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INTRODUCCION

El creciente consumo musical a través de formatos audiovisuales en la red ha disparado
el nimero de producciones que podrian tener cabida dentro de la etiqueta “rockumental”
(making off de albumes, diarios de gira, twitcams, ensayos, etc.), al tiempo que ha rescatado
un gran nimero de producciones descatalogadas que habian caido en el olvido. Quizas esto
haya influido en una mayor popularidad de un género audiovisual que, como se sefiala en
la introduccion de The Music Documentary: acid rock to electropop (2013), esté plenamente
asentado y cuenta con una seccién en practicamente todas las tiendas de mdsica (xi). Esta
obra es un claro ejemplo de como, en los Ultimos afios, el documental sobre musicas urba-
nas estad adquiriendo entidad como campo de estudio interdisciplinar en el que confluyen la
sociologia, la musicologia, la comunicacion audiovisual y los estudios culturales. Las investi-
gaciones que se estan desarrollando en torno a este fenémeno van més alléd de su evolucién
histérica para centrarse en aspectos relacionados con el analisis formal, las estrategias narra-
tivas o la construccién de discursos identitarios (raza, género, clase social, etc.).

Este articulo se enmarca en esta Ultima perspectiva de analisis y profundiza en la cons-
truccién discursiva, inherente al documental y especialmente significativa cuando se vincula
a un género musical tan cargado de connotaciones y con tanta trayectoria como el rock.
Asi, profundizaremos en el contexto estadounidense de los afos sesenta que vio nacer al
rockumental para explicar en qué medida contribuyd a afianzar la autenticidad del rock des-
de la mitad de la década. Estudiaremos su papel en la construccion del canon del rock y las
tensiones frente a la popularizacion de los videoclips en los ochenta, asi como la subversion
discursiva de los mockumentales o falsos documentales.

EN BUSCA DE ORIGENES Y DEFINICIONES

En los estudios sobre comunicaciéon audiovisual ha existido siempre una obsesién por
establecer categorias que permitan comprender la evolucién del lenguaje y organizar la gran
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cantidad de material disponible. Las clasificaciones inexorablemente implican una reflexion
acerca de las posibles definiciones del género audiovisual, y es aqui donde surgen los pro-
blemas para establecer parametros estables y comienzan las disquisiciones tedricas que, a
pesar de estar condenadas a no llegar a una conclusién, se muestran imprescindibles para
comprender como manejamos las categorias genéricas en distintos periodos.

Esta necesidad por definir y buscar el origen es especialmente patente en los géneros
audiovisuales con una trayectoria breve (como el videoclip) o que ain cuentan con escasos
estudios (como el trdiler). El documental musical se encuentra también en esta situacion;
como sefala Michael Saffle, “ninguna disciplina, estilo o periodo ha definido completamente
el documental musical hace treinta y cinco afos y sigue sin hacerlo en la actualidad” (2013:
47)'. Sin embargo, es habitual que los escasos trabajos sobre el documental musical comien-
cen reflexionando sobre su definiciéon y sus origenes. Si atendemos, por ejemplo, a las publi-
caciones sobre este género en Espafia, encontramos este tipo de reflexiones en los articulos
de Quim Casas (2008), Claudia Alonso (2012) o Magdalena Sellés (2013), en los que queda
patente la dificultad para consensuar una definicién definitiva y universal. Estas disquisiciones
van acompafiadas de posibles origenes o antecedentes del género, que Sellés remonta a las
vanguardias cinematogréficas de los afos veinte (2013: 55), Alonso a documentales sobre jazz,
como Symphony in Black (Waller, 1935) (2012: 14) y que, centrandose ya en el rockumental,
Cases establece en peliculas como Rock, rock, rock (Will Price, 1956), mientras Donnelly sefia-
la a Lonely Boy (Wolf Koening y Roman Kroitor, 1962), dedicado a Paul Anka (2013: 171), y
Chanan a Charlie is my darling (Peter Whitehead, 1965), sobre The Rolling Stones (2013: 341).

Estos datos nos conducen a cuestiones mas amplias acerca de qué define un documental
y otras mas concretas sobre el papel que ha de jugar la musica para que un documental pue-
da ser considerado musical, qué tipo de narrativas pueden tener cabida en esta categoria o
qué funcién cumple el género musical en la definicion del documental. Es decir, qué hace al
rock merecedor de una categorfa especifica (rockumental) frente a sus antecedentes sobre el
jazz o el blues, ;se haasimilado el término rockumental para referirse a cualquier estilo per-
teneciente a las musicas populares urbanas? y, si es asi, jpor qué ese protagonismo del rock
en su etimologia? Aln surgen mas cuestiones si consideramos definiciones como la ofrecida
por Roy Shuker, que incluye como rockumentales a las “peliculas y programas/series de tele-
visién que documenten festivales musicales, conciertos, giras, escenas musicales locales y la
historia de las musicas populares urbanas” (2001: 179). La definiciéon amplia las fronteras de
este género audiovisual no sélo a todo tipo de estilos musicales, sino también a todo tipo de
soportes de grabacién y medios de difusion, mas alla del cine.

A pesar de estos debates, existe un consenso generalizado a la hora de situar el origen
del rockumental en los afios sesenta. Como sefiala Saffle, “antes de los sesenta, la palabra do-
cumental solia sugerir material de clase. También aludia a disertaciones antropolégicas y etno-
graficas que habrian comenzado con Nanook, el esquimal (1922)" (2013: 47). ; Qué sucede en
los afios sesenta para que podamos empezar a hablar de nuevas formas de documental? No es
objeto de este articulo profundizar en las transformaciones acaecidas en esta década, pero se-
fialaremos algunos de los aspectos que influyeron en la gestacion del rockumental. El desarrollo
de las tecnologias audiovisuales en plena economia capitalista propicié que se comercializaran
nuevos productos a precios mas asequibles para los usuarios. Marcas como Arriflex o Sony

1 Las citas de las obras en inglés han sido traducidas al castellano por el autor del articulo.
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lanzaron en estos afios los primeros modelos de cdmaras de video portatiles, que solian grabar
con soporte de 16 mm. Era una tecnologia relativamente barata, que grababa audio y video
con una calidad aceptable; era facilmente transportable y manejable, lo que permitia hacer
grabaciones en todo tipo de espacios, y el soporte era econémico y regrabable.

Esta tecnologia propicié nuevos movimientos estéticos en el lenguaje audiovisual. Asi,
la Sony Portapack sirvi6 a Nam June Paik para hacer las primeras obras del videoarte (Pérez
Ornia, 1991: 17) y, unos afios antes, la Arriflex-16ST posibilité el desarrollo del direct cinema,
una corriente de cine documental desarrollada a finales de los afios cincuenta en Nortea-
mérica y que seguia los presupuestos ideoldgicos del cinema verité francés en cuanto a la
captacion directa de la realidad. Se buscaba un tipo de documental que rompiera con las
visiones didacticas, propagandisticas o institucionales que caracterizaban al género hasta ese
momento; un documento que representara los hechos y que dejara libertad al espectador
para que sacara sus propias conclusiones. En lo formal, estas peliculas se caracterizan por el
empleo de prolongados planos secuencia, los movimientos inestables de la camara, el em-
pleo de zooms y la ausencia de musica extradiegética, asi como de la denominada “voz de
Dios” o narracién en off.

Muchos de los pioneros del rockumental provenian del direct cinema; es el caso de
directores tan influyentes como Richard Leacock, director de Monterrey Pop (1966), D. A.
Pennbaker, con Don't Look Back (1967) o los hermanos Maysles, autores de Gimme Shelter
(1970). Por esta razén, no es de extrafiar que el rockumental como subgénero documental
tenga tanta relacién con este movimiento estético (Stahl, 2013: 68). Pero, ;por qué se fijaron
estos directores en el rock? El rock de la segunda mitad de los sesenta ya habia dejado de ser
un ritmo de baile y una musica destinada al entretenimiento para convertirse en una forma
de expresion artistica y de reivindicacion social, relacionada con la lucha por los derechos
civiles en EEUU, el pacifismo y la oposiciéon al capitalismo?. Estilos como la psicodelia, el
blues-rock o el folk-rock ponfan banda sonora y se convertian en armas de lucha politica para
la contracultura, utilizadas por una juventud descontenta, entre la que se habia generalizado
un “nuevo individualismo” alejado de las instituciones del Estado y la critica a la cultura de
masas (Stahl, 2013: 72). En este contexto, los eventos relacionados con la musica rock, como
los primeros grandes festivales de Monterrey, Woodstock o Altamont?, eran algo mas que
conciertos y ofrecian oportunidades para registrar el espiritu de la contracultura juvenil.

Desde finales del siglo pasado, se ha revisado el relato de la contracultura como mo-
vimiento de oposicién al poder imperante y han aparecido voces que apuntan a la comer-
cializaciéon de este fendmeno social desde los primeros meses de su gestacion. Asi, Thomas
Frank sefiala como la contracultura fue acogida por la industria publicitaria y otros sectores
de la industria cultural como un soplo de aire fresco y una nueva fuente de ideas para revi-
talizar el capitalismo y estimular el consumo. De esta manera, “si durante los afios cincuenta
puede decirse que el capitalismo norteamericano se dedicé a comerciar con el conformismo
y la mentira consumista, durante la década siguiente ofrecié autenticidad, individualidad, di-
ferencia y rebelion” (Frank, 2011: 32). Esto nos lleva también a revisar el halo de objetividad

2 Para profundizar en esta transformacion del rock, ver GILLET, Charlie. Historia del rock. El sonido de la
ciudad: desde sus origenes hasta el soul, Barcelona, Ma non troppo, 2003.

3 Los festivales de rock se convirtieron en un contenido especialmente atractivo para los rockumentales en
los primeros afios, no sélo en EEUU, sino a nivel internacional. Sirvan como ejemplo el britdnico Message to love:
the Wright Isle Festival (Murray Lerner, 1970) o el espariol Canet rock (Francesc Bellmunt, 1975).
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que histéricamente han tenido los rockumentales vinculados al direct cinema y producidos
a finales de los sesenta, especialmente si tenemos en cuenta la importante funcién promo-
cional que estas peliculas tenian en un sector de la industria cultural tan en auge en la época
como la musica. Mas alléd de la evidencia de que la objetividad es imposible en cualquier
documental, ya que lo que aparece representado es fruto de una serie de opciones y deci-
siones que ha tomado el director en las diferentes fases de produccién y edicién, debemos
pensar en lo que Barthes, en su estudio sobre la fotografia, denomina la “consciencia de ser
fotografiado”, que hace adoptar al sujeto una pose de inautenticidad, un hieratismo propio
del momento congelado en el que éste adopta el gesto con el que desea ser representado
(1990: 47). Como sefala Graig Hight,

La gente que se situaba delante de los objetivos se dio cuenta desde bien temprano
del potencial que poseia el medio para definir sus personajes publicos, y buscaron
controlar aspectos de su propia performance. Criticos y comentaristas rapidamente
apuntaron estos aspectos al hablar del direct cinema; por esta razén, existen fuertes
debates con los directores de cine sobre los documentales pioneros, como Don't
Look Back de Pennebaker (2010: 111).

Esta revision de los primeros rockumentales no sélo afecta a su pretendida objetividad,
sino también a la autenticidad del género musical representado, una cualidad que ha sido
siempre un pilar fundamental de su identidad y que le ha servido para definirse por oposicion
a otros géneros supuestamente menos auténticos en el dltimo medio siglo.

EL ROCKUMENTAL EN EL PROCESO DE AUTENTIFICACION Y CANONIZACION

El rockumental contribuyé desde sus inicios y de manera significativa a articular la identi-
dad discursiva del rock como género musical. Muchas de las connotaciones que en la actuali-
dad estan asentadas en torno a esta musica se forjaron en el contexto de la contracultura y se
han normalizado como tépicos inherentes del estilo.* De esta manera, el rockumental funciond
como un elemento mas de este género musical, junto a fotografias, portadas de discos, brico-
laje estético o revistas como Rolling Stone, fundada en San Francisco en 1967 y convertida en
el altavoz de la contracultura musical del momento. Fabian Holt define el género musical como

una categoria que alude a un tipo particular de musica dentro de una red cultural de
produccioén, circulacion y significacion. Es decir, el género no sélo esta en la musica,
sino también en los cuerpos y en las mentes de determinados grupos de personas
gue comparten unas convenciones. Estas convenciones han sido creadas en relacion
con unos determinados textos musicales, artistas y contextos en los que son perfor-
mados y experimentados [...] El discurso juega un papel fundamental en la cons-
truccion del género. Una categoria genérica solo puede establecerse si la musica
tiene un nombre. Nombrar la mdsica es una forma de reconocer su existencia y de
distinguirla de otras musicas (2007: 3-4).

4 Entendemos aqui el estilo musical como el conjunto de parametros formales que caracterizan y sirven

para definir un determinado repertorio, sin considerar los significados derivados del consumo ni los elementos
extramusicales que se asocien con dicho repertorio. Para mas informacién, véase MOORE, 2001.
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En este sentido, la autenticidad de la musica rock seria un elemento discursivo propio
del género musical y, en ningun sentido, seria inherente a la combinacién de parametros mu-
sicales que le dan entidad como estilo. En palabras de Alan Moore, la autenticidad del rock
serfa un valor “adscrito, no inscrito” en la musica (2002: 210). Asi, las razones por las cuales
“determinados (grupos de) oyentes dan valor a algunas experiencias musicales sobre otras
puede depender de lo que la musica connote o denote, pero también depende de cémo
haya sido construida la experiencia musical” (2002: 218). Esto ultimo es precisamente lo que
hace el rockumental, no sélo construye el personaje publico de los musicos sino que también
construye los significados de la musica, marcando pautas sobre cémo un oyente debe expe-
rimentar/consumir un determinado estilo. Esto es especialmente significativo cuando lo que
aparece representado es un festival o cualquier otro concierto; no se trata de registrar exclu-
sivamente lo que sucede en el escenario durante la actuacién desde una buena ubicacién,
también es importante mostrar los prolegémenos, las reacciones del publico (como masa 'y
como individuos) y el backstage. En definitiva, todo aquello que construya la experiencia de
la musica. Este tipo de rockumentales se compone de imédgenes que recogen un evento (con-
cierto, festival) finalizado, que no es posible repetir y al que los asistentes sélo pueden volver
a través del recuerdo. Asi, el rockumental se convierte en un texto que construye la memoria
colectiva del evento y en el Gnico medio para revivirlo. Como apunta Barry “the Fish” Melton,
componente de Country, Joe and the Fish, “cuando la gente me dice que [Woodstock] fue
genial, sé que han visto la pelicula y que no fueron al festival” (citado en Lobalzo, 2013: 84).

Don't Look Back (Pennbaker, 1967) no recoge un Unico evento, pero si construye la ex-
periencia del personaje que electrificé el folk para convertirlo en rock. En junio de 1965 Bob
Dylan era abucheado por tocar “Maggie’s farm” con guitarra eléctrica y banda al completo
en el Festival de Folk de Newport. En esos momentos nadie sabia que “el rock continuaria
preservando la estética de la autenticidad con respecto a la interpretacién y la expresién
conservadas por el folk, y que lo utilizaria para dar a luz una nueva forma destinada a una
generacion que no tendria problemas en aceptar su instrumentacion eléctrica” (Gilbert &
Pearson, 2003: 213). Peliculas como Don't Look Back contribuyeron a encumbrar a Dylan
como un personaje capaz de moverse en ambos terrenos (el del folk y el del rock) sin perder
un apice de autenticidad. En el film, Dylan aparece como una figura de éxito, dando ruedas
de prensa y preparando actuaciones multitudinarias (como la del Royal Albert Hall), pero
también se muestra mas “humano”, en la intimidad de una habitaciéon de hotel junto a Joan
Baez interpretando canciones de Hank Williams, uno de los artistas mas respetados en el folk
americano. Ambas representaciones ahondan en su ambivalencia entre el rock y el folk y con-
fluyen en el personaje de este artista, cargando de autenticidad su musica.

No se trata sélo de personajes, también los espacios juegan un papel importante en la
autentificacion del rock a través de los rockumentales. Los espacios que aparecen represen-
tados no son en ninglin momento arbitrarios, estan cargados de connotaciones y, a través de
su representacion ligada a determinados artistas, las ratifican o adquieren otras nuevas. En el
caso del rock predominan los espacios urbanos, y como sefala Eric Hertz, en muchos casos
los rockumentales “vinculan la autenticidad de la musica con el destino de las propias ciuda-
des [...] haciendo de la ciudad la fundadora o la creadora original del sonido, convirtiendo
la musica que finalmente se hace en la simple expresion de la propia ciudad” (2013: 133-4).
Esta caracteristica es especialmente palpable en los documentales sobre escenas musicales
locales, pero también es habitual en las peliculas dedicadas a un artista: Hertz apunta cémo
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es habitual que en los rockumentales sobre el postpunk se grabe a los artistas en sus ciudades
de origen, como estrategia para apropiarse de la autenticidad de éstas (2013: 131). En otros
casos, se utiliza el espacio urbano como un escenario que “sirve para recordar a la audiencia
que las superestrellas también lucharon en su dia y permanecen (un aspecto crucial en la
ideologia del rock) cerca de su publico” (Goodwin, 1992: 112).

Conciertos, personajes y espacios han sido aspectos fundamentales en los rockumenta-
les para autentificar el rock como género musical. Pero, como sefiala Shuker, “los diferentes
tipos de rockumentales en las musicas populares urbanas han tenido una serie de funciones
econémicas e ideoldgicas [...] validan y confirman determinados estilos musicales y periodos
de la historia de la musica popular como merecedores de una atencién mas seria” (2001:
180). En otras palabras, este proceso de autentificacion ha sido selectivo, y ha dado una ma-
yor notoriedad a determinadas escenas (EEUU, Reino Unido), periodos y estilos (contracultu-
ra, punk), idiomas (inglés), razas (blanca) y género (artistas masculinos), siguiendo los patrones
que establecen el canon del rock. Asi, podemos afirmar que el rockumental ha contribuido a
perpetuar el canon imperante.

La produccién de rockumentales desde los afios sesenta también ha experimentado di-
ferentes periodos y ha tenido motivaciones muy diversas. No es casualidad que encontremos
los grandes clasicos de este género audiovisual en la escena contracultural de finales de los
afnos sesenta, documentando la trayectoria de figuras (Bob Dylan, The Beatles, The Rolling
Stones) y eventos clave (festivales) del canon del rock, y que uno de los periodos de mayor
produccion se sitle en los afos setenta, cuando la industria musical anglosajona genera mas
beneficios que el cine, la radio o los libros (Hubert, 2014: 300) y cuando el directo era ain
uno de los principales medios de promocién musical. Es en esta década cuando los rocku-
mentales, en su modalidad de "“peliculas de concierto”, se entienden como producciones
muy rentables por su reducido coste y por las posibilidades que ofrecen para mostrar las
caracteristicas técnicas del imperante rock progresivo o la grandiosidad del directo en el rock
duro y el heavy metal (Donnelly, 2013: 172). Es esta, ademas, una época en la que el consumo
audiovisual de la musica iba ganando terreno, especialmente gracias a la generalizacion de la
television en los hogares, y en la que el videoclip alin estaba en un terreno de experimenta-
cion antes de su consolidacién definitiva con la creacion de MTV.

Significativamente, la crisis del formato LP y el fin de la era dorada del rock progresivo a
finales de los afios setenta, termind con una prolija década de rockumentales y coincidié en el
tiempo con el impulso del videoclip y el avance del pop de la Nueva Ola. Esta transformacion
del panorama musical acentuda la distancia entre los dos macrogéneros imperantes en la mu-
sica popular: el rock y el pop, reforzando los discursos de autenticidad del primero frente al
componente comercial del segundo. Esto es palpable incluso en los estudios actuales sobre
el rockumental, cuando leemos afirmaciones como que con MTV “el chaman de antafio seria
reemplazado por una sucesion de modelos asexuados y robdticos” (Edgar, Fairclough-Isaacs
y Halligan, 2013: 3). Esta afirmacién parece poco afortunada y carente de fundamento si
consideramos que desde |os afios sesenta artistas considerados rock, como The Kinks, David
Bowie, Roxy Music o Queen, habian protagonizado videoclips, y que algunos de los cortes de
los primeros rockumentales son considerados antecedentes o pioneros del videoclip (Auster-
litz, 2007: 21)°. Pero ademas, en el primer dia de MTV, el artista con mas videos emitidos fue

5 Es el caso de la escena de Don't Look Back en la que Bob Dylan aparece mostrando a cdmara una serie
de carteles con la letra de “Subterranean Homesick Blues” mientras suena la cancién.
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Rod Stewart, el primer videoclip repetido fue “You Better You Bet”, de The Who, y encontra-
mos videos de otros artistas rock, como The Ramones, Iron Maiden, Blondie, The Pretenders
o Talking Heads. Més auln, la cantidad de material audiovisual rodado desde los afos sesenta
por grupos de rock y la demanda de la audiencia propiciaron la creacién por parte de Time
Warner (corporacién que controlaba MTV) del canal VH1, donde aln se suelen emitir muchas
de las escenas incluidas en los rokumentales rodados en los afios sesenta y setenta. Nada jus-
tifica este tipo de valoraciones, que buscan contraponer dos géneros audiovisuales diferen-
tes, pero con un objetivo promocional similar. S6lo un proceso de autentificacién consolidado
como el que ha experimentado el rock parece explicar la perpetuacion de una dicotomia en
la que la oposicién rockumental - videoclip es sélo un componente mas.

CONSIDERACIONES FINALES: REPENSAR EL ROCKUMENTAL EN LA ACTUALIDAD

Con sus altibajos, el rockumental no ha dejado de consolidarse como género audiovisual
desde su nacimiento. Super6 la “amenaza” del videoclip, encontré su hueco en la television
tematica sin abandonar las salas de cine® y disfruté de una segunda vida con las ediciones en
DVD cuando este soporte audiovisual se convirtié en un valor afadido y fundamental para
fomentar la compra legal de albumes y tratar de evitar las descargas a través de las platafor-
mas P2P. Todo un recorrido que llega hasta su actual circulacion por internet. Pero en este
camino han surgido variantes que han subvertido algunos de los pilares del género, como
la veracidad y la objetividad del contenido, y que han parodiado discursos como la auten-
ticidad, tan fundamentales en la definicién del rock como género musical. Es el caso de los
mockumentales o falsos documentales, un género de ficcién que “se apropia de los cédigos
y las convenciones del documental para representar un tema ficticio” (Hight, 2010: 3).

El mockumental rock es ya un subgénero del rockumental y suele centrarse en géneros
musicales y artistas que el rockumental ha encumbrado. Peliculas como All you need is cash
(Eric Idle y Gary Weis, 1978), The Great Rock 'n” Roll Swindle (Julian Temple, 1980) o This is
Spinal Tap (Rob Reiner, 1984) son las pioneras de este subgénero y parodian muchos de los
aspectos que desde mediados de los sesenta han servido para acercar al rock a la alta cultura
y a sus personajes al status de genio creador. La imagen seria, intensa y trascendental que
se ofrece de los artistas en rockumentales como Don't Look Back es facilimente parodiable a
través del mockumental, y a través de la parodia se cuestiona su veracidad y se evidencia su
construccion. Como sefala Jeffrey Roesner, “el significado del estilo no es estable, seguro o
universal, los films parédicos indican hasta qué punto el significado del rock ha cambiado a
medida que esta musica ha sido absorbida por la cultura mainstream” (2013: 161). Los roc-
kumentales pueden servir para comprender el discurso del rock en un determinado periodo,
pero, al estar tan marcados por el eje espacio-temporal en el que han sido rodados, muchas
veces no soportan el paso del tiempo y, con los afios, pueden propiciar lecturas nostélgicas
o parddicas. Algo similar le sucede a muchos videoclips de los afios ochenta, que han sido
objeto de parodia en un fenémeno denominado “literal video™’.

6 Son muchos los rockumentaries que se programan en salas comerciales y festivales. En los dltimos afios,
directores como Julian Temple, Jim Jarmush o Martin Scorsese han estrenado peliculas de este género. En 2012
Searching for Sugarman consiguié el Oscar al mejor documental, lo que atestigua la vigencia del género.

7 En los “literal videos” se regraba la voz de las canciones cambiando la letra original, que describe lo
que aparece en pantalla y las convenciones del lenguaje de los videoclips de los afios ochenta. El componente
parédico reside en evidenciar la estética hortera y lo pretencioso de las narrativas en los videoclips de ese periodo.
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Sin embargo, el mockumental rock no ha anulado la capacidad del rockumental para
autentificar estilos, escenas y artistas, simplemente ha transformado sus estrategias narrativas
para adecuarlas al concepto actual de autenticidad en la musica. Los rockumentales ya no
muestran al artista como una superestrella encumbrada, sino como personas mas cercanas,
mas humanas, mas “auténticas”, apareciendo en espacios cotidianos (su casa, su barrio) y
desarrollando actividades rutinarias (desayunar, cocinar).

En los dltimos afos han surgido nuevos fendémenos derivados del desarrollo de las tec-
nologias de grabacién en dispositivos moéviles y de las posibilidades de distribucion de la
web 2.0. En los conciertos, los mecheros se han cambiado por los méviles, y cuando el artista
se acerca al publico ya no encuentra manos que quieran tocarle, sino méviles que buscan
inmortalizar el momento, incluso muchos le dan la espalda para aparecer junto al artista en la
grabacién. Al igual que los rockumentales, estas grabaciones captan un momento irrepetible,
pero al mismo tiempo certifican la presencia de su autor en el evento. El fan es coprotagonis-
ta de una grabacién destinada a circular por sus redes sociales, construyendo su personaje en
la comunidad virtual. Este nuevo escenario reformula el rockumental y complica adin mas su
imposible definicién, pero también lo mantiene vivo como el principal género de documen-
tacion audiovisual de las musicas populares urbanas.
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