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RESUMEN

Espafia se ha situado entre los diez paises del mundo mas afectados por causa de la
Covid-19, sufriendo un fuerte impacto econdmico y social, especialmente en el ambito
cultural y educativo. La cultura aporta el 4,4% del PIB en Europa, por encima de otros
sectores como las telecomunicaciones, la farmacéutica o la industria automotriz
(GESAC, 2021). De todos los sectores de la cultura, la musica es uno de los que mayor
riqueza aporta a la economia europea por sobre otros sectores industriales (IFPI, 2020a),
y su contribucién a la educacién en general es de mayor relevancia. El objetivo de este
trabajo es analizar el impacto que la pandemia esta provocando en el tejido de la creacion
y educacion musical en Espana, y que podria ser proyectado al resto de paises de
Europa. La metodologia se basa en la exploracién bibliografica y el relevamiento de
datos, mas entrevistas y observacion participante como agente activo del sector a
analizar. Los resultados revelan una tendencia a la caida de la actividad musical previa
a la pandemia. La principal conclusion es que las estrategias desarrolladas en los
entornos virtuales no son suficientes para sostener la musica como profesion, sefalando
los principales problemas y nuevas lineas de investigacion. Para finalizar, se indican
algunas propuestas tendentes a revalorizar la escena de la musica en vivo y la situaciéon
actual de los musicos y educadores en general.

ABSTRACT

Spain is among the ten countries in the world most affected by Covid-19, suffering a
strong economic and social impact, especially in the cultural and educational field. Culture
activities contribute 4.4% of GDP in Europe, above other sectors such as
telecommunications, pharmaceuticals or the automotive industry (GESAC, 2021). Of all
culture sectors, music is one of those that brings the greatest wealth to the European
economy over other industrial sectors (IFPI, 2020a), and its contribution to education in
general is of greater relevance. The objective of this work is to analyze the impact that
the pandemic is causing in the fields of music creation and education in Spain, and that
could be projected to the rest of the countries of Europe. The methodology is based on
bibliographic exploration and data collection, plus interviews and participant observation
as an active agent in the sector to be analyzed. The results reveal a downward trend in
musical activity prior to the pandemic. The main conclusion is that the strategies



developed in virtual environments are not enough to sustain music as a profession,
pointing out the main problems and new lines of research. Finally, some proposals are
indicated to revalue the live music scene and the current situation of musicians and
educators in general.
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1. Introduccién

1.1. La situacién de la musica en vivo en Espana

Durante el siglo XX, conforme al desarrollo de los medios de comunicacién y las industrias
culturales, la industria de la musica ha jugado un rol fundamental en su difusion a través del espacio y del
tiempo, formando parte de la dieta diaria de consumo cultural y de entretenimiento de todas las personas
en todo el mundo, y en los ultimos afos, especialmente a través de los nuevos medios y canales de
comunicacion digitales (Tschmuck, 2006). Pero su penetracién en todas las capas sociales y culturales se
produce fundamentalmente a través de su escucha y consumo directo por medio de los conciertos en vivo:
la musica en vivo constituye asi el tejido real de todas las culturas musicales (Frith, 2007; Hesmondhalgh,
2013).

Para que una cultura musical sea posible y persista a lo largo del tiempo, sea rica y diversa en sus
expresiones, es indispensable que exista una economia que sostenga su creacion, adquisicion, trans-
mision y reproduccion a través de la educacion musical, su interpretacion en vivo para diversas audiencias
y publicos, y fundamentalmente su registro y difusién en diversos soportes y a través de los medios de
comunicacion social y las industrias culturales (Negus, 1999; Toynbee, 2000).

A lo largo de la historia, donde ha habido actividad musical ha habido una economia que se articu-
laba a su alrededor, adquiriendo formas multiples a través de las cuales los creadores/as, los musicos,
podian vivir de su trabajo creativo. Se podria decir que la economia de la musica es tan antigua como la
musica misma, donde la posicién de los creadores y educadores musicales dentro de la divisién social del
trabajo y del intercambio del trabajo musical por bienes o servicios ha ido cambiando histéricamente de
acuerdo a las formaciones sociales concretas (Attali, 1977; Small, 1998). Como compositor, educador y/o
intérprete dependiente de una corte o como creador libre que vende su trabajo al mercado o por encargo,
financiado o empleado por instituciones culturales y educativas, publicas o privadas, etc. (Hennion, 1993;
Haynes, 2007). La creacidon musical persiste y seguira su curso mas alla de las formas en que se articule
su economia politica. No obstante, para poder persistir, los musicos necesitan de algun modo del
encuentro con una audiencia, con un publico para su interpretacion y performance “en vivo”: lo que desde
siempre viene siendo su medio “natural”.

Tanto en Espana asi como en otros paises del sur de Europa, antes de la pandemia de la Covid-
19, desde hace mas de diez afios, el sector de la musica ya estaba sumergido en una crisis profunda,
donde ya casi nadie podia vivir directamente de la musica, esto es, de los conciertos en vivo, o de la venta
de discos y otras actividades relacionadas como la educacién musical, tal como se desprende de los datos,
analisis y entrevistas mantenidas con agentes y musicos de distintos paises en los ultimos afios'. Las
causas son multiples, variadas y muy complejas, tales como el propio desarrollo de la industria musical
hacia modelos econdmicos que favorecen la mediacién técnica y la suplantacién del musico y los
educadores por nuevos medios y dispositivos tecnoldgicos, los cambios en los gustos de las audiencias,
la mutacion de los soportes a través de los cuales se registra y difunde la musica, la llamada “pirateria”
musical, la restriccion constante de los espacios y locales donde se interpreta musica en vivo, etc. (Autor,
2017). Una de las principales causas de esta crisis, sefialada en varias entrevistas y testimonios, también
reside en la propia légica social de comportamiento de los musicos y creadores, en sus formas de hacer y
de interactuar, que tiende a ser endogamica, autorreferencial y cerrada en el grupo de amigos/as inmediato
o en la pequefia comunidad en la que se desenvuelven. Esta légica no favorece la apertura, el intercambio
y el enriquecimiento necesarios para que la musica se renueve y la escena musical crezca alcanzando
mas audiencias y nuevos publicos.

La situacién econdmica y social de los musicos se agravdo mucho mas con la pandemia, donde
aquellos cuyos ingresos dependen directamente de los conciertos en vivo, al ser estos cancelados, vieron



mermados sus ingresos. Y la crisis se ensafia aun mas con aquellos creadores/as de obras musicales mas
arriesgadas, esto es, las que requieren mucho tiempo de trabajo y dedicacion, las mas dificiles de llegar
al publico, y que pueden llegar a ser ademas muy ricas e innovadoras en términos estéticos y culturales.

1.2. Precedentes y analisis previos

Partiendo de investigaciones previas, datos empiricos y la participacién activa en la escena
musical como agente productor, se va delineando el analisis de la actual situacion de la musica en general
y de los musicos en particular, donde ya casi nadie puede vivir directamente de la musica, esto es, de los
conciertos en vivo, la venta de discos o actividades relacionadas como la educacién, como si solia ocurrir
décadas atras.

Lo que aqui se analiza no es la industria de la musica ligada a la explotacion de mega festivales y
grandes conciertos de los que se benefician solo unas pocas estrellas musicales ya consagradas, sino el
tejido de las pequefas escenas locales de la musica en vivo del que depende la gran mayoria de los
musicos y creadores (Bennet & Peterson, 2004; Longhurst, 2007; Faulkner & Becker, 2009; Autor, 2017).
En los ultimos afios, con la expansion de la escena musical digital se venia verificando de forma paralela
el constante cierre de locales y salas de conciertos dedicados a la musica en vivo, no sélo debido a los
cambios en las nuevas formas del consumo musical, sino también debido a una multiplicidad de causas,
entre ellas, las desafortunadas politicas publicas que aplican impuestos, exigen obras de insonorizacion
inalcanzables e imponen multas exorbitantes a estos locales, mas los cambios abruptos de ordenanzas
municipales que hacen imposible planificar y sostener la actividad comercial. Esto es muy importante dado
que los locales de musica en vivo son los espacios sociales donde los musicos se encuentran entre siy
con el publico, experimentan y desarrollan nuevos proyectos, y es donde pueden obtener ingresos directos
para sostener su labor (Scherbenske, 2018). Y a esta situacidén habria que sumar las errantes politicas
educativas de los ultimos afios que han marginado la educacién musical del sistema educativo espafiol,
mermando asi las posibilidades de los musicos y creadores de ejercer como educadores.

Los espacios de musica en vivo constituyen los lugares de entretenimiento y escucha musical por
excelencia, donde la gente se encuentra, toma contacto directo con los artistas, y donde fundamentalmente
se van conformando los publicos. Porque los publicos son la base constituyente de lo que podria
denominarse una cultura musical, y son los que sostienen y dan un sentido social a la actividad musical
(Faulkner & Becker, 2009).

Hoy, en plena post-pandemia causada por la Covid-19, la mayoria de los musicos ya no puede
vivir de su trabajo como antes, donde la mayoria estan obligados a recombinar sus actividades con otras
o directamente dejar la profesion, tal como se desprende de las entrevistas mantenidas y que se puede
verificar dia a dia. En muchos testimonios se plantea de forma recurrente la eterna disyuntiva entre la
musica como arte o como negocio, como placer y recreacion o como medio de subsistencia. Tal como
sostienen los musicos y socidlogos Perrenaud y Bataille (2017) sobre la situacion de los musicos en dos
paises europeos con culturas musicales fuertes y muy activas:

«los principales tipos de carreras musicales prevalentes en Francia y Suiza aun estan ligados a
la cuestion de la oposicidn entre, por un lado, la musica como arte por si misma, y por otro, la musica
como un oficio, como un trabajo.» (Perrenaud & Bataille, 2017: 593)2

Una gran mayoria de musicos intenta volcarse a la educacion y la docencia como complemento
de su actividad musical en escuelas e instituciones, y muchos otros también estan intentando aprovechar
las nuevas oportunidades que estan apareciendo en el mundo digital. Por otra parte, dado el caracter
intermitente de la profesién de musico y la dificultad de organizacion de los trabajadores/as de este sector,
no se suelen realizar contratos laborales por actuacién ni tampoco la declaraciéon por actuacion
correspondiente, repercutiendo en los derechos laborales, en la prestacion por desempleo, seguro médico,
pensiones, etc. El mundo de la musica se mueve en esa zona oscura de la explotacion laboral encubierta
bajo el manto de la expresion artistica, y esta situacion se esta extendiendo rapidamente al nuevo mundo
de la escena musical digital.

2. Material y Métodos

2.1. El descenso de la musica en vivo

Aunque es muy dificil de estudiar y de medir, hay que tener en cuenta que la escena de la musica
local en vivo ha sido hasta ahora la fuente principal de sostenibilidad de la actividad musical de la gran



mayoria de los musicos. Es necesario tener en cuenta ademas que la mayoria de los musicos no depende
directamente de la industria de la musica ni de las discograficas, tampoco de los grandes festivales ni de
los mega conciertos, y quedara por ver hasta donde los nuevos medios digitales como Instagram,
Facebook, Bandcamp o Youtube contribuiran realmente a sostener la profesiéon de musico. Mas alla del
género musical, la musica y la mayoria de los musicos sigue dependiendo, como ha sido a lo largo de toda
la historia de la musica, de la posibilidad de tocar en vivo, y la cultura musical depende de la posibilidad
de su escucha inmediata y su reproduccion a través de la educacion.

Los espacios sociales donde la musica en vivo es ejecutada son mucho mas amplios y diversos
que el mercado comercial de la musica grabada, y esto explica la mayor diversidad de la escucha musical
en vivo que la que difunden las grandes compafiias discograficas y los medios de comunicacion de masas.
Para delinear el mapa de la musica en vivo dentro del panorama general de la industria de la musica, es
necesario consultar fuentes primarias sobre la participacion del sector musical en el conjunto de la
economia europea. Segun el informe de GESAC (Agrupaciéon Europea de Sociedades de Autores y
Compositores), el 90% de las empresas culturales europeas son pequefias o medianas empresas, entre
las que se incluyen los pequefios sellos discograficos, productoras musicales, los locales de musica, etc.
y mas de un tercio de los trabajadores del sector cultural son freelancers. De todos los sectores culturales,
la musica es el segundo en generar empleos con 1,192 millones de trabajadores en 2019, antes del
estallido de la pandemia (GESAC, 2021).

Para tener una idea mas precisa sobre los efectos que la pandemia esta causando actualmente
en la escena musical, en primer lugar es importante cotejar algunos datos generales que demuestran la
tendencia a la caida de asistencia a conciertos de musica en vivo previamente al estallido de la pandemia.
Para ello es relevante la consulta de las fuentes disponibles con los datos mas fiables, combinado con la
observacioén participante como agente activo productor en la escena musical, mas la consulta y andlisis de
entrevistas y testimonios de otros agentes.

2.2. Datos generales de la caida de asistencia a conciertos

En Espafia, desde la ultima década, ya se venia registrando una caida constante en la asistencia
de los publicos a los conciertos en vivo. Esta caida se produce debido a una multiplicidad de factores muy
complejos, pero algunos indicadores en detalle pueden arrojar luz sobre esta tendencia. A inicios de la
década pasada ya se anunciaba una caida abrupta en la realizacion de conciertos en general, en el ambito
de la musica clasica, por ejemplo, se pasé de 16.222. conciertos celebrados en 2010 a 14.636 conciertos
en 2015 (SGAE 2016, Tabla 1, Musica Clasica: 8), y en el ambito de la musica popular, se pasé de 126.907
conciertos celebrados en 2010 a 90.212 conciertos en 2015 (SGAE, 2016, Tabla 1, Musica Popular: 6),
con una bajada en el numero total de espectadores que fue de los 30.134.683 espectadores en 2010 a
21.749.198 en 2015 (SGAE, 2016; PROMUSICAE, 2016). Si se toma en cuenta la evolucion total de esta
tendencia en la década pasada, hasta antes del inicio de la pandemia en 2019, de 2008 a 2018 se ha
producido una caida en mas de 15 millones de espectadores a conciertos de musica en vivo de todo tipo
(SGAE, 2019).

Sobre las causas de esta caida de asistencia a conciertos de musica en vivo, de acuerdo a un
informe elaborado en su momento por el MECD (2015), fueron las siguientes: en el ambito de la musica
clasica, las razones esgrimidas por el publico fueron por “falta de interés” (29,2%) y por “falta de tiempo”
(23,4%) (MECD, 2015: 279). En el ambito de la musica popular, el Rock y el Pop principalmente, las
razones fueron: “falta de tiempo” (24,7%), “muy caros” (21,3%), “falta de interés” (18%), y “no hay suficiente
oferta en mi area” (14,7%) (MECD, 2015: 287). Todos estos datos demuestran que la actual crisis de
asistencia a conciertos de musica en vivo profundizada por la pandemia ya se venia anunciando desde
hace por lo menos diez afos, lo cual se corrobora en multiples entrevistas y testimonios recogidos en los
ultimos afos.

La economia de la musica en vivo en su totalidad esta en crisis, no obstante, es necesario realizar
una distincidon entre géneros musicales. Los géneros mas vulnerables son aquellos que no tienen
financiacion publica directa o no dependen de la industria discografica, los que no tienen plena insercion
en el circuito comercial o0 no gozan de prensa ni publicidad, los mas alternativos y minoritarios, tales como
la musica clasica de vanguardia y el jazz, las musicas creativas improvisadas o contemporaneas,
experimentales, etc., y que han sido relegados histéricamente en el panorama musical espariol (Marco,
2004). Estos géneros dependen casi exclusivamente de un fragil ecosistema de locales, pequefias salas
o auditorios, y de un publico de fans que los sostiene (Scherbenske, 2018). Estas musicas, que suelen ser



arriesgadas e innovadoras en términos artisticos y estéticos, llamadas comunmente de “vanguardistas”,
han logrado mantenerse a lo largo de las ultimas décadas gracias a una red de locales y espacios
culturales alternativos que viene siendo sistematicamente desmantelada®. Pero perder esta red de
espacios musicales creativos significa no sélo perder la escena de la musica vanguardista, sino el
laboratorio y motor generador de nuevos artistas y musicos que desarrollaran los nuevos lenguajes
musicales por venir (Frith, 2007; Faulkner & Becker, 2009). Debido a los efectos inmediatos de la
pandemia, estos procesos se estan profundizando de forma acelerada, por ello es menester analizar lo
que esta sucediendo en los paises mas afectados, como Espana, porque estan sefialando tendencias
globales que se estan replicando en todo el mundo.

2.3. El relativo ascenso de la musica digital

Uno de los efectos mas interesantes de la pandemia ha sido el volcado masivo por parte de los
artistas y publico en general hacia Internet y las redes sociales, o cual no seria necesariamente
contradictorio con un aumento de la asistencia a conciertos en vivo. Segun el informe de GESAC (2021),
mas del 80% de los usuarios de Internet en Europa la utiliza para el consumo de musica, audiovisual y
videojuegos, mientras el sector musical ha experimentado un crecimiento del 4% en el periodo que va de
2013 a 2019, la mitad del cual se debié al aumento de la asistencia a conciertos en vivo. Sin embargo,
s6lo en un afio, de 2019 a 2020, el conjunto de las Industrias Culturales (o Industrias Creativas en la
terminologia mas reciente) ha caido un 31% (lo que representa una contraccion de €199 billones de euros),
siendo los sectores mas afectados de la economia europea debido a la pandemia las artes performativas
(-90%) y la musica (-76%).

Nuevas estrategias de comunicacion y educacién estan emergiendo, tales como tutoriales en
Youtube, videocplips en Instagram y Facebook, conciertos en streaming, promocién de albumes musicales
en Bandcamp, etc., aunque éstas nuevas modalidades virtuales no puedan reemplazar la experiencia
directa de la musica y educacién en vivo. Todo esto es un mundo nuevo de posibilidades para muchos
artistas, educadores, mediadores, contratistas, managers, promotores, y el publico en general. Pero lo que
aqui se analiza es la pervivencia necesaria de la musica en vivo como una experiencia fisica y real
intransferible, con efectos cognitivos, educativos y culturales a muy largo plazo, tanto en los creadores
como en las audiencias, porque ademas de los efectos econdmicos y sociales negativos, muchos musicos
también senalan la dificultad para enfrentar las secuelas psicoldgicas que ha dejado la pandemia, al perder
el contacto necesario y presencial con sus audiencias y publicos, con estudiantes y alumnos, y con otros
musicos y colegas (Klein, Meier & Powers, 2017). Todo esto traera consecuencias aun indiscernibles sobre
los modos de percibir, educar y entender las experiencias sonoras y musicales en el futuro.

Debido a la necesidad insatisfecha de tocar en publico y la necesidad de difundir su actividad,
muchos musicos se ven impelidos a dedicar su tiempo y esfuerzos en adquirir visibilidad y notoriedad en
las redes sociales, produciendo lo que sea, como sea, pero que sea, para estar alli y ganar “seguidores”.
Es el famoso modelo 360°, donde el musico tiene que ser compositor, intérprete, educador, productor
audiovisual, publicista, community manager, gestor de derechos, contable, etc. (Cook et al., 2009).

Pero la economia de la creacion es muy estricta en esto, porque el tiempo disponible para la
preparacion y creacion de una obra es un juego de suma cero: una hora dedicada a las redes es una hora
menos de trabajo y estudio para un musico. Entretanto, van ocupando la escena aquellos/as que dedican
exclusivamente sus esfuerzos en tareas que no estan relacionadas directamente con la musica, con la
consecuente merma en la calidad de las expresiones y las obras musicales, y sobre todo educativa. Asi y
todo, hoy como nunca pueden verse una multiplicidad de experiencias musicales muy interesantes por sus
recursos creativos, las nuevas posibilidades de educaciéon musical que ofrecen las nuevas tecnologias
digitales y redes sociales, y el modo en que los musicos las utilizan para llegar a su publico.

2.4. Principal pregunta e hipoétesis de investigacion

La principal pregunta es si la economia digital de la musica lograra compensar o al menos paliar
los efectos negativos de la pandemia por la caida de las audiencias a conciertos en vivo y la merma de los
ingresos directos que los musicos perciben por su trabajo. La principal hipétesis es que la pandemia ha
acelerado procesos que ya se venian gestando desde hace mas de una década, y la economia digital de
la musica no alcanza para solventar la musica como profesion para la gran mayoria de los/as creadores/as.

Segun los datos y andlisis previos a la pandemia, la economia digital de la musica no alcanzaba a
compensar la debacle general que ya venia experimentando la industria de la musica con la caida de la
venta de discos en soporte fisico, conjuntamente a la caida de las audiencias de conciertos en vivo. La



recaudacion de la venta de discos fisicos ha venido cayendo en las dos ultimas décadas, y el pequefio
repunte que experimenta la venta de musica en formato digital no alcanza a compensar esa caida. Si se
toma en cuenta la evolucién de la recaudacion (en millones de euros) de la venta de musica en formato
fisico y digital en Espafia, del 2001 al 2018 se pasé de mas de 700 millones de euros de recaudacién a
poco mas de 200 millones, representando una contraccion del mercado de la musica de mas del 70%. En
2018, antes del inicio de la pandemia, del total del mercado, el 28,8% correspondia a los ingresos en
formato fisico y el 71,2 % a los ingresos en formato digital (PROMUSICAE, 2019).

Del total de los ingresos en formato digital, éstos se distribuyen a través de distintos canales
digitales: el (68,3%) se concentra en las suscripciones de audio, seguido por videos financiados por
publicidad (14,4%), audio financiado por publicidad (10,1%), descargas de musica (4,7%), y productos
para moviles (2,5%) (PROMUSICAE, 2019). En términos globales, y de acuerdo a los datos mas recientes,
entre enero y junio de 2020, ya en plena pandemia, las ventas en formato fisico alcanzaron los 18 millones
de euros (45% menos comparado con las ventas en 2019), mientras que las ventas en formato digital
alcanzaron los 127 millones de euros (casi un 19% mas que en 2019) (PROMUSICAE, 2020). Segun el
informe citado del GESAC, el pronéstico para la industria musical corrobora estas tendencias con una
caida del 35% en la venta de formatos fisicos (Vinilos y CDs) y un leve aumento del 8% en las ganancias
generadas por la venta en formato digital, que no logra compensar aquella caida. Asimismo, la caida del
76% en la asistencia a conciertos de musica en vivo y la reduccion de mas del 35% de las ganancias
generadas por derecho de autor no auguran el mejor escenario para el sector (GESAC, 2021).

De los magros ingresos que genera la economia digital de la musica, quedaria por analizar cual
es el porcentaje real que va para los musicos y creadores, y cual es el porcentaje que va para las
plataformas de musica online y las discograficas. Si se analizan los porcentajes que pagan las principales
plataformas de distribucion de musica online por cada cancién reproducida, se puede comprobar que la
principal plataforma de difusién de musica online Spotify, que concentra mas de la mitad del mercado de
la musica en streaming (51,51%), s6lo paga €0,003266 céntimos de euro por cada cancion reproducida,
los cuales deben repartirse entre la compafiia discografica, el productor, y los artistas (compositores e
intérpretes) (Sanchez, 2018). Si en la industria discografica tradicional el artista se llevaba entre el 5% y el
8% de las ganancias por disco o cancion vendida, en el mercado digital ahora se lleva menos del 1%
(Mulligan, 2014).4 Los ultimos datos disponibles demuestran la misma tendencia: en 2021, un musico gana
entre €0,004 y €0,007 por cancion reproducida, lo cual significa que un artista debe tener entre 2.5y 4.4
millones de reproducciones por afio para ganar el equivalente a un salario medio europeo anual de €17.819
(GESAC, 2021).

2.5. Analisis y resultados

Como demuestran los ultimos datos, el grueso de las ganancias generadas con el streaming
musical van a parar a manos de unos pocos artistas ya consagrados. Asi, los modelos comerciales
exitosos en el mundo digital siguen las mismas tendencias que en la industria discografica tradicional:
mayor concentracion (Negus, 1999). En el mercado tradicional, solo unos pocos artistas concentran la
mayor parte de las ganancias: las superestrellas. Y en la economia de los mega conciertos, ocurre
exactamente lo mismo: “el 70% de las ganancias de los conciertos en vivo se concentra solo en el 5% de
los conciertos, y de este 5%, el 70% de los artistas ya tiene una carrera consolidada en la venta de discos,
no de streaming online.” (IFPI, 2020; Krueger, 2019).

Las grandes corporaciones mediaticas internacionales que controlan los mercados internacionales
de la musica grabada y las plataformas de difusién musical en las redes siguen lanzando los mismos
productos musicales con caracteristicas muy similares, tendiendo a igualar y a aplanar la experiencia de
la escucha musical a través de los medios digitales. Es obvio que la causa no es la tecnologia en si, sino
las légicas sociales, econdémicas y politicas subyacentes a los procesos de produccion, distribucion,
comercializacién y recepcion de musicas altamente mediadas por las nuevas tecnologias y los grupos
multimedia (Negus, 1999; Toynbee, 2000).

Uno de los efectos mas interesantes de la pandemia de la Covid-19 ha sido el volcado masivo por
parte de los artistas musicales hacia Instagram, Facebook, y especialmente Youtube, la mayor plataforma
audiovisual de Internet y también una de las principales fuentes de difusion de musica online. Esta
migracidon masiva hacia las redes sociales podria explicarse en términos sociolégicos obvios, como una
forma creativa por adquirir cierta visibilidad o notoriedad, llegar a nuevos publicos o mantener una
audiencia previa, emitiendo todo tipo de videos y tutoriales musicales, en las circunstancias mas variadas



y con calidad diversa (conciertos en streaming, clases, ensayos en casa, performances en lugares
publicos, etc.). Este fendmeno puede contemplarse como una nueva forma creativa de mantener viva la
escena de la musica a través de nuevos medios, pero también puede verse como un paso mas hacia la
desvalorizacion general de la musica, los musicos, los educadores y los artistas.

Por ejemplo, Youtube paga €0,000609 céntimos de euro por cada musica o contenido audiovisual
reproducido, lo cual es incluso mucho menos de lo que paga Spotify. Por otro lado, mas promisorio, es
que ahora una cantidad ingente de personas (artistas o no) pueden llegar a un publico y pueden hacerse
conocidos, pero al mismo tiempo ofreciendo a estas plataformas y redes sociales una gran cantidad de
contenidos audiovisuales gratuitos sin ningun coste, incluidos los contenidos educativos.

Las consecuencias de esta nueva situacion son muy complejas y multiples, la principal, es que las
nuevas industrias del entretenimiento online pueden ofrecer contenidos audiovisuales a coste cero, y las
audiencias audiovisuales pueden acceder a ellos sin pagar, mientras la mayoria de los artistas, educadores
y creadores/as intentan subsistir como pueden, aunque a veces compensen psicolégicamente esta
frustracion con muchos seguidores en Facebook e Instagram. No obstante, también es cierto que ahora
estan surgiendo nuevas experiencias creativas muy interesantes con propuestas estéticas innovadoras y
arriesgadas, que enriquecen la diversidad cultural en general.

Aqui se vuelve inevitable establecer una vez mas esta distincion fundamental: no es lo mismo
asistir a un concierto de musica en vivo que verlo y/o escucharlo a través de un dispositivo mediatico como
un televisor, un ordenador o un teléfono moévil. La gran diferencia entre la musica en vivo y la musica
mediada es la misma que existe entre una experiencia fisica y real y una experiencia virtual, entre un
original y su reproduccion. Sin embargo, esta cuestién no es nada nueva, tal como sefialé con agudeza el
gran filésofo y tedrico de la cultura Walter Benjamin en su famoso ensayo sobre la reproduccién técnica
de la obra de arte: “Incluso en la reproduccién mejor acabada falta algo: el aqui y ahora de la obra de arte,
su existencia irrepetible en el lugar en que se encuentra.” (Benjamin, 1989: 20).

3. Discusién y conclusiones

La gran ventaja de las nuevas plataformas de emision de musica y audiovisual online es que
ofrecen la posibilidad de llegar a nuevos publicos, sin ninguna duda, como alternativa a los medios de
comunicacién de masas tradicionales, y ésta ha sido una de las alternativas para mitigar los efectos de la
pandemia de la Covid-19. Pero, al mismo tiempo, con el aumento del volumen de contenidos audiovisuales
cada vez se hace mas dificil destacar la propia obra del maremagnum audiovisual online: hacer oir la
propia voz en la cacofonia de las redes sociales es una tarea casi imposible.

Otras de las consecuencias que la pandemia ha profundizado es que el mercado de la musica
grabada en soporte analdgico esta siendo reemplazado totalmente y superado por la venta de musica
grabada digital, con un claro predominio de la descarga musical gratuita por encima de la de pago en
Internet, mientras que los albumes mas vendidos en soporte digital son los mismos que en analégico o los
descargados legal o ilegalmente en portales de Internet o los mismos que se escuchan a través de las
plataformas de streaming y los medios de comunicacion tradicionales.

Y esta es la gran paradoja de las nuevas redes sociales digitales: las grandes obras musicales
estan a la misma distancia de cualquier producto casero, aunque las audiencias online tienden a
concentrarse sobre los mismos productos discograficos que en el mercado musical tradicional. Basta
cotejar la lista de los mas vendidos y/o escuchados (los “top 10” o “top 40", etc.) en las radios tradicionales,
en las tiendas de discos online, en los portales de streaming como Spotify o en portales audiovisuales
como Youtube, etc. Se puede comprobar facilmente en cualquiera de estas plataformas que el 80% de la
audiencia tiende a concentrar el consumo musical en el 20% de productos musicales mas populares, que
son los que producen y difunden las grandes discograficas.

Asi, el consumo musical tiende a ser el mismo dentro de un mismo pais, tanto en los mercados
fisicos como en Internet, pero tienden a diferir entre paises, aun dentro de la misma plataforma de strea-
ming musical, como por ejemplo Spotify. Esto indica que las musicas que mas circulacion tienen en el
espacio territorial de cada pais tendran mayor circulaciéon en las redes digitales del mismo que, aunque
siendo globales, estan ancladas al consumo cultural de un territorio sociocultural y linguistico especifico,
como puede verse en los mercados musicales de Espafia, Europa e Iberoamérica, por ejemplo.®

Una de las conclusiones generales que se puede extraer en tiempos de post-pandemia es que los
nuevos mediadores y recomendadores de musica en Internet (ahora llamados influencers) tienden a
promocionar los mismos productos que ya se escuchan y consumen en el mercado musical tradicional



dominado por las grandes discograficas y los medios de comunicacién de masas. Y aqui operan ademas
las logicas sociales de imitacion y repeticion de los habitos de consumo musical, donde los usuarios
tienden a consumir lo que se visibiliza como el consumo musical mayoritario, no solo en los medios de
comunicacién tradicionales, sino también en el contacto y la recomendacién entre pares en las redes
sociales como Instagram, Facebook, y todas las nuevas mediaciones que vayan apareciendo, obligando
alos musicos a volver a construir sus audiencias cada vez que aparece una nueva plataforma. El consumo
musical adquiere asi las caracteristicas de una légica de contagio viral donde lo que mas se escucha es
lo que mas se recomienda que es a la vez lo que mas se consume, dentro y fuera de Internet.

La pandemia de la Covid-19 ha profundizado aun mas la reduccién de los conciertos de musica
en vivo, ha provocado el confinamiento obligatorio de la poblacion, y una vuelta al espacio privado de la
creacion y educacion musical mediado por las redes sociales digitales, que se han convertido en el nuevo
gran espacio publico de la escucha, el aprendizaje y el consumo musical. Ademas, uno de los peores
efectos de la pandemia ha sido también a nivel psicolégico, ya que los musicos tienen que enfrentar la
pérdida de contacto real, fisico y presencial con sus colegas, con el publico, alumnos, etc. al igual que toda
la poblacion. Pero en el caso de las artes performativas, como la musica, este efecto se ha agravado aun
mas (Klein, Meier & Powers, 2017).

Las motivaciones para emprender una carrera en el sector cultural estan en descenso. Por
ejemplo, en el Reino Unido, el 34% de los musicos estan considerando abandonar sus carreras musicales
debido a la pandemia de la Covid-19, y en los Paises Bajos, los sindicatos de artistas estiman que mas
del 40% de sus miembros estan buscando trabajo fuera del sector cultural (GESAC, 2021). Una pregunta
fundamental que abre nuevas y futuras posibles lineas de investigacion es si con la anunciada vuelta a la
normalidad, luego de que la pandemia haya pasado totalmente o al menos sus efectos mas devastadores
sean mitigados, la musica en vivo recuperara su vigor y presencia social como ha sido décadas atras. Para
continuar con esta linea de investigacion se vuelve imprescindible tomar en cuenta las tendencias
histéricas que ya se venian anunciando en el sector, tal como se ha analizado, y proyectar posibles
escenarios futuros. Todo parece indicar que, mas alla de la post-pandemia, la musica en vivo esta
sufriendo mutaciones a niveles mucho mas profundos que los marcados por el contexto inmediato de la
emergencia sanitaria.

Como sefalaba tiempo atras el musico y pedagogo Francois Delalande (2004), estamos en
presencia de un nuevo paradigma provocado no solo por las nuevas tecnologias musicales, sino también
por las técnicas, las practicas sociales y la propia industria:

«Se sabe que la musica es una de las mayores apuestas del mercado de la cultura. Es
incuestionable que la educacion se opone frontalmente a la cultura impuesta a los adolescentes por los
Medios de Comunicacion, los vendedores de musica y de maquinas de musica. Esta sera la lucha entre el
ratén y el elefante. La astucia consiste en ir en el sentido de la corriente impuesta por la industria desviando
ligeramente la trayectoria para alcanzar otros objetivos, otras culturas musicales, otras practicas que no
sean solo el consumo.» (Delalande, 2004: 23)

En tiempos de post-pandemia, algunas lineas de actuacién inmediatas podran contribuir a
regenerar y potenciar las culturas musicales, tales como la educacién musical a largo plazo, presencial y
de calidad, publica y gratuita, en todos los niveles educativos, junto a politicas culturales que tiendan a
revitalizar la actividad musical y educativa, los espacios sociales culturales y los conciertos de musica en
vivo, porque el futuro de la musica en la era de la post-pandemia digital dependera en gran medida del
presente de la musica en vivo.

Notas

1 Estas entrevistas han sido de tipo no estructuradas, y se han ido realizando a lo largo de los ultimos quince afios,
también durante la pandemia, a agentes del sector discografico y a mas de un centenar de musicos en el contexto
informal de conciertos y eventos musicales en Espania, Italia, Francia, Portugal, Alemania, Reino Unido, Holanda,
Brasil, Argentina, EE. UU., Indonesia e India. La pregunta recurrente en las entrevistas ha sido: “s Cual es su opinion
sobre las principales causas de la crisis de la industria de la musica en general y de la musica en vivo en particular?”.
Las entrevistas han sido transcriptas y analizadas, incluyendo observaciones de campo y notas, y utilizadas como
fuente principal en sendos informes sobre la industria de la musica (ver Autor, 2017).



2 Traduccion propia del original: “...the main types of musical careers prevailing in France and Swuitzerland are still
aligned on the question of the opposition between, on the one hand, music as an art or music for itself, and, on the
other, music as a craft, a service labor.”

3 En Madrid, en los ultimos afios, antes del estallido de la pandemia, por ejemplo, la mayoria de los locales dedicados
al jazz ya habian cerrado sus puertas, y los pocos que quedaban han ido cerrando durante la pandemia. Quedara por
ver cuantos lograran sobrevivir y reabrir sus puertas.

4 Las nuevas plataformas de difusién de musica y audiovisual online pertenecen a los mismos grandes grupos
multimedia y las mismas grandes discograficas que controlan mas del 80% del mercado mundial de la musica grabada,
que antes eran cuatro y ahora son tres: Universal, Warner y Sony, y/o forman parte de complejos entramados
multimedia en los que participan Microsoft, Apple, Amazon, Youtube, Netfix, AT&T, Samsumg, Tencent, Facebook
(Whatsap, Instagram, TikTok), etc.

5 Para ver todo esto con mas detalle y profundidad, se puede consultar Autor (2017).

Apoyos

El articulo se encuadra dentro del Grupo de Investigacion Consolidado en Artes Visuales y Estudios Cul-
turales de la Universidad XXX, con apoyo recibido de proyectos competitivos nacionales. La investiga-
cion se deriva del proyecto de I+D “Politica, informacion y ciudadania”, de la misma Universidad, finan-
ciado con 17.480 euros por el Ministerio de Educacién y Ciencia, codigo SEJ 2004-04920.
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