado silenciosamente, en el recogimiento de la sala de
conciertos, sin interrupciones, ecos ni interferencias; de forma individuali-
zada (y no en grupo); con la atenciéon puesta en una sola cosa (y no dispersa
por multitud de canales que operan de forma simultdnea); con las vias de
recepcion depuradas del suefio, la glotoneria o la ebriedad (y no bebiendo,
fumando y tomando golosinas). A primera vista, la fiesta popular es el anti-
concierto (Cruces, 1999, parr. 1).

Entre otros aspectos, sefiala conceptos como el de interferencia, que bien po-
driamos trasladar al visionado de parte del concierto a través de las pantallas del
teléfono mavil, como ocurre actualmente, y que producen una cierta distorsion de
la realidad del momento. También se menciona la importante cantidad de canales
que estan operando a la vez dentro del espectaculo y que facilmente podemos co-
nectar con las multiples interacciones que se realizan a través de los dispositivos
con, por ejemplo, el uso de las redes sociales. En definitiva, la virtualizacion de la
experiencia en vivo del concierto actual puede entenderse como una prolongacion
de los rituales de las musicas populares del siglo XX, en contraposicién con la esté-
tica del concierto de musica culta.

El teléfono movil dentro de la experiencia del concierto tiene diferentes usos en fun-
cion del momento o de la intencién del publico. La mas evidente es la de cdmara de fotos
y video, que produce material audiovisual para consumo propio como recuerdo de la
vivencia, asi como para compartirlo en redes sociales. También permite comunicarse
a través de sistemas de mensajeria instantdnea en un momento donde el espacio sono-
ro esta ocupado por la musica en vivo y es posible asi contactar con personas dentro
del recinto del concierto (para encontrarse o intercambiar ubicaciones, por ejemplo).
Otro uso frecuente es el de compartir la vivencia personal del concierto tanto en direc-
to, a través del streaming, como con material elaborado (videos recortados, fotos con
filtros, uso de hashtags, menciones, etc.), en entornos publicos o dirigido a amigos o
familiares a través de mensajes de chat. La linterna incorporada en los teléfonos ha sus-
tituido a los mecheros durante las baladas y el zoom de las cdmaras a los prismaticos
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de la dpera, como ejemplo de la multitud de herramientas que los dispositivos méviles
han reemplazado y aglutinan en un mismo aparato. Por tltimo, el uso de determinadas
aplicaciones especificas como las creadas por los propios festivales de musica, las que
comparten geolocalizacion o las que identifican las canciones que estan sonando incre-
mentan el tiempo de interaccion del publico con los teléfonos.

;Como se graba o fotografia?

Centrandonos en el aspecto concreto de la utilizacion de las cdmaras de los telé-
fonos moviles observamos algunas caracteristicas que nos resultan relevantes para
entender de qué manera esta teniendo lugar esta virtualizacion del concierto en di-
recto. Asumiendo su uso extendido y generalizado existe sin embargo ambigiiedad
en el formato de la grabacion. Que se grabe de manera apaisada o vertical depende de
varios factores y se observa una simultaneidad entre ambos a pesar de que tradicio-
nalmente el formato utilizado era el horizontal. Autoras como Laura Glitsos (2018)
plantean que el concierto ha adquirido una estética cinematografica y que se conci-
be como un especticulo para ser grabado, lo que implica un formato de pantalla de
televisor o de cine, es decir, apaisado. La cultura de la escucha musical ha quedado
tan profundamente ligada al televisor -en particular con el interfaz de la pantalla-
que toda experiencia musical, incluida la vivencial, ha sido asimilada por el “sistema
mediatico” (Jameson, 1991, p.162). Este proceso es naturalizado por la estética de la
musica comercial y produce un sujeto que recurre a la interfaz de la pantalla para dar
sentido a la musica en vivo a través de contextos digitales®.

Sin embargo, en los ultimos afios la evolucién de las pantallas de los teléfonos
moviles, por cuestiones ergondmicas entre otras, ha desplazado esta opcioén y ha po-
pularizado de la mano de redes sociales como Instagram o TikTok el formato vertical.
Si atendemos a la produccion de los conciertos observamos que artistas como Rosa-
lia presentan pantallas verticales en el disefio de su escenario, muestra de cuanto ha
penetrado este formato en el disefio de espectaculos que nacen ya pensados para su
difusion en redes sociales. No obstante, giras recientes de grandes estrellas como Be-
yoncé atn recurren al formato cinematografico (que presenta algunas ventajas en la
distribucién de los elementos escénicos en un mismo plano horizontal). Indepen-
dientemente de la orientacion de las pantallas en el escenario, la audiencia parece
simultanear los dos formatos en funcién de la finalidad del video o de la fotografia,
bien si es para conservarlo como recuerdo o para compartirlo en redes sociales, don-
de el criterio varia en funcion de las caracteristicas de esta.

2 Del original: “Listening culture has become so profoundly entangled with the televisual appa-

ratus - in particular the interface of the screen — that all music experience, including liveness, has become
subsumed into the ‘mediatic system’ (Jameson, 1991, p.162). This process is naturalised by the commercial
music aesthetic and produces a subject who calls upon the screen interface in order to make sense of live
music through digital contexts”. Traduccion propia.
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Una consecuencia del acto mismo de grabar o fotografiar durante el concierto es
la pérdida de interaccion con el entorno inmediato. Esa caracteristica de los concier-
tos de musicas populares, la posibilidad de interactuar con el resto de la audiencia
presente queda en cierto modo limitada por los requerimientos del uso del teléfono
para este fin. Mantenerse estatico con los brazos en alto impide bailar o gesticular y
ademas entorpece la vision a otras personas. Ademas, cabe preguntarse sobre el efec-
to que tiene la distraccion del teléfono a la hora de experienciar en vivo el concierto,
o en otras palabras, cudl es la necesidad de captar un momento concreto de la actua-
cion si eso implica ciertas limitaciones (por las propias exigencias de la grabacion)
a la hora de disfrutar o vivenciarlo, maxime cuando lo que se quiere capturar es el
momento mas memorable. La propia Glitsos (2018) lo relaciona con la cultura cine-
matografica y televisiva, y opina que la posibilidad de grabar el concierto se ha vuelto
tan importante, si no mas, en algunos sentidos y para algunos fans, a experimentar
de primera mano ese concierto, lo que es un producto de la sintesis entre la musica
en vivo y los procesos de filmacidon que surgieron durante esta fase critica de la mu-
sica popular®. Esto es lo que ya Philip Auslander (1990) definia como “la precedencia
de lo mediatizado sobre lo vivido, incluso para los propios intérpretes” al hablar de la
“incorporacion del video en el evento en vivo™ (Auslander, 1990, p. 10).

Para analizar este apartado también se hace necesario plantearse como es el con-
tenido que se graba, o mejor expresado, cual es el producto final de esa grabacion que
se comparte y se publica. Respecto de la imagen, su calidad queda supeditada a las
posibilidades del teléfono movil y, aunque la mejora de los dispositivos en los tltimos
tiempos es notable, la audiencia prioriza captar determinados momentos y situacio-
nes del artista, que teniendo en cuenta las dimensiones de los macro conciertos con
publico situado a cientos de metros del escenario y la iluminacién, a veces dirigida al
publico, el producto resulta en una grabacion o una foto de baja calidad donde se ha
abusado del zoom y es dificil, por tanto, un enfoque estatico. El audio tampoco pare-
ce ser un elemento determinante a la hora de grabar: su calidad no es relevante dada
las condiciones de la grabacion mas alla de evidenciar el ruido de la masa o para en-
seflar cdmo quien graba participa cantando la cancién.

;Qué se captura?

La audiencia que hace uso del teléfono durante el concierto para grabar videos o
hacer fotos lo hace estimulada por la posibilidad de captar diferentes vivencias del

? Del original: “The ability to film the concert has become just as important, if not more important

in some senses and for some fans, as experiencing that concert first-hand, which is a product of the synthesis
between live music and filming processes that emerged during this critical phase of popular music”. Traduc-
cién propia.

4 Del original: “The incorporation of video into the live event; and the precedence of the medi-
atized over the live, even for the performers themselves.” Traduccion propia.
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concierto, al igual que en la produccion audiovisual de conciertos ademas del esce-
nario es recurrente que se muestre al publico para intentar transmitir el ambiente
del concierto, o incluso escenas concretas de interaccidn con los musicos. La idea de
mostrar la experiencia vivida implica no solo mostrar lo que ocurre en el escenario,
sino también a nuestro alrededor. Eso incluye a las personas con las que asistimos al
concierto, aquellas con las que interactuamos, el espacio donde se encuentra el pu-
blico y todos los aspectos que nos ayuden a transmitir nuestra vision de lo que esta
ocurriendo, de esta manera se prioriza en la traslacion al video o a la foto del mo-
mento, tal cual queremos que sea narrado, asumiendo que la calidad de la imagen y
el audio esta supeditada a las condiciones que ya hemos descrito.

La idea de narraciéon que adquiere la experiencia del concierto en vivo en su tras-
lacién a las redes sociales incluye también momentos anteriores y posteriores. Como
relato de una experiencia es usual incluir los preparativos para asistir al evento (elec-
cién o confeccién de la vestimenta, el momento de maquillarse y vestirse, la espera
en la cola al entrar...). De esta manera se personaliza y se focaliza en la narrativa con-
creta del asistente al concierto, que muestra una linea en el tiempo mas amplia que la
del propio hecho musical en si.

;Cuando y cuanto se graba?

Durante el transcurso del concierto, la interacciéon de la audiencia con sus te-
léfonos es intermitente. No se graba todo el concierto, sino que se seleccionan
determinados instantes, que son aquellos que se consideran relevantes por algin
tipo de motivacién concreta. Por regla general, determinados puntos de la actua-
cién resultan mas atractivos o sugerentes de ser captados, como la obertura, los
temas miticos del cantante o la banda, los momentos de interaccidn con el publico,
las transiciones entre temas (por ejemplo, cuando incluyen cambios de iluminacién
o ambientales que generan expectacion) o los bises. Se produce una seleccion del
material del concierto que atiende a la relevancia que tiene para quien graba, pero
también para la audiencia que visionard esos videos o fotografias. Lo que se captura
es vinculante porque quien lo selecciona busca retenerlo para si o compartirlo con
otras personas para las que también tiene un significado particular. Una determi-
nada cancion puede remitir a una situacion vivida o una persona en concreto, y esa
apelacion nostalgica a la memoria (quizds compartida) que relaciona musica con
experiencias generar una necesidad que se traduce en la captura a través del teléfo-
no de ese instante, y en una posible interaccion con las personas implicadas, pero
no presentes. Esto forma parte de las nuevas maneras de socializar que estan te-
niendo lugar en nuestra sociedad y que permiten que, en el caso de un concierto de
musica en vivo, la vinculacién emocional entre la musica y las personas encuentre
nuevas maneras de canalizacion, y sea posible compartir una experiencia musical
en directo a través de una videollamada.
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La duracion de los videos es un tema interesante que merece una investigacion
profunda. Atendiendo al concierto como espectaculo musical, la 16gica nos diria que,
o bien se graban canciones completas, o la totalidad del mismo; sin embargo, las li-
mitaciones del propio teléfono y de las publicaciones de determinadas redes sociales
rebajan casi siempre ese periodo de tiempo. El propio acto de grabar con las manos
en alto, sin poder moverse y perdiendo capacidad de interaccion con lo que estd su-
cediendo también actiia como limitacién por lo incomodo que resulta y porque en
cierto modo es contradictorio con la propia idea de experienciar el concierto. Las
restricciones temporales que imponen TikTok o Instagram obligan a seleccionar los
fragmentos del concierto que se quieren mostrar, o bien, y esto es algo que sucede a
menudo, a editar mediante cortes varios videos y mostrar una secuencia que atiende
a una narrativa concreta sobre ese espectaculo.

sPara qué y por qué?

Una de las caracteristicas principales de las redes sociales mas utilizadas actual-
mente es la posibilidad de crear narrativas sobre las experiencias de los usuarios en
su dia a dia. Las diferentes opciones que han desarrollado las aplicaciones de estas
redes para construir y compartir experiencias en forma de publicaciones, stories,
reels, etc., se retroalimentan también de la demanda de los usuarios por estos con-
tenidos, y se ha creado toda una red de personalidades, artistas e influencers que
monetizan y basan gran parte de su actividad profesional en la creacién de este tipo
de productos. Las nuevas audiencias de la musica urbana son parte de este fend-
meno y su asistencia a conciertos es una experiencia que demanda ser narrada y
compartida como un evento relevante de su cotidianeidad. La consecuencia en lo
que respecta al hecho musical es la creacion de multitud de narrativas (personales)
sobre el mismo evento. Las multiples perspectivas desde las que puede contarse un
mismo espectaculo se trasladan al mundo digital creando cientos de interpretacio-
nes distintas que nos muestran las diferentes visiones que cada asistente tiene, qué
aspectos le resultan relevantes o dénde se encuentran sus focos de interés. El uso
de hashtags o menciones a la hora de publicar contenido referente a un evento de
musica en vivo es una muestra de como se crean narrativas dirigidas a contenidos
concretos o a audiencias seleccionadas. Las etiquetas permiten clasificar las fotos
o videos en funcién de un parametro determinado y crean categorias que agrupan
las publicaciones en torno a elementos de muy diversa naturaleza haciendo que el
contenido sea accesible a través de esa etiqueta para otros usuarios de la red. De
esta manera se concreta una publicacién en términos como el lugar del concierto,
el festival donde ha sido programado, el nombre de la gira, lo que facilita su ubica-
cioén y la categoriza a la hora de buscar contenido relacionado. Las menciones, por
su parte, conectan las publicaciones con personas de nuestro entorno o con el pro-
pio artista y funcionan como estrategia de interaccion, al ser una apelacion directa
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de quien publica hacia otro usuario. Esta funcionalidad de las redes sociales gene-
ra videos y fotos con narrativas muy concretas pues buscan una interaccion directa
entre los dos usuarios, asi que su contenido viene determinado por aquellos ele-
mentos que apelan a quien ha sido mencionado en la publicacién’.

En ocasiones, un detalle concreto como un solo de bateria durante el concierto pue-
de remitir a una interaccioén con algun baterista conocido de entre la lista de contactos
y generarse asi una grabacién de ese momento en particular, para luego publicarla y
mencionar a esa persona, que quedara vinculada a un concierto al que es posible que
ni siquiera asistiera; pero lo que quizas afiada un reflexién mas profunda es cuando
esta interaccion viene propiciada por sentimientos de nostalgia y vinculaciones inter-
personales que tienen que ver con la memoria. La reaccién que puede despertar en un
asistente al concierto una determinada cancién y la posibilidad de interpelar a una per-
sona no presente, pero con la que puede establecer un vinculo a través de ese contenido
propician la utilizacion de los teléfonos durante el concierto, ya sea en forma de men-
sajes, videos, fotografias o incluso videollamadas. Esta nueva concepcion de la musica
en vivo como fendmeno no presencial contrasta con la propia definicion del concepto
de aura que Walter Benjamin (1973) definié como aquello que define la unicidad de la
obray, sobre todo, la vuelve irrepetible al situarla espaciotemporalmente. En la musico-
logia, Hector Fouce (2012) ya aplicé desde la academia este término para la musica en
vivo y puso énfasis en la cualidad de irrepetible:

El concierto es, sin duda, una experiencia auratica, ligada al aqui y el ahora,
una vivencia personal, intransferible. (...) Sin duda alguna, el concierto es el
epitome de la experiencia y representa todas las caracteristicas de la experien-
cia musical que el modelo digital finiquité. Para empezar, el concierto es una
experiencia personal que no puede ser intercambiada, transmitida o seriada y,
por ende, digitalizada y pirateada (Fouce, 2012, pp. 103-104).

Sin embargo, términos como intransferible o (in)transmisible que el autor utili-
za chocan con las nuevas formas de experimentar la musica en vivo desde lo virtual.
Aunque el concepto temporal, el “ahora’, pueda mantenerse por avances tecnoldgicos
como el streaming, la espacialidad del concierto, el “aqui’, se diluye al introducirse en
la escena virtual y se expande hasta cualquier punto del planeta con conexio6n a inter-
net. Habria que preguntarse también por la necesidad de grabar momentos concretos
del concierto y compartirlos si estos fueran irrepetibles, cuando la finalidad de hacer-

lo es la de compartir “vivencias personales”

s Y todo esto sin contar con los algoritmos que seleccionan el contenido relevante y muestra

aquello que puede ser de interés a partir de las interacciones que realizan los usuarios con los contenidos
que se le van mostrando.
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2. CONCLUSIONES

Podemos afirmar que el concierto en directo se vive hoy en dia en el espacio fisico
y en el espacio virtual de las redes sociales de manera simultanea. La “virtualizacion”
del concierto de musicas urbanas (todos aquellos géneros de musica popular vincu-
lados a la industria discogréfica), si bien es cierto que tiene sus origenes en el siglo
XX donde ya se hacia uso de las tecnologias de la grabacion, esta revolucionando
debido, en gran parte, a la incursién de las redes sociales, la experiencia de la musi-
ca en directo. En relacidon con las teorias de los Performance Studies, se hace todavia
mas dificil discernir las tres capas de las que habla Simon Frith en las que diferencia
la persona real del musical personae y del personaje o character, y ademas, esta cons-
truccion esta hoy en dia muy ligada a las interacciones de los artistas con los fans a
través de las redes sociales.

La evolucioén vertiginosa de las tecnologias digitales esta produciendo una ace-
leracién cada vez mayor del desfase bibliografico, por lo que el estudio de estas
musicas se enfrenta a un nuevo reto. Las redes sociales se muestran como entida-
des cambiantes y en constante movimiento, pues responden a modas, tendencias
y usuarios de distintas generaciones con diferentes necesidades. De esta manera,
las investigaciones deben adaptarse y reinventarse constantemente, entendiendo
como un proceso de cambio incesante todos los aspectos relacionados a las nue-
vas tecnologias, y sobre todo, a su relacion con las diferentes disciplinas con las
que interacciona. En pocos aios, los parametros para entender la experiencia de
la musica en directo habran sido modificados por los avances que estan por venir
y su adaptacion a los contextos musicales, como ya esta ocurriendo. Por eso es im-
portante entender la investigacion de la relacion entre los Popular Music Studies y
las nuevas tecnologias como un proceso en constante evolucion. Ya Victor Turner
(1987) apunt6 en esta linea al definir su concepto de meaning como “un proceso
que no puede ser evaluado hasta que haya pasado completamente”. Para poder en-
tender lo que estd ocurriendo en referencia a este fendmeno de la virtualizacion
del concierto (focalizando la definicién en nuestro objeto de estudio) es necesario
“evaluar el significado de cada parte del proceso por su contribucioén al resultado fi-
nal” porque este serd “comprendido mirando hacia atras sobre el proceso” (Turner,
1987, p. 34). Asumiendo esta condicidn, estas imprecisiones que se producen en el
analisis pueden explicarse por la propia naturaleza del hecho que estudiamos y que
nos exige entender su naturaleza cambiante y en constante desarrollo.

La polémica por el uso de los teléfonos moviles en los conciertos es también un
reflejo del gran impacto que esta teniendo en el ritual que es la asistencia a especta-
culos de musica en vivo. Aunque parece existir una brecha generacional entre nativos
y no nativos digitales en su opinion sobre este asunto, mas alld de la divisién entre
musica popular y culta la controversia llega a artistas, salas de conciertos o festivales.
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A pesar de lo anterior, también es cierto que el uso masivo de las tecnologias digi-
tales y las plataformas de las redes sociales nos posibilita como musicologos el acceso
inmediato a multiples fuentes nuevas de investigacion como entrevistas de los pro-
pios agentes en Youtube, grabaciones en TikTok e Instagram, cuentas dedicadas a la
recopilacion de memes musicales (la “memesfera” urbana), entre otras.

Sin duda la interaccién social de las generaciones nativas digitales incluye un en-
torno fisico, pero también uno digital, donde la musica en vivo se concibe también
como una experiencia virtualizada. En definitiva, los nuevos usos de los teléfonos
moviles gracias a su multifuncionalidad han redefinido la interaccion de las audien-
cias con el conjunto del espectaculo en directo y, con ello, los parametros con los que
estudiamos estos procesos.
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