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RESUMEN

Guadalupe Mariana Gallo
Directora: Maria Julia Carozzi

Resumen de la Tesis de Doctorado presentada al Doctorado en Antropologia Social,
Instituto de Altos Estudios Sociales, de la Universidad Nacional de San Martin —
UNSAM, como parte de los requisitos necesarios para la obtencion del titulo de
Doctor en Antropologia Social.

El objetivo general de esta tesis es analizar etnograficamente las practicas
musicales y de baile social vinculadas al fendmeno socio — estético dance como una
nueva configuracion socio musical convocante de sectores juveniles de grandes
concentraciones urbanas en el contexto local. Dicho analisis, tiene en cuenta las
transformaciones que el dance instala en los lazos entre sujetos, musicas, tecnologias
y bailes a partir del desarrollo de un paradigma alternativo de produccién y consumo
del hecho artistico. El enfoque teodrico construido para la formulacion de la pregunta
de investigacién y la perspectiva analitica y metodoldgica, recoge las criticas
realizadas a los modelos homologicos que fijan correspondencias entre series
sociales y series culturales y a aquellos que al reponer el dualismo musica / sociedad
tratan a la primera como un objeto que expresa lo social de forma pre — constituida.
La tesis parte entonces, de abordajes pragmaticos, de la organizacion social del
trabajo artistico, y de los usos y apropiaciones cotidianas de lo musical para llegar a
comprender de qué manera el dance (en su dimension musical y de baile) es una
articulacion social en si misma y que requiere, para su comprension, superar las
tensiones entre explicaciones estéticas y sociales. La tesis se basa en una
investigacion etnografica con un grupo de musicos y seguidores del dance que para
llevar a cabo sus practicas musicales y de baile social, ademas de circular por
distintas localidades y lugares bailables del territorio nacional (fundamentalmente
bonaerenses), traman relaciones personales y de amistad entre ellos, y despliegan una
serie de sentidos y representaciones respecto al ser electronico. Estos sentidos los
posicionan diferencialmente no solo frente a otras interpelaciones musicales locales
extendidas socialmente como el rock nacional, sino también frente a otras versiones
de identificacion electronica. En tanto paradigma musical y de baile social
alternativo, el fendémeno socio — estético escogido genera sentidos particulares de
diferencia y unificacion donde se habilitan dindmicas propias de reconocimiento y
jerarquizacion social tanto hacia adentro como hacia afuera de este mundo del arte.

Palabras-clave: musica, baile, jovenes, identificacion electronica, diferenciacion
social.
Buenos Aires
Diciembre de 2019



ABSTRACT

Guadalupe Mariana Gallo
Directora: Maria Julia Carozzi

Abstract de la Tesis de Doctorado presentada al Doctorado en Antropologia Social,
Instituto de Altos Estudios Sociales, de la Universidad Nacional de San Martin —
UNSAM, como parte de los requisitos necesarios para la obtencion el titulo de
Doctor en Antropologia Social.

The general objective of this thesis is to ethnographically analyze the musical
and social dance practices linked to the socio-aesthetic “dance” phenomenon. The
latter is depicted as a new socio-musical configuration assembling youth sectors
inhabiting large urban concentrations in the local context. The study takes into
account the transformations that dance inaugurates in the bonds between subjects,
music, technologies and dances stemming from the development of an alternative
paradigm of production and consumption of the artistic fact. The theoretical
approach created for the formulation of the research question and the analytical and
methodological perspective, gathers the criticisms made to both homological models
establishing correspondences between social and cultural series and those that by
assuming the music / society dualism treat the first as an object that expresses the
social in a pre-constituted way. The thesis, then, adopts a pragmatic approach to the
social organization of artistic work and to the daily uses and appropriations of music
in order to understand how dance (in its musical and dance dimension) is a social
articulation in itself requiring, for its understanding, overcoming the tensions
between aesthetic and social explanations.The thesis is based on an ethnographic
investigation with a group of dance musicians and followers who in order to carry
out their musical and social practices not only move through different locations and
places of the national territory (mainly in Buenos Aires) but also establish personal
and friendly relationships displaying a series of unique representations regarding the
electronic being. These distinctive meanings position them differentially in relation
to other socially extended local musical interpellations such as national rock and
other versions of electronic identification. As a musical paradigm and alternative
social dance, the socio-aesthetic phenomenon analyzed generates specific ways of
differentiation and unification enabling distinct dynamics of recognition and social
hierarchy in and out of this world of art.

Key-words: music, dance, youth, electronic identification, social differentiation.

Buenos Aires
December 2019
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INTRODUCCION

Llegar al dance

La escena familiar de escucha musical luego de cada cena se repitio a lo largo
de toda mi infancia. En el /iving de la casa mientras mojabamos barritas de chocolate
Aguila en unas copitas con Cafia Legui, durante una hora o dos, en unas bandejas
marca BSR del Audinac sonaban distintos vinilos antes que tuvieran el valor de lo
vintage. Los CDs se sumaron a los vinilos para cuando ya podia operar sin riesgos el
centro musical y la musica acompafiaba los tiempos en soledad a la vez que las
reuniones con amigos. Armando intuitivamente playlists en cassettes con las musicas
que conocia hasta ese momento, le daba continuidad a los propios viajes emocionales
para mejorar las caminatas y los traslados a las distintas actividades. La idea de un
clima musical, una sucesion perfecta, un enlace imperceptible entre dos cosas
diferentes era un fin sin mucho éxito; el anhelo de un ritmo sin pausa me era
inalcanzable: stop, el vacio del silencio y la lectura de una nueva cancién con mas de
cinco segundos de demora. Con el regalo de un equipo musical Aiwa a cambio de la
fiesta de 15 afos, la coleccidon personal de musica crecié como también los artistas
conocidos mas alla de lo tipico del rock nacional y de lo que proyectaba el canal

MTYV o presentaba la revista Inrockuptibles.

En Bahia Blanca en los 90, el circuito de salidas nocturnas musicales ofrecia
recitales, mega - recitales, boliches, fiestas en los colegios, zapadas y trasnochadas
en centros culturales, clubes o sociedades de fomento con publicos bastante diversos
pero diferenciados entre si. Hacia fines de esa década, la mudanza a Buenos Aires
para arrancar los estudios en la universidad, implico la apertura a una serie salidas
con experiencias socio - musicales totalmente desconocidas para mi: bares de todos
los tamafios, donde se organizaban recitales, ubicados en distintos barrios, con

diversos publicos y en cada uno de ellos la intencién de una propuesta musical
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alternativa. Y también, se hicieron presentes las incursiones en locales exclusivos’;
en boliches que también eran teatros; en boliches para gente del interior. Asisti y
canté en recitales organizados en anfiteatros, plazas, explanadas, centros comerciales,
centros culturales con ciclos musicales que reunian a artistas que estimaba
incompatibles, en restaurantes mientras se comia, en marchas, manifestaciones
populares, fiestas patrias, fiestas al aire libre, en festivales esponsoreados por
compafiias millonarias, festivales sobre artistas emergentes, en galpones. Es mas, la
oportunidad de salir sola dejaba de estar vedada siendo mujer. El fin de los *90 en la
Ciudad de Buenos Aires (aun siendo una recién llegada) te hacia sentir los ultimos
coletazos de la explosion creativa y el ambiente social disruptivo instalado por el
under portefio durante la década del ’80 (ya transformado como marca de innovacion
cultural de época). Las tltimas vivencias de unas noches doradas se fundian con la
sensacion de lo nuevo gestante que diversificaba cada vez mas las salidas a bailar, a

divertirse, a yirar por ahi.

Habituada a ir a recitales con ropas viejas y comodas, y a bailar a discotecas
con lo mas nuevo y lindo que tenia en el guardarropas, la asistencia a mi primera
Creamfields me enfrentd ante la ausencia de un saber. Mientras las noches en los
boliches transcurrian entre caminatas buscando chicas/os, conversando en rincones y
bancandonos en los bafios; toda la disposicion fisica que los eventos dance
involucraban, resultaba desafiante para nuestro grupo de amigos. Lookearnos de
otras maneras, preparar nuestros cuerpos con cierta antelacion para consumir algunas
sustancias, conseguirlas, buscar informacion, ajustar las cantidades y combinaciones,
aprender a sentir sus efectos y gozar de otros placeres, descubrir otras sensibilidades,
y basicamente bailar continuadamente durante horas. Como un exponente mas de la
ultima generacion analdgica retratada por Mauro Libertella en su novela E/ invierno
con mi generacion, los nuevos sonidos de la juventud inauguraron segundas

educaciones musicales y en mi caso especialmente el habitar del cuerpo en

I Dejando atras los popurri musicales que pretendian interpelar o contentar a fodos con los
internacionales del momento, los clasicos del rock nacional para que pogueen los varones, los latinos
para que se luzcan las mujeres, los lentos de todos los tiempos, los fiesteros para despedir la noche
bien arriba.
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movimiento. Esta serie de pasos iniciales hacia mayores exploraciones corporales a
partir de una musica que me resultaba una incognita, coincidio con la instancia de
formacion de Maestria. Y a pesar que cuando ingresamos a los treinti varios del

grupo de amigos dejaron de salir, otros seguimos en la noche.

Mi busqueda nocturna como dancer sumada a un interés académico continud
y gracias al comentario de un amigo, conoci las pistas de baile de un local llamado
Tacna ubicado en el centro historico de la ciudad portefia. El lo habia catalogado
como “uno de los lugares mas trash de la ciudad”. Un club de baile por el que
rememoré la sorpresa y el desconcierto de mis primeras salidas en la Ciudad de
Buenos Aires. Un ambiente oscuro, pequefio y muy ruidoso albergaba a distintas
generaciones de musicos, publicos sumamente heterogéneos en cuestiones estéticas,
pertenencias sociales y afinidades musicales. Lo seleccioné como puerta de acceso
para la investigacion etnografica de Maestria a propdsito de notar que el tratamiento
del dance local como objeto de estudio socioldgico atin no habia captado la atencion
que comparativamente otros géneros y escenas musicales si habian despertado. (Y

por qué Tacna?

Este club de baile surgia como una alternativa ante las instancias y eventos
masivos que en mi trayecto personal habia descubierto y que eran mayormente
asociados al fenémeno. A su vez, exhibia una vigencia como referente artistico,
gozaba de un profundo aprecio por sus asistentes y DJs, y cuestionaba las
caracterizaciones mds extendidas —y también las nostalgicas— respecto a lo
electronico. Tacna era un enclave de continuidad con aquellas mejores épocas del
dance en Argentina que congregaba a la vieja guardia y a las nuevas camadas,
recuperando cierto espiritu under pero a su vez encarnando las dindmicas de
produccion y consumo musical propias de su época. Resultaba ser un foco de
creacion y distincion electronica donde se trazaban conjuntamente proyecciones
artisticas, intenciones laborales, vinculos personales, la apropiacion de un espacio
fisico, el ordenamiento de una rutina y el propio momento de ocio en el acercamiento
de concurrentes, habitués, duefios y trabajadores del lugar. La respuesta por la

eleccion de Tacna, se construy6 asimismo en el didlogo con la bibliografia especifica
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que muestra una tendencia generalizada a no problematizar los matices, variedades y
conflictos sociales que se dan al interior de este fendmeno socio - estético y en su

despliegue.

La investigacion etnografica en mi etapa de Doctorado, sostuvo la motivacion
que generd esa respuesta y se adentr6 en la tarea de abordar al dance como expresion
estética capaz de habilitar interpelaciones alternativas entre sus seguidores pero sin
dejar de problematizar las representaciones —tanto nativas como bibliograficas— que
no sean sensibles a su pluralidad, complejidad y extension. En este sentido entonces,
esta tesis muestra una prolongacién y un contrapunto con los intereses que me
llevaron a desarrollar el estudio para mi formacion de Maestria pero lo realiza para
mostrar diferencias e introducir nuevas preguntas. Si en el primer trabajo etnografico
sobre la reconstruccion nativa de los sentidos asociados alrededor de la idea club de
baile, proyeccion artistica y laboral y ocio se presentaban aunados en la habitacion de
un mismo espacio y tiempo; en el nuevo contexto empirico, claves alternativas
sostienen la expresion techno de los sujetos observados. Con similitudes,
continuidades, diferencias y tensiones entre si, ambas experiencias forman parte de
los desarrollos locales de la electronica e interrogan sentidos comunes y cristalizados

relativos a un mismo mundo musical.

Apuntes sobre nuevas musicas y movimientos de la noche

La presentacion de la historia del fendémeno socio — estético escogido para
abordar no evita el riesgo de ser inconclusa, fragmentada y parcial si no tenemos en
cuenta que esa pretension esta atravesada por lo argumentado por Pablo Alabarces
(1995) y Ana Maria Ochoa (2003) respecto al caracter impuro, cambiante y no
consensual de los criterios mediante los cuales definimos y distinguimos los géneros
musicales. Es decir que, en el corazon de esa tarea habitan los debates tanto
académicos como de los mismos sujetos que encarnan y difunden esas practicas

musicales y de baile social sobre lo que consideran dentro, fuera y préximo a todo
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fendmeno socio — estético. Asimismo, esta tarea nace con la dificultad de ser saciada
porque el proceso a datar estd permanentemente completandose y nutriéndose de
sucesivos aportes de investigaciones especificas a esta cultura musical y de baile
social como también de estudios relativos a temadticas y sonoridades conexas como
las relativas al ocio y la nocturnidad, al uso de sustancias psicotropicas, a la
emergencia de nuevas tecnologias en la produccion y escucha musical, entre otros.
Mas bien se trata de una tarea inacabada de historizacidon en un presente continuo y
que cada contexto local matiza con particularidades a pesar de ser un fendémeno
entendido como global. La tltima cuestion que suma complejidad a este proceso esta
relacionada con la escasa atencion que el dance recibid dentro del campo de estudios

sociales nacionales en comparacion a otras sonoridades y bailes sociales.

El fenomeno musical y de baile seleccionado para analizar puede ser referido
a través de distintas denominaciones: musica electronica de pista de baile, musica
dance, electronica dance, electronica de pista, electronica bailable o para bailar, entre
otras. Aun cuanto en algunas de sus denominaciones mas comunes como “musica
electronica”, “la electronica”, “lo electronico” la presencia de la practica de baile no
es explicitamente mencionada, lo cierto es que son formas abreviadas de las
anteriores referencias y que la centralidad del baile no es soslayada ni minimizada en
ninguna de ellas2. Las producciones de los encuentros musicales y de baile a los que
la tesis alude —conocidos como raves, fiestas3, festivales electronicos, clubes de baile
o bien pistas de baile en boliches o discotecas—, junto a las expectativas de los
concurrentes, se orientan y definen principalmente a través del baile. En estas
sonoridades, el baile y lo musical se encuentran no solo vinculados sino
estrechamente implicados al punto que no se diferencian en las mismas alusiones de

los participantes a estos encuentros.

2 Se aclara que, en un sentido amplio, la denominacién de musica electronica no se circunscribe
exclusivamente a su version dance ni a los encuentros de baile como raves, clubes de bailes, fiestas,
festivales electronicos. Dentro del metagénero (Braga Bacal, 2003) musica electronica, existen
versiones no bailables, experimentales y consideradas eruditas que quedan por fuera de los alcances
de esta tesis.

3 Privadas o no.
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Teniendo en cuenta lo anterior, brevemente en el contexto internacional, los
precedentes mas remotos del fenomeno dance se encuentran en la musica de
experimentacion electroactstica de inicios de 1900 gracias a musicos /
instrumentistas / disefiadores como John Cage, Pierre Henry y Arnold Schéenberg
(entre otros), quienes ademas de emplear como instrumentos musicales objetos no
estandares o tradicionales, sus experimentaciones musicales desafiaron normas
basicas occidentales de composicion, estética y organizacion musical como la
armonia y la melodia; su concepcion ampliada de la musica definida a través de los
sonidos la liber6 de las intervenciones e imperativos humanos (reposicionando el rol
del compositor y revaluando la tarea de improvisacion); y con la creacion de nuevos
aparatos y maquinas electronicas la relacion entre musica, silencio y ruido impactd

fuertemente en el desarrollo de la danza contemporanea (Lles, 1998; Lopez, 20024).

Los antecedentes mas cercanos del dance se ubican principalmente en un
abanico amplio de influencias musicales que incluye desde el rock, el jazz, la musica
ambiental, el flamenco y también sonoridades jamaiquinas, brasilefias y africanas
(LIés, 1998; Lenarduzzi, 2012). Sin embargo, los mas directos y consensuales por
parte de la bibliografia que refiere a la historia electronica, se hallan en la
denominada musica disco, que ambientaron y promovieron la cultura de las
discotecas durante los *70 y con la acentuacion de sus componentes electronicos en
su transicion hacia la década siguiente -que pueden notarse en temas que se
volvieron famosos como “It’s Rainning Men” de las Weather Girls- (LI¢s, 1998;
Kyrou, 2006; Broughton y Brewster, 2006; Lenarduzzi, 2012; Shapiro, 2012). El
primer sintetizador> creado por Robert Moog unos afios antes de la eclosion de las

discotecas, que llegd a ser un instrumento transversal y omnipresente a todas las

4 Es pertinente aclarar que, en esta tesis, solo se pretende hacer una presentacion general de los
principales hitos internacionales y locales referidos al proceso de crecimiento, desarrollo y expansion
del fendémeno dance que incluyen todas sus versiones estilisticas (house, techno, acid house, deep
house, trance, psy trance, progressive house, minimal, entre otras). Para analisis exhaustivos y
detallados relativos a esta musica y baile social ver: Llés, 1998; Brewster y Broughton,1999;
Reynolds, 2002; Diederichsen, 2002; Lopez, 2002; Collin, 2002; Braga Bacal, 2003; Kyrou, 2006;
Brougthon y Brewster, 2006 y 2007; Lenarduzzi, 2012).

5 Un teclado capaz de reproducir infinidad de sonidos de una amplia gama de instrumentos.
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composiciones de la época, es igualmente central para las creaciones caracteristicas

de todas las variantes estilisticas del dance.

En términos sociales, el espiritu inclusivo y transgresor que alcanzaron las
discotecas norteamericanas referentes de los 70 al funcionar como templos de
encuentro, disfrute y danza de minorias sexuales, étnicas y de clase en el marco de la
oleada liberacionista que luchaba contra las represiones y persecuciones policiales
(Lenarduzzi, 2012), se trasladd —o mejor dicho continu6— en aquellos locales y
clubes de baile donde las primeras sonoridades dance fueron tocadas. Por ejemplo,
Frank Broughton y Bill Brewster en su libro Historia del DJ, sobre la discoteca de
Warehouse (ubicada en Chicago y a la cual se le atribuye el nacimiento de la variante
house dentro del dance), mencionan que en sus comienzos alli soné musica disco
“pura” y “dura”, y que era un club marginal al estar orientado a la comunidad negra y
gay y estar encabezada por un DJ con ese mismo perfil llamado Frankie Knuckles
(2006: 16-18). A finales de los 70 la modalidad de grandes bailes improvisados en
lugares publicos por parte de jovenes negros de las principales ciudades de Estados
Unidos como Nueva York al ritmo de pinchadiscos como Grandmaster Flash y
Afrika Bambaataa que combinaban los aportes del disco y el funk con las
expresiones artisticas que englobaba el movimiento del hip hop y la musica
jamaiquina adquirieron una presencia regular en esos paisajes urbanos; y fueron sin
duda un sedimento cultural fundamental para que luego pudieran proyectarse las
raves como eventos sociales propios de la electronica (al menos en su dinamica
inicial articulada a la apropiacion espacios publicos con o sin habilitaciones

municipales, al aire libre, autogestivas, etc.).

En la primera mitad de los ’80, la musica disco —incluyendo todas sus
influencias y manteniéndose como espacio de pertenencia de ciertas minorias
sociales y sexuales— atravesd lo que se llam6 una segunda edad de oro por su
renovacion creativa (Lles, 1998) dada por la instalacion de una cantidad considerable

de hits provenientes de productores y musicos undergroundé y por el surgimiento de

6 Refiero a sellos discograficos que no eran sumamente reconocidos o que pertenecian al mainstream
del mercado discogréafico.
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nuevos espacios de baile social que se transformaron en la punta de lanza de la
vanguardia musical nocturna de grandes concentraciones urbanas (como las
discotecas americanas Paradise Garage y Warehouse, rebautizadas como clubes de
baile). A pesar de este recambio musical que las discotecas protagonizaron en esta
segunda edad de oro, cierta esencia del fendmeno disco comenzé a quedar cada vez
mas lejos de lo nuevo que emergia con fuerza como una propuesta diferencial. Como
instancia social y musical pre — dance, las discotecas de mediados de los ’80 ya
mostraban un fuerte arraigo de las musicas de bombo marcado, las
experimentaciones con multiples tecnologias y las cinéticas por parte de los
concurrentes. La llegada de nuevas mezclas musicales a publicos méas masivos y
heterogéneos, estuvo relacionada a la rotacion de las figuras de los D.Js del momento
por las distintas cabinas de los clubes de baile; como asi también a la difusion de este
tipo de musicas electronicas por parte de las radios. La gestacion de un entorno de
locales exclusivos a los sonidos electronicos, de musicos y aspirantes a DJs
totalmente familiarizados con el uso de los sintetizadores y con las técnicas
alternativas de ejecucion (como el spinback?), productores, agentes de difusion
dedicado a un mercado electronico (mayormente del house), ya estaba cristalizado
cuando concluyo la segunda mitad de la década del ’80 en el escenario americano

liderado por las ciudades de Chicago, Detroit y Nueva York.

Un mayor nivel de expansion social y geografica del fenomeno fue
completandose en los primeros afos de la década del *90 al volverse mas fluidos los
didlogos e intercambios entre producciones electronicas europeas y las americanas.
Gran Bretafia, Bélgica, Holanda, Alemania, Espafa consolidaron su protagonismo
dentro de la creacion y consumo del dance a la vez que generaron variaciones que
singularizan musicalmente cada lugar o region. Por ejemplo, pistas de baile
berlinesas, de Manchester, Frankfurt, y de las islas Baleares se convirtieron en mecas
y mitos electronicos igualmente reconocidos como los que unos afios antes
concentraron los locales americanos. Este proceso estuvo a su vez impulsado gracias

a la popularizacion que adquirieron las raves inglesas entre 1988 y 1992, a través del

7 La técnica de girar el disco al revés de las agujas del reloj para generar un efecto de sonido.
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cual este tipo de fiestas multitudinarias se internacionalizaron como un modelo de

encuentro musical y de baile social tipico del dance.

En el contexto local segun resenas periodisticas (Riera, 1998; Civale, 2011) y
referencias bibliograficas (Pujol, 1999; Belloc, 1998; Lenarduzzi, 2010 y 2012), el
nacimiento de un lenguaje y cultura musical y de baile electronicos es
consensualmente referido a la década del ’80. Sin embargo, la habilitacion de la
emergencia y despliegue del dance como fendmeno socio — estético de gran
visibilidad y convocatoria debe ser articulada a una serie de dindmicas y
transformaciones sociales que en materia de ocio y nocturnidad sucedieron a partir
de la década del *60 en grandes concentraciones urbanas, justo cuando comenzaron
las experimentaciones con sonidos semejantes a los actuales de la electronica. A los
fines de entender el nacimiento de la noche dance y también a partir de ello, el de la
construccion del problema de investigacion, resulta necesario reponer algunos hitos
significativos y modalidades de socializacidon nocturna y de produccion musical que
cristalizaron practicas en las que luego este fendmeno estético se inscribid o bien a
partir de los cuales se construy6 diferencialmente. A su vez, este breve recorrido por
algunas de las principales inflexiones de la noche bonaerense?, ofrece un marco mas
amplio al que se refieren las trayectorias biografico - musicales de los sujetos
presentados en esta investigacion etnografica. ;Qué alternativas para la diversion se
relevaban y diversificaban entre los jovenes en grandes concentraciones urbanas
locales antes de mi eleccion sobre este tema de estudio? ;Qué tipo de noches
antecedieron a los amantes del dance observados etnograficamente para esta tesis?
LA qué lugares, discotecas, dindmicas de enlace musical recurrieron estos sujetos en
sus recuerdos y relatos biograficos durante nuestras charlas y tiempo compartido?
(Frente a qué otras practicas musicales y de baile social intentaron diferenciarse y a

través de qué recursos? ;Coémo definen lo propio del dance?

8 Cabe destacar la ausencia de referencias periodisticas o bibliograficas que detallen la vida social
nocturna relativa a las discotecas y a los sonidos luego asociados al dance, mas alla de los limites de
la Ciudad Auténoma de Buenos Aires. La presente tesis pone en evidencia lo anterior junto a la
mirada capitalinocéntrica de fendmeno socio — estético en cuestion.
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Durante la década del 60, uno de los iconos bisagra mas sobresalientes de la
nocturnidad bonaerense fue la discoteca Mau Mau ubicada en el barrio de la
Recoleta de la Ciudad Autonoma de Buenos Aires. Alli, entre estampados de
imitacion safari africano, los mellizos Lata Liste concretaron su suefio de recrear el
living lujoso y exclusivo de un millonario que pudiera recibir a cientos de personas.
Conscientes del beneficio que les significaba convertirse en una suerte de vidriera
social nocturna, sus duefios no cobraban entrada para los ingresos y el éxito radicaba
en generar el ansia de pertenecer a ese ambiente de modelos deseadas, estrellas
internacionales y deportistas destacados (Civale, 2011:22). Brevemente, en palabras
de la periodista Cristina Civale: “Mau Mau opera como discriminante de clase al
enfatizar la necesidad de una clientela exclusiva. Con esta nueva disco, nace una
opcion “‘sagrada”: un mundo para elegidos.” (Civale, 2011:24). Este tipo de
exclusivismo social al que aspiraban replicar y hacer sentir las discotecas de moda y
mas renombradas de los ’60 e inicios de los *70, comenzo a resquebrajarse no solo
porque sus puertas empezaron a abrirse a publicos menos selectos sino también por
el fortalecimiento de las ofertas de salida de localidades bonaerenses de la zona oeste
(en especial las de Ramos Mejia), incluso para el publico residente en La Capital.
Discotecas de grandes dimensiones como Pinar de Rocha, Barbazul, Juan de los
Palotes, Divagario (vinculada al ambiente del rock), entre otras, se perfilaron como
las mecas de innovacién y vanguardismo del momento%. Asimismo, nuevas
tendencias para divertirse surgieron en torno a los bowlings, a los bares y confiterias

para hacer /a previa a la discoteca durante los fines de semana.

A fines de los 70, la inauguracion de Experiment evidencid la culminacion
de un giro sobre el modelo de salida nocturna representados por discotecas como
Mau Mau o Pinar de Rocha. La seleccion de publicos para los ingresos se flexibilizo
alin mas: y ya no se requeria estar o ir en pareja para poder entrar. En la centralidad

que adquiere la practica de baile en la diversion nocturna influyd a su vez la

9 Este cambio de época, Civale (2011) junto a Pujol (1999) lo ilustran a través del personaje de
historietas llamado Isidoro Cafiones, quien a pesar de ser un antihéroe recrea cabalmente el prototipo e
ideal masculino de los *70 porque sin pertenecer a las elites acomodadas, logr6 disfrutar de las fiestas
de la alta sociedad vistiendo ropas que afios atras lo hubiesen dejado fuera de esos ambientes sociales.
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consagracion internacional que la discoteca neoyorkina Studio 54 alcanzé por esos
anos. En este sentido, la riqueza del personaje caracterizado por John Travolta en la
pelicula Fiebre del Sabado por la Noche (Tony Manero), no solo estaba dada por
haber encarnado una serie de cambios referidos a lo estético y a comportamientos
masculinos dominantes sino también por haber visibilizado la legitimidad que esa
practica corporal comenzaba a adquirir entre los sectores juveniles en contextos
sociales heterogéneos en el sentido de pertenencia econdmica y orientacion sexual.
Afios mas tarde, interpelaciones musicales juveniles de este tipo (con su consecuente
repercusion en otros ambientes musicales) se asociarian al dance!0. Conjuntamente,
en materia musical, las discotecas de los afios *70, de la mano del surgimiento de la
figura del disc jockey (Gallo y Lenarduzzi, 2016), propulsaron y normalizaron la
utilizacion de nuevos recursos, técnicas y ejecuciones (como por ejemplo,
superponer acompafiamientos ritmicos desde la consola y mezclar unos discos con
otros sin solucion de continuidad!!) para las creaciones musicales. Sobre esto, caben
destacarse las participaciones de los disc jockeys Alejandro Pont Lezica, Rafael
Sarmiento, Oscar Calderdn, entre tantos otros, como referentes significativos para

algunos de los musicos mencionados en esta tesis.

La preocupacion por un pertenecer y ser parte del exclusivismo social
instalado por las discotecas de los 60 y ’70, adquiri6 nuevos matices en sus
interpretaciones a partir del inicio de los 8012, La tendencia a buscar diferenciarse
del resto de los bailarines a través de una estética personal y singular, caracterizo a
las convocatorias de distintos espacios de baile social durante esa década. El nuevo

emblema surgido se llamé New York City: una discoteca ubicada en el barrio de

10 La cultura del rock nacional dio cuenta del alcance de estas transformaciones estéticas y sociales en
la vida social nocturna cuando entre otros hechos, la revista Expreso Imaginario critica la repercusion
de la pelicula Fiebre del Sabado por la Noche, publicando en su tapa la cara de John Travolta / Tony
Manero con un tomate estrellado en su frente.

11 También llamado mixing entre estos musicos.

12 La alternativa que se impuso, fue la de adoptar un look personalisimo, construirse y mostrarse
como icono de algo, inclusive como un freak por lo que el ingreso a las discotecas de moda, se
representd como una expectativa mas accesible. No obstante esto, la ley de la portacion de cara y del
dress code elegante siguieron rigiendo como criterios de seleccion de los encargados de las puertas de
aquellos espacios de baile mas reconocidos (Civale, 2011:87).
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Chacarita con capacidad para cuatrocientas personas, ambientaciones a cargo de un
escenografo del Teatro Colén y jovenes que oficiaban de nacientes relacionistas
publicos encargados de reclutar convocatoria variadal3. En ese local, segiun
rememora uno de ellos, DJ Dr. Trincado: “...nos juntdbamos los chetos y los
modernos, los que nos gustaba bailar, los que nos empezaba a agotar esa cosa
machista del rock...”!4 Los aportes de La City para el posterior desarrollo de la
cultura dance descansaba en su orientacion para fomentar aquello relativo a las
nacientes exploraciones musicales, especialmente las vinculadas a las sonoridades
mas pop y disco. En su programacion musical, los tramos dedicados a lo nuevo se
expandieron progresivamente hacia el horario central de la noche y estuvieron
dirigidos a una interpelacion corporal que se distinguia de la del mundo del rock. En
paralelo, la actividad de la noche portefia de los 80 se multiplico entre otras
propuestas variadas que se desarrollaron en espacios culturales, bares y locales de
experimentacion artistica (Café Einstein, Novecento, Cemento, Parakultural,
Freedom, Palladium, Bolivia) que a su vez se revigorizaron con la vuelta de la
democracia. En términos generales, este tipo de espacios ofrecian multiples

posibilidades de uso y actividades (bailar, comer, exponer obras artisticas).

Hacia fines de la década del ’80 y principios de los "90, ademas de aquellos
locales que oficiaban como difusores reconocidos de los nuevos sonidos electronicos
(como Morocco, Ave Porco, Buenos Airess News, Pacha, El Cielo), y aquellos de
menor envergadura e igual influencia (como Club Caniche, Age of Communication)

(Belloc, 1998; Civalle, 2011; Gallo, 2012b; Lenarduzzi, 2010 y 2012); desde la

13 En relacion a esto, DJ Dr. Trincado recordé que junto a otros jovenes eran “contratados” por esa
discoteca como dancer para bailar durante toda la noche en lugares visiblemente estratégicos (como
parlantes) vistiendo ropas o disfraces llamativos, provocadores, muchos de ellos de tematica futurista
o religiosa. Y agreg6: “Antes que musico, fui dancer en La City”.

14 Sobre esto, resulta elocuente lo que Civale reproduce como las indicaciones de uno de los duefios
de esta discoteca a su portero: gente elegante si pero ni grasa ni ordinaria (Civale, 2011).
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produccion musical, grupos como El Signo!5 o Los Encargados!® (Riera, 1998) con
una marcada inclinaciéon hacia la exploracion con tecnologias digitales o no
convencionales hasta ese entonces, adquirieron mayor visibilidad y reconocimiento
en el campo de la musica popular juvenil, transformandose en agrupaciones a imitar
en términos tanto estéticos como musicales. Cada vez mas las inclinaciones
musicales de ciertos sectores juveniles estaban canalizadas en los entrenamientos con
nuevas tecnologias para tocar y componer. A su alrededor, proliferaron las fiestas
con esos sonidos emergentes y las ofertas de salidas electronicas se estabilizaron
volviéndose cada vez mds regulares y variadas en sus propuestas (por ejemplo a
través de festivales, fiestas o ciclos musicales tematicos), horarios (inaugurandose los
primeros after hours'?), y en la heterogeneidad de estilos dentro de este meta -
género musical que podian escucharse y bailarse (Braga Bacal, 2003).

Avanzada ya la década del ’90, el afianzamiento del fenomeno dance en
Buenos Aires fue notorio: institutos y centros culturales como el Goethe - Institute y
el Centro Cultural Recoleta organizaron eventos artisticos asociados a estos sonidos
que, con el tiempo, fueron evocados e inmortalizados por los seguidores mas
antiguos como encuentros electronicos originales. Sumado a esto, con convocatorias
de més de dos mil personas en cada una de sus primeras ediciones se llevaron a cabo
las raves18: Underground Park, Buenos Aires Dance Parade y Ultimate Rave.

En la descripcion de este proceso de consolidacion de nuevas producciones
musicales articuladas a determinadas instancias y modalidades de socializacion

nocturnas, caben destacar los aportes de sociedades de DJs locales como Urban

15 Agrupacion local considerada pionera dentro de la electronica, nacida por iniciativa de los
hermanos Bruno y Gaston Stagnaro, entre otras participaciones musicales.

16 1.os Encargados es considerada la primera banda musical de fechno — pop de Argentina y estaba
liderada por el musico, compositor y productor musical Daniel Melero que posteriormente también se
destaco por sus colaboraciones con Soda Stéreo, Los Brujos, entre otras agrupaciones locales.

17 Los after hours son lugares, bares, fiestas a los que se puede concurrir para seguir bailando y
escuchando musica a partir de la madrugada o a primeras horas de la mafiana. Alli se continua /a

noche luego del cierre de las discotecas y boliches hasta el mediodia aproximadamente.

18 Fiestas electronicas de gran convocatoria.
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Groove!? o Dj Union2 en la difusiéon de los medios masivos de comunicacion,
planeacion de la primera camada de eventos electronicos masivos2l, y en la
expansion del dance hacia otras provincias del territorio nacional. A través de estas
asociaciones de musicos, la centralidad del DJ se precisé y solidifico distinguiéndose
de los roles asignados a figuras similares precedentes. El desempefio de los DJs
salientes de esta época se desmarcd de la imagen del sonidista, musicalizador,
amenizador musical de las pistas de baile con la cual se definia casi indistintamente a
los disc jockeys de las décadas del *60, del 70 e inicios de los ’80, para compararse
con las habilidades asignadas a los musicos tradicionales??. Junto a esto, los distintos
recursos tecnologicos (digitales y analogicos) y compositivos (como el sampleo? o
loops?4, entre otros) para el armado de sus sesiones musicales (sefs) empezaron a
debatirse en su consideraciéon como instrumentos y técnicas musicales (Gallo y
Lenarduzzi, 2016). Los medios masivos de comunicacion intentaron dar cuenta de
este proceso retratdndolo como una movida musical alternativa frente al conocido
mapa que el rock lideraba para gran parte de esos sectores sociales en grandes

concentraciones urbanas. No obstante esta explosion publica gracias al desarrollo de

19 Integrada por los siguientes musicos: D.J Magoo, DJ Luis Nieva, D.J Gustavo Lopez, D.J Dee Jason,
DJ Jam-on, DJ L’ inspector, DJ Diego Cid y DJ Miguel Silver 303.

20 Integrada por los musicos: DJ Dr. Trincado, DJ Carla Tintoré y DJ Diego Ro-k.

21 En reiteradas oportunidades eran estos mismos D.Js quienes escribian o colaboraban en la redacciéon
de las notas, criticas periodisticas sobre noticias o eventos vinculados al dance local ya que los
cronistas y periodistas de espectaculos generalmente no estaban imbuidos o familiarizados con la
cultura musical y de baile social naciente. Asimismo, muchos de ellos participaban en la redaccion de
proyectos y de pedidos de financiamiento o para tramitar permisos de habilitacion para poder realizar
estos encuentros festivos en lugares publicos.

22 Tal como se vera en el desarrollo del Capitulo 2, ello no significa que tras la comparacion del DJ
con un musico tradicional, el quehacer primero sea valorado igualmente al quehacer del segundo. Lo
que interesa mostrar es que, la respuesta a la pregunta por las habilidades de los DJs comienza a
trazarse en paralelo a las de una figura musical compositiva y creativa, y no a las de un técnico u
operador musical. Por supuesto, el resultado de ese balance entre quehaceres musicales diferentes pero
comparables, la posicion del DJ recurrentemente fue -y lo sigue siendo en muchos casos- desestimada
y definida por la negativa.

23 Brevemente, el sampleo refiere a un fragmento sonoro grabado previamente y que es rastreable (ya
sean sonidos, didlogos, otras musica, etc.) que el musico inserta dentro de una nueva composicion
musical (Woodside Woods, 2005).

24 Por su parte el loop refiere al hecho de repetir un mismo trecho de una musica para formar
diferentes ritmos y climas musicales. Su repeticion se transforma en una periodicidad ritmica que es la
base creativa de la sesion musical (Baldelli, 2004).
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esas primeras raves en Argentina, el dance debid ser explicado en sus categorias de
organizacion y de apreciacion. En las coberturas de los medios masivos de
comunicacion y también de los especializados se difundian glosarios que detallaban
cudl era la actividad del DJ, qué se hacia en esas pistas de baile, quiénes eran los
paladines locales y sus influencias musicales junto a explicaciones sobre los términos
anglosajones que refieren a sus variedades estilisticas, alusiones de legitimidad a las
versiones internacionales, descripciones sobre las vestimentas de su convocatoria y
sobre las sustancias psicotropicas mas consumidas.

La etapa de formalizacion de la produccion de la cultura y la noche dance
estuvo a su vez impulsada por la participacion activa de agentes de produccion,
relacionistas publicos, empresarios, esponsores, publicistas, agencias de DJs, en la
organizacion y promocion de los eventos mas convocantes, y también en las
contrataciones de DJs internacionales (Lenarduzzi, 2010 y 2012). La afirmacion de
este fenomeno también se valid6 de la circulacion de informacion de manera

especializada y concentrada en sitios de internet (como www.buenosaliens.com), en

espacios radiales (FM Energy, FM Cristal de Rosario, FM X-Press de Cordoba, entre
tantas otras), en disquerias (como Strobe Records, La Cajita) y revistas (por ejemplo
Remix. La Biblia Dance). La presencia de jovenes electronicos como un grupo de
seguidores heterogéneo pero constante y comunicado se visibilizo a través de esas
diversas lineas de intercambio de experiencias que los nucleaba y los educaba como
publicos y musicos.

Como consecuencia de las anteriores participaciones y aportes, el auge del
mercado electronico local en los 2000 —favorecido, entre otras cuestiones— por los
didlogos comerciales estrechos y sostenidos en el tiempo entre empresarios, musicos
independientes, escuelas y agencias de DJs, referentes nacionales e internacionales
(Lenarduzzi, 2010 y 2012), vigoriz6é y polarizd aquellas tensiones sociales entre
seguidores del dance respecto a la masividad y autenticidad de esta cultura musical y
de baile. La popularizaciéon de fiestas electrénicas multitudinarias como

Creamfields?> junto a la presencia multiplicada de esta musica en discotecas,

25 Reconocido festival internacional de musica electrénica. En 2001 se realizé su primera edicién en
Argentina.
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boliches, bares e incluso radios que no eran exclusivas, representaron para gran parte
de sus seguidores (los que contaban con mas trayectoria o los auto - denominados
“entendidos” y criticos de los vaivenes e imposiciones de las modas en el consumo)
una inflexion desencadenante de un momento de crisis y empobrecimiento de esta
escena local (Gallo, 2012b).

Resumidamente segin estas ultimas caracterizaciones, el desarrollo del dance
de la mano de empresarios y organizadores ajenos a ese ambito (es decir, sin
formacion musical o con intencionalidad de rédito econdmico), habilitd su
transformacion en una oportunidad de negocio rentable y en un entretenimiento de
formula estandarizada carente de estandares minimos de calidad artistica ajustados a
lo esencial del fendmeno. Articulado a esto entonces, reductos no masivos por fuera
de los circuitos mas arraigados, fiestas con baja promocion en medios masivos, la
pretension de una selecta convocatoria y emprendimientos de D.Js amateurs (jovenes
recién iniciados) o bien independientes a los institutos de formaciéon y de interés
comercial, eventos Anti - Creamfields26 fueron para estos “entendidos”,
“underground”, “los no vendidos”, “los clubbers”, las expresiones en las que
defendian y experimentaban el espiritu auténtico de las pistas de baile dance (Gallo y
Seman, 2010; Gallo, 2012b).

Promediando la década de los 2000, la actividad del DJ se consolidé6 como
una expectativa profesional, laboral y/o de ocio (como practica de hobby) aun entre
sus seguidores de menor edad al constituirse como una opcidon mas a evaluar dentro
de los proyectos personales juveniles vinculados a la musica. El ser DJ —0 mejor
dicho, el querer serlo— se agregd competitivamente a las alternativas de practicas
musicales vinculadas a otros géneros musicales. Contenidos sobre el quehacer del DJ
o el de los productores electronicos fueron incluidos en este tiempo, en las curriculas
de estudio en distintas escuelas e institutos de ensefianza musical no exclusivos de

esta sonoridad.

26 La Anticream o Anti - Creamfields eran fiestas electronicas alternativas y criticas a las oficiales
Creamfields, desarrolladas en las mismas fechas de estas ultimas pero lugares publicos, sin la
necesidad de pagar entrada. En Buenos Aires, el DJ Juan Pryor (musico referente de la primera oleada
del dance local) fue uno de los principales propulsores de este evento. En su explicacion en una

conversacion informal: en las verdaderas raves, “como las de antes”, “podés dejar tus cosas en el piso
que nadie te roba ni te toca nada”.
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En los ultimos anos, la afirmacion creciente de este fenomeno socio — estético
puede notarse en su extension mas alld de sus seguidores y musicos principales al
fortalecerse como referente estético a partir del cual otros géneros musicales
innovaron estilisticamente disponiendo de los recursos y saberes propios de este
mundo electronico. Por ejemplo, sin llegar a formar parte la cultura dance
seleccionada para esta investigacion —pero de algun modo beneficiadas por su
despliegue—, las versiones de tango?27, cumbia28 y folclore electronicos2? surgidas
iniciados los 2000 en la musica popular argentina, sefialan proximidades entre
mundos musicales con diferentes procesos de conformacion y desarrollo que,
indudablemente no hubiesen podido habilitarse sin la difusion y el reconocimiento
social adquirido previamente por el dance como horizonte posible, atractivo y
valorado en un sentido tanto musical como social.

Igualmente, esta gran capacidad de interpelacion del dance, esta subrayada en
la utilizacion de su simbologia y significados asociados para multiples consumos de
sectores juveniles de grandes concentraciones urbanas. Sobre esto, la imagen de un
DJ en plena performance ante una pista de baile es empleada recurrentemente para
publicitar bebidas, ropa, comida, productos tecnoldgicos, bares, restaurantes, y
cualquier otro producto o experiencia (como el turismo) relativo a lo juvenil3’. A su
vez, son retratos y representaciones visuales usadas figurativamente para invocar
determinados perfiles actitudinales o apelar a modulaciones especificas de la
diversion nocturna donde prima un caracter juvenil de la salida del fin de semana, de
un encuentro desenfadado con amigos, asi como también un atributo que brinda
jovialidad. En este sentido, las referencias al ambiente dance realizadas por fuera de
esta cultura musical y de baile social, apuntan de forma condensada a un tipo de

diversion o disfrute juvenil relacionado con la alegria, la positividad, la satisfaccion y

27 Por ejemplo Bajofondo, Gotan Proyect.
28 Por ejemplo el colectivo Zizek.
29 Por ejemplo Tonolec.

30 Los usos de la electrénica se ampliaron al punto de ser una de las miisicas mas empleadas —sino la
mas empleada- para ambientar locales comerciales, shoppings, eventos sociales, confiterias.
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experimentacion individual. Un ultimo dato ayuda a dimensionar la importancia y la
legitimidad social que por estos afios ha adquirido este tipo de produccion musical en
el contexto local: la especializacion profesional de abogados en el asesoramiento
sobre producciones musicales articuladas al uso de las nuevas tecnologias y a la

reconfiguracion de las dindmicas de produccion, circulacion y consumo musical.

El dance como objeto de estudio en ciencias sociales

Entre la bibliografia internacional dedicada a cuestiones musicales y de baile
social, es posible observar un interés temprano por el analisis del dance. A mediados
de los ’90, surgen los primeros trabajos académicos sobre este fendmeno socio -
estético en dos de los principales centros de produccion y consumo electronico:
Inglaterra y Estados Unidos. En relacion a esas investigaciones inaugurales, es
destacado el tratamiento de la inglesa socidloga de la cultura Sarah Thonton
publicado en 1996 bajo el titulo Club Cultures. Music media and subcultural capital
donde remitiéndose a una perspectiva bourdeana, analiza las dindmicas y
construcciones de sentido jerarquizadas socialmente relativas a la “autenticidad” y lo
“hipness”3! en las denominadas culturas c/ub. Como culturas del gusto mediante las
cuales se despliegan capitales diferenciales entre los usuarios, la autora analiza que
tanto clubbers como ravers (seguidores de clubes y raves) en vez de subvertir
patrones culturales dominantes (destino caracteristico de las subculturas en su
definicién clasica), logran en estas practicas musicales y de baile negociar y
acumular status dentro de un proceso de distincion popular.

Al afio siguiente, desde el ambito periodistico Mathew Collin en colaboracion
con John Godfrey en Altered State. The Story of Ecstasy Culture and Acid House
(1997) presentan un completo recorrido por los principales acontecimientos
historicos e influencias ideologicas (desde los avances las industrias médicas y
quimicas hasta la contextualizacion politica) que incidieron y estuvieron presentes en
el nacimiento de la cultura cl/ub britanica. Collin y Godfrey sefialan especificamente

la gravitacion que los consumos de distintas sustancias psicoactivas (basicamente las

31 En oposicién a un sentido “mainstream” o comercial.
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conocidas como acidos lisérgicos y €éxtasis3?) tuvieron en su conformacion como un
movimiento social sin precedentes. La preponderancia que adquiere el éxtasis dentro
de este fendmeno musical también es sefialada por Bill Sanders (2005) en su estudio
sobre la conformacion de una “drug economy” impulsada por este consumo
recreativo en clubes dance londinenses33. Otra breve historizacion de la cultura
dance europea y norteamericana, y de la figura de sus musicos es realizada por Will
Straw (2001). En su caso, la novedad de la aparicion del baile electronico y de la
practica de DJs es contextualizada en relacion a otros bailes y musicas populares del
siglo XX como el rock y la musica disco, y también teniendo en cuenta las
transformaciones suscitadas en los locales tradicionalmente conocidos como
discotecas.

Por su parte, Jeremy Gilbert y Ewan Pearson en Cultura y politicas de la
musica dance. Disco, hip - hop, house, techno, drum’n’bass y garage de 1999,
describen los cambios sociales de las ultimas décadas generados en materia de
tecnologia, corporalidad y placer (sensorial y sexual) articulados a las experiencias
dance tanto en Europa como en Estados Unidos. En didlogo con la interpretacion de
la primera autora mencionada (es decir con continuidades y diferencias), Gilbert y
Pearson afirman —entre otras cuestiones— que las propuestas e innovaciones de estas
pistas de baile se encuentran en el plano politico - cultural al alterar los patrones de

interaccion social dentro del tiempo libre34 como por ejemplo en “feminizar la

32 Respectivamente en sus nomenclaturas quimicas: dietilamida de 4cido lisérgico y MDMA o
metiledioximetanfetamina.

33 El autor emplea la siguiente idea: uso de droga recreacional normalizado.

34 Sobre este punto, los autores afirman: “Los valores que normalmente se manifiestan en la cultura
dance podrian utilizarse perfectamente para inspirar una politica comunitaria muy distinta. Una
politica mas preocupada por impulsar el desarrollo de nuevas formas de comunidad, que insistiera en
el valor de la comunidad como medio a través del cual los individuos se reunieran con el fin de
adquirir poder de forma democratica, en lugar de insistir en la necesidad de gobiernos autoritarios y
homogeneizantes (...)” (Gilbert y Pearson, 1999: 335).
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cultura juvenil” (la posibilidad de que la autoridad masculina, la violencia, la
ebriedad pasen a ser marginales en la sociabilidad entre jovenes33).

Asociadas a estas perspectivas analiticas centradas en la propuesta de
feminizacion de la cultura juvenil, Maria Pini (1997a y 1997b36), Simon Reynolds
(199837), Hillegonda Rietveld (1998); Lori Tomlinson (19983%) y Pedro Dos Santos,
Ligia Ferro y Paula Guerra (200839), reafirman las habilitaciones de nuevos
posicionamientos subjetivos vinculados a las construcciones de género (sobre todo
para las mujeres). En estas pistas de baile, las mujeres no necesariamente deben ser
invitadas por un hombre para poder participar del baile (es decir que pueden bailar
solas o en grupos), por lo tanto esta practica deja de estar promovida y ligada a una
voluntad masculina, heterosexual, de sectores blancos, sexualizada en términos
falocéntricos y duales. A su vez, en sintonia con estas observaciones, la
particularidad de las contribuciones de las mujeres compositoras en el dmbito dance

es recogida por Sarah Baker y Bruce Cohen (2008), y por Magdalena Olszanowski

35 Mas puntualmente los autores lo denominan la posibilidad de experimentar una jouissance
deconstructiva en la pista de baile. Esto es, la disolucion de la certeza y la identidad se experimentan
como placer en donde el género y la sexualidad se pueden olvidar, reelaborar o mirar desde distintos
angulos. Para ellos, esto implica un paso mas hacia una cultura democratica (Gilbert y Pearson, 1999).

36 A través de un trabajo de campo realizado sobre mujeres dancers, esta autora afirma que la cultura
dance transform6 las dinamicas de los bailes sociales por ejemplo al proveer experiencias auto —
erdticas y orgasmicas sin ser sexuales en los términos tradicionales (es decir, a partir de un encuentro
con un otro masculino y de contacto coital).

37 Seglin este autor, la cultura rave representa una cultura de la envidia del clitoris y de aura
homosocial ya que, las interacciones de estos participantes y los efectos que provocan la ingesta de
ciertas sustancias psicotropicas estan focalizadas en experiencias sensoriales que excluyen una
intencionalidad sexual definida por lo ser coital y/o estar asociado a lo masculino.

38 Lori Tomlinson (1998) realiza una caracterizacion de la cultura rave tras su comparacion con la
cultura disco de los afios *70. Algunas de las semejanzas que traza son: las raices musicales y sociales
comunes (de la comunidad negra y gay en ambo casos), cierto caracter juvenil de sus participantes
(aunque la disco era consumida por jovenes adultos), el tono repetitivo o mondtono de la musica, las
sustancias psicotropicas consumidas, ser propuestas “catarticas” o “escapistas” de ocio (Tomlinson,
1998: 204). Y en cuanto a sus diferencias: en la disco una mayor presencia de artistas y publico
femenino, intencionalidad sexual entre los participantes; y en la rave marcada incidencia de los
varones y estimulacion de actitudes pre — sexuales o asexuales.

39 Realizando un trabajo sobre distintos retratos de mujeres dancers del norte de Portugal y de la
ciudad de Porto Alegre (Brasil), estos autores argumentan que el dance funda para las mujeres nuevas
feminidades adultas afirmadas en una autonomia, una emancipacion (respecto a los hombres) y de
nueva visibilidad publica de sexualidades no reproductivas. Sin embargo, también sefialan que el
proyecto de la maternidad en las mujeres clubbers es vivenciado como un acontecimiento de cambio
que implica suspender —al menos temporariamente- las salidas a las fiestas y consumos de sustancias.
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(2011). Alli, los autores reflejan —como forma de cuestionamiento de los discursos
genéricamente centrados del arte, y con el objetivo de visibilizar subjetividad
femenina y de problematizar su ausencia en las tareas creativas— las especificidades y
dificultades metodoldgicas que deben afrontarse al momento de interrogar desde una
mirada feminista la produccion de musica electronica realizada por mujeres.

Mary Anna Wright (1998) y Hillegonda Rietveld (1998) tras mostrar
respectivamente el recorrido historico inglés del descubrimiento, patentamiento, usos
no terapéuticos del éxtasis (sustancia emblema del dance) y de las licencias y
habilitaciones estatales para la realizacion de las raves, ponderan la emergencia de
productores y consumidores de este fendmeno en ese contexto post - fordista
marcado por las politicas tatcheristas por considerarlos uno de los primeros
exponentes de la consigna de empoderamiento, resistencia y liberacion cultural
conocidos como D.I.Y.#0 (Hazlo Ta Mismo) que desafiaron la persecucion de las
fuerzas policiales dada la ilegalidad de estas fiestas y los posicionamientos
simbolicos tradicionales de hombres y mujeres a partir de sus participaciones en las
pistas de baile. El ethos auto - gestivo y de auto - organizacion artistica también es
acentuado de manera semejante por Sarah Riley, Chistine Griffin y Yvette Morey
(2010a y 2010b) al considerar que los involucramientos propuestos por el dance (de
busqueda “hedonista”, “solidaridad”, ‘“vitalidad”, “pertenencia social”’) pueden
entenderse como “politicas cotidianas”, es decir como formas alternativas de
activismo politico cotidiano propias de los sectores juveniles*!; y por Rosa Reitsamer
(2011) al homologar a los DJs con entrepreneurs autdbnomos culturales+2

La preeminencia de la cuestion corporal que brindan estas pistas de baile
también es sefialada tempranamente al problematizar las relaciones cuerpo a cuerpo

entre estos bailarines. En el trazado de sus vinculos corporales se observa la

40 Siglas provenientes de la frase en inglés: Do It Yourself.

41 Estas politicas cotidianas de participacion alternativa se desarrollan de manera personalizada y
alejadas de las instituciones oficiales (Riley, Griffin y Morey, 2010).

42 A partir de un estudio etnografico localizado en la trayectoria de miisicos y clubes vieneses, para
esta autora, la actividad de los DJs promocionan el ideal econdmico neoliberal al estar asociados a la
figura del agente o entrepreneur autobnomo cultural y erosionar las distinciones entre arte y dinero.
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generacion de fuertes sentimientos de colectividad y de impersonalidad al compartir
entre varios sujetos por un tiempo prolongado un mismo objetivo y actividad cinética
(Gore, 1997; O’Grady, 201243). Bajo este tipo de miradas, la creacion de un cuerpo
social comun en el que se desdibujan los limites de ego - referencialidad y se
desjerarquizan los intereses de los sujetos entendidos en su individualidad, la cultura
rave es asimilada a o clasificada como un neo - tribalismo*+.

Ligadas a estas nuevas aproximaciones socio - corporales, un gran nimero de
trabajos académicos describen al dance en su habilitacion de experiencias religiosas,
espirituales o trascendentales de variado tipo (siempre por fuera de los marcos
religiosos tradicionales#’). En el encuentro entre bailes, musicas y dimensiones
espirituales y/o religiosas se encuentran los trabajos de Graham St. John (2006, 2008,
2009, 2011), Dave Green (2001) y Arun Saldanha (2002) quienes asimilan la tarea
del DJ a la de un chaman o lider espiritual propio de la religiosidad de la Nueva Era
y a las fiestas electronicas a rituales contemporaneos en los cuales los estados de
trance y €éxtasis son favorecidos principalmente por las practicas de baile. Asimismo,
los sentimientos de abandono, despojo corporal y de un “open extreme body” (St.
John, 2006) entre los participantes del fendmeno son descritos teniendo en cuenta

una sociabilidad empatica y una confianza en el ofro generadas en estas pistas de

43 Seglin Georgina Gore (1997), la cultura rave es una metifora de la posmodernidad, un
microcosmos de las metropolis contemporaneas en el cual se celebra la superficialidad, la
discontinuidad, la fragmentacion, la inmortalidad y la hiper - realidad. Asimismo, establece que su
estudio no puede realizarse mediante las definiciones tradicionales de las ciencias sociales como
tampoco a partir de nociones duales y excluyentes como las de control o liberacion, resistencia o
rebelion, individual o colectivo ya que asi se perderia o reduciria la multiplicidad de su significacion.
En el caso de Alice O’Grady (2012), la cultura c/ub (dance) es analizada como un ambiente ludico (de
juego, fantasia y escape) para adultos, con potencial transformador tanto en lo individual (lo
experimentado en las pistas de baile repercuten en el resto de vida del sujeto) como en el terreno
social (por ejemplo, generando communitas temporarias).

44 Descripcion inspirada estrechamente en la caracterizacion de tribus urbanas, tribalizaciéon y neo -
tribalizacion propuesta por Michael Maffesoli (1987) como formas de construccion de redes de
socializacion propias de la posmodernidad que erosionan valores y viejas formas tradicionales de
agrupacion social. En las sociedades contempordneas, segin el autor lo caracteristico son las
concentraciones sociales efimeras, efervescentes, con predominancia del tiempo presente y
organizadas a través de la logica del afecto.

45 Las referencias religiosas, misticas y/espirituales realizadas en estos cruces (asociadas de manera
imprecisa con un tipo especifico de representacion de Oriente y -en menor medida- de comunidades
indigenas), pretenden marcar una distancia con la construccion corporal y espiritual entendida como
occidental. El analisis de este punto se desarrolla en el Capitulo 3.
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baile. Para St. John, desde una perspectiva turneriana combinada con la
fenomenologia, los denominados rituales de trance dance, permiten la percepcion y
la intuicion de lo real, lo verdadero (sobre todo de la esencia de quien baila) y una
espiritualizacion de la vida alejada de una religiosidad en términos occidentales.
Green focaliza en el dance como una mezcla entre musica y esoterismo que funda un
neo - tribalismo?. Las fiestas son vistas como rituales paganos de performance y
tecnologias en las cuales los estados de trance son estimulados gracias a las
habilidades de un techno - shaman llamado DJ. Saldhana por su parte, da cuenta del
cruce entre experiencias trascendentales y/o espirituales y eventos electronicos
analizando el turismo que recibe Goa (India) como uno de los lugares mas
representativos de este fendmeno que incorpora a su vez elementos y simbologia
hindu.

Los trabajos de Luis Lles (1998), Frank Broughton y Bill Brewster (1999,
2006 y 200747), Simon Reynolds (19994%), Claudia Assef (20034%), Rick Snoman
(200450) Ed Montano (200951) y Sean Nye (201152) sobre la historia de la figura del
DJ y su especificacion técnica, deben ser mencionados por aportar a las primeras

sistematizaciones de habilidades de la practica musical integradas a contextos

46 pPartiendo también de la caracterizacion de Michael Maffesoli al respecto.

47 En términos generales, los autores Broughton y Brewster (1999, 2006 y 2007), y Les (1998) toman
en cuenta distintas trayectorias biograficas y personales de DJs de procedencia norteamericana,
inglesa, alemana, espafiola, francesa para realizar un mapa de la historia de estas figuras.

48 Este autor refiere a la profusioén de variantes musicales electronicas inglesas y su relaciéon con la
industria musical y del entretenimiento en general.

49 En el trabajo de Assef Todo DJ ja sambou. A historia do disc - joquei no Brasil (2003), como su
titulo lo indica, la historizacion de esta figura musical refiere al contexto brasilefio.

50 Manual con profundo detalle sobre precisiones técnicas y tecnologicas para la dedicacion
profesional de la practica de DJ.

51 Ed Montano (2009) trabaja sobre el desarrollo del dance en Sidney (Australia) y categoriza al DJ
como un portero cultural (entretenedor, promotor) que no posee reglas escritas sobre su tarea.

52 Nye (2011) explora la practica de los DJs a partir del desarrollo tecnolégico de los auriculares
como practica de escucha privada articulada a las dialécticas de movilidad desplegadas por la
radiodifusion y los desarrollos de la musica grabada en el contexto de la Segunda Guerra Mundial.
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histéricos precisos®3. Juan Gamella y Arturo Alvarez Roldan (2002) ademés de datar
—en sus términos— al "big bang” del movimiento “rave” europeo (2002:132), refieren
a la version espafiola del dance (otro centro de produccion y consumo relevante en su
desarrollo historico y actual) y adhieren a los resaltados de los autores anteriores al
definir que: las participaciones en estas fiestas de trascendencia psico - somatica los
consumos de sustancias psicotropicas son protagonistas, el erotismo es transmutado
en una sexualidad alternativa y las relaciones de género ajenas a un deseo
sexualizante. Junto a ellos, puede ser ubicado el libro de This is not a rave de Tara
McCall (2001) donde expone las distintas raices musicales que favorecieron los
sonidos dance europeos y en menor medida los norteamericanos, y pondera —sin
problematizar ni argumentar académicamente- esta cultura como fendmeno mundial
masivo, juvenil, hedonista y desafiante.

Por su parte Curtis Bahn, Tomie Hahn y Dan Trueman (2001), Vassiliki
Lalioti (2012), Débora Baldelli (2004) y Juciane Araldi (2004) precisan las tareas
creativas de estos musicos en estrecha articulacion con las performances desplegadas
por los bailarines. Para los primeros, la musica electronica genera un contexto
compositivo en que la improvisacion musical y la interaccion con los cuerpos
danzando quedan implicados en una dindmica de retroalimentacion continua entre el
contacto / el sentir corporal y el efecto sonoro. Asi, la fisicalidad de la performance
musical es la resultante de esa mediacion entre sentir y oirs4. En Lalioti (201255) y
Araldi (200459, la tarea de los DJs se especifica a partir de la disolucion entre
“tecnologia” y “hombre”, y “musico” y audiencia”. En concordancia con la idea de
que los DJs inauguran un nuevo tipo de concepto y de instrumento musical mediante
su uso de la tecnologia digital (Lalioti 2012; Araldi 2004), Baldelli (2004) argumenta

que también este tipo de produccion musical transforma la sensibilidad musical

53 Refiriéndose en el segundo caso a la profusion de variantes musicales electronicas inglesas y su
relacion con la industria musical y del entretenimiento en general.

54 En los términos de los autores y no de las perspectivas pragmaticas mencionadas en la tesis.
55 A partir del anélisis de la version griega del fenomeno electronico.

56 Segun Araldi (2004), los DJs son artesanos del sonido que alteran sus significados para recrearlos
creativamente en nuevas producciones musicales.
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contemporanea al priorizar que el proceso creativo esté enfocado en la generacion de
efectos sonoros determinados entre los bailarines. Por lo tanto la “escucha” (mejor
dicho una “nueva escucha” en un contexto de baile) pasa a ser una de las principales
tareas de los musicos DJs.

En el contexto latinoamericano, las investigaciones pioneras se desarrollaron en
Brasil. La tesis de Maestria en Antropologia Social de Tatiana Braga Bacal (2003)
trabaja sobre la actividad de los DJs en sus roles de creadores musicales responsables
de instalar nuevas dindmicas de experimentacion corporal y escucha musical asi
como también de redefinir los términos de la “musicalidad” contemporanea. Los
distintos trabajos de Ivan Paolo de Paris Fontanari (2003, 2004a y 2004b, 2006,
2008) se enfocan particularmente en la version electronica de Porto Alegre
coincidiendo con las descripciones del fendmeno como expresiones rituales —
performaticas pertenecientes a una “cultura global” mediante las cuales jovenes de
clase media construyen nuevas formas de sociabilidad y pertenencia identitaria
opositivas a ciertas estructuras de poders’ y conjugadas por la participacion de las
nuevas tecnologias y las sustancias psicotropicas. Puntualmente este investigador, a
través de las nociones de pureza y peligro utilizadas por Mary Douglas para explicar
un gran nimero de tabues y rituales de purificacion a través de diversas poblaciones,
explica la conformacion del orden social simbolico del presente dance en Porto
Alegre correspondiendo homoldgicamente estilos musicales electronicos
(cosmologia) y apropiacion social de la produccion simbolica (organizacion /
estructura social). Para la descripcion del ambiente social festivo caracteristico de
estas instancias de rituales contemporaneos, el autor acude a la categoria de
communitas de Victor Turner (para explicar la vivencia de una ideologia de

trascendencia) y de efervescencia social de Emile Durkheim (para explicar una

57 Como las instauradas por el Estado a través de un concepto determinado de salud, de lo beneficioso
y nocivo para el cuerpo.
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experiencia totalizante de larga duracion?®). Asimismo, en su tesis de Doctorado en
Antropologia Social, el autor distingue entre trayectorias de musicos de San Pablo,
sentidos marginales o periféricos de la practica de DJ atravesados por cuestiones de
clase social, etnia, género y/o generacion (De Paris Fontanari, 2008).

En linea con las perspectivas precedentes, Tiago Coutinho Cavalcante en
2005 para su formacion de posgrado aborda desde una mirada fenomenologica, los
simbolos y performances alrededor de los festivales de musica electronica entendidos
como alternativos espacios sociales de ritualizacion. Mas especificamente, el caracter
experiencial de estos festivales musicales propician lo que el autor denomina un
“juego de sentidos” (la recepcion de multiples estimulos corporales recibidos de
manera simultdnea) enmarcado —siguiendo una lectura weberiana del fendmeno— en
una racionalizacién de la vida econdmica que caracteriza el capitalismo moderno y a
una ¢€tica religiosa individualizante combinada con rasgos de cosmologias orientales.
Por su parte Débora Baldelli (2003) y Pedro Peixoto Ferreida (2008) focalizan en el
analisis de la sinergia entre baile y musica en los caracteristicos “transes maquinicos”
propiciados por el dance. Ambos autores trabajan una vez mas como en el caso de
Braga Bacal, sobre las transformaciones de las sensibilidades musicales
contemporaneas a partir de la incorporacion de los aspectos del baile en la
composicion creativa y la participacion de publicos.

Respecto al panorama ecuatoriano, Jérémie Voirol en “Ritmos electronicos y
raves en la mitad del mundo. Etnografia del fendmeno tecno en Ecuador” (2005),
atribuye —en concordancia con observaciones realizadas por otros autores aqui
mencionados—, a este consumo musical y de baile como una practica de las “clases
altas” que les permite diferenciarse en relacion a lo que definen (y rechazan) como
“popular”. Articulado e influido intensamente por el movimiento electrénico europeo

y norteamericano, el tecno ecuatoriano, segin este trabajo resulta una marca

58 Cabe destacar que este autor distingue y compara en sus trabajos los efectos de los consumos de
distintas sustancias psicotropicas en articulacion con su dimension ritual, su caracter de diferenciacion
social, ideologico y generacional fundamentalmente de los sectores medios, universitarios y blancos.
Asimismo, menciona una jerarquizacion de estilos musicales hacia adentro del fenomeno dance
siendo las variedades estilisticas de techno y trance las mas dominantes y propias de los sectores socio
- econémicos mejor acomodados; mientras el house y el drum n’ bass los asocia a aquellos sectores
con menor poder de agenciamiento dentro de estos publicos.
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distintiva, un tipo de arte legitimo en un estricto sentido bourdeano. La noche dance
uruguaya queda detallada en la etnografia de Gabriel De Souza, Montevideo
Electronico (2006). Alli, De Souza estudia estos circuitos musicales como espacios
sociales festivos propios de las nuevas “tribus urbanas electronicas” asociadas a
sectores sociales medios y medios - altos; y que se caracterizan por proponer: una
vivencia “del fin de semana” en discontinuidad con el espacio - tiempo ordinario del
resto de la semana, un culto al placer corporal y al tiempo presente, una
comunicacion gestual entre los participantes y sensaciones espirituales o religiosas
entendidas como technoschamanismo?®. Leonardo Montenegro Martinez (2008) se
encarga de retratar socioldgicamente la noche dance colombiana (en particular la de
la ciudad de Bogotd) explorando bajo una perspectiva de género, los diacriticos
corporales (moda, conformacién de una apariencia estética determinada) y la
mimesis (imitacion o asimilacion de lo representado segin el autor) que presentan
los sujetos convocados en las raves para su construccion identitaria.

El fendmeno electronico nacional como objeto de estudio de las ciencias
sociales es una preocupacion ain mas reciente en comparacion a los tratamientos
sobre los contextos mencionados arriba. Las primeras referencias a agrupaciones
juveniles que devienen seguidoras de esta sonoridad se encuentran en los trabajos
dirigidos y compilados por Mario Margulis (1994) sobre lo que denomina “cultura
juvenil de la noche portefia” y en el de Barbara Belloc (1998) al tipificar diferentes
“tribus juveniles portefias”®0. Margulis, por su parte, se propone estudiar diversos
usos del tiempo libre y la diversion juvenil nocturna a partir de los cuales sus
asistentes distinguen de manera heterogénea sus dedicaciones laborales y sus
actividades relativas al ocio. En las investigaciones por ¢l dirigidas, los distintos
autores compilados completan una geografia urbana descentralizada de la actividad
nocturna; es decir: dan cuenta de diversas ofertas de servicios para el entretenimiento
articulados a multiples resignificaciones del espacio urbano, a dindmicas de

sociabilidad y a la conformacién de publicos diferenciados como “los rockeros” o

59 En los términos que Dave Green (2001) lo define.

60 En una clara actualizacion del analisis de Michel Maffesoli.

39



“los bailanteros”. En la descripcion de estas correspondencias, si bien lo electronico
no forma parte de un tipo especifico de género cultural que asume la noche porteiia,
el espiritu o influencias artisticas y sociales del dance podrian ser ubicadas en el
cruce entre “los modernos”s! (Urresti 1994) y los que gustan de “las
discotecas” (Gutiérrez 1994 y Chmiel 1994). En un sentido afin, Belloc (1998)
reconoce distintas “tribus urbanas” como fenémenos de cohesion juvenil, dentro de
lo que ella llama el “brevario de zoologia urbana portefia”. La autora atribuye a la
musica electronica dance un nuevo modo de experiencia juvenil catalogada como
“comunitaria”, “sonora”, “moderna” y “global”.

Otra de las primeras menciones a esta movida se encuentra en la
investigacion de Sergio Pujol (1999) dedicada a la historia de los bailes sociales en
Argentina. En esa historizacion planteada desde de las milongas a las discotecas, los
eventos electronicos —mas precisamente las fiestas raves—, son incluidas como “...lo
unico verdaderamente nuevo, no reciclado...” (Pujol, 1999: 362) dentro de las
expresiones de baile social en el contexto nacional en el siglo XX. El historiador
menciona las ediciones de las primeras raves organizadas en Buenos Aires en 1997,
algunos de los DJs mas reconocidos de las distintas variantes estilisticas, y afirma
que el dance se escucha y consume mas alld del circuito de la “ciudad
trasnochada” (Pujol, 1999: 365). Un esfuerzo parecido al de Pujol (pero sobre un
periodo de tiempo mas acotado) es realizado por la escritora y periodista Cristina
Civale (2011) al relatar (a través de los testimonios de sus protagonistas y de un
amplio registro fotografico y periodistico) los principales hitos y transformaciones
sociales vinculados a la nocturnidad portefia desde la década del 60 hasta la del
2000. Atendiendo a las sucesivas innovaciones y recambios vanguardistas en el
ambito de la moda, las artes plasticas y performaticas, la musica, el teatro, el negocio
del ocio nocturno y del entretenimiento en general; la autora narra de qué manera los
diversos procesos historicos y sociales atravesados por el pais fueron reflejados y

acompafiados por la multiplicacion y pluralizacion de expresiones artisticas.

61 Una bohemia posvanguardista surgida en la vuelta a la democracia con fuertes lazos con el
ambiente artistico de la plastica y el disefio, y que se nuclean a partir de fiestas, performances,
vernisages por fuera de los recorridos tradicionales o de moda (Urresti, 2007).
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Los abordajes especificos sobre el dance en Argentina emergen iniciados los
2000 cuando la visibilidad y popularidad de este fenomeno socio - estético crecid
marcadamente a partir de las primeras fiestas raves organizadas por marcas
internacionales y de una regularidad en sus ediciones (particularmente Creamfields).
En “Raves: las fiestas del fin del milenio”, Laura Leff, Milena Leiva y Alejandra
Garcia (2003) reflexionan sobre el tiempo de ocio de los jovenes de sectores sociales
altos y medios acomodados en articulacion con estos consumos musicales que
consideran que refuerzan ciertos valores posmodernos como el individualismo, el
culto al cuerpo, el hedonismo, la libertad y la realizacion personal%2. En este caso, las
autoras excluyen que se trate de una expresion contra - cultural por no haber surgido
como movimiento de abajo hacia arriba y que pretenda subvertir valores sociales
dominantes. Al mismo tiempo, se muestran semejanzas con observaciones de otros
trabajos argumentando que, para esos jovenes en esos contextos sociales, la
nocturnidad es vista como un ambiente propicio para la “liberacion” y la
“desrutinizacion”.

Enmarcados en una investigacion sobre consumo, identidad y drogadiccion
compilada por Ana Lia Kornblit, Fabian Beltramino y Ana Clara Camarotti (2004),
describen los eventos y seguidores del dance en una precision similar a la
precedente. Para estos autores, se tratan de consumos culturales recreativos de
“drogas ilegales” que generan identidad, distincion y posibilidad de personalizacion
entre los jovenes de niveles socio - econdmicos y de instruccion mads elevados ante
“...una sociedad desencantada por un proceso de racionalizacidon y de masificacion e

b

inercia...” propio de las grandes ciudades contemporaneas que priorizan el
consumismo y el individualismo (Camarotti, 2004:9763). Es por eso que, una de las

claves de sus andlisis consiste en preguntarse por el grado de transgresion o de

62 Para desarrollar esta idea, las autoras retoman el argumento de Gilles Lipovetsky (1986) sobre la
vivencia de un proceso de personalizacion que se encuentra afectado en la era posmoderna, lo cual
para el autor remite a la ruptura de la sociedad disciplinaria transitada durante la modernidad y al
pasaje hacia una sociedad mas flexible donde rigen nuevos valores, conceptos e ideas (Garcia, Leff y
Leivi 2003:194).

63 Por ejemplo, puntualmente, Camarotti sefiala la regularidad de un vinculo entre un tipo de cultura
musical y un publico diferencial “...que posee determinadas caracteristicas: ser joven, divertido,
transgresor, de clase media o media-alta y con niveles medios o superiores de instruccion.” (2004: 91).
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intento de adaptacion hacia un estilo de vida que asocian con esos “usos recreativos
de drogas”.

Algunos afios mas tarde, la antropologa Constanza Caffarelli en Tribus
urbanas. Cazadores de identidad (2008) recrea una nueva tipologia de distintos
modos de pronunciamiento identitario a través de los cuales adolescentes y jovenes
dan cuenta de sus sentimientos de insatisfaccion frente al mundo exterior en esa
etapa de sus ciclos vitales. Junto a “los emos”, “los heavies”, “los goticos”, “los
indies”, entre otros; “los ravers” constituyen para la autora, una tribu urbana que
adopta los valores de la cordialidad, la tolerancia, el “vivir y dejar vivir”,
distanciandose de “lo penoso” y “lo adverso”. Y para ella, sus experiencias estan
limitadas “...al tiempo y espacio en que se lleva a cabo la fiesta, y que no suele ir
mas alla de esta ultima.” (Caffarelli, 2008: 148).

Finalmente, para la comprension local de este fendmeno socio - estético son
fundamentales los aportes de las investigaciones de Gustavo Blazquez (2008a,
2009a, 2009b, 2009c, 2010, 2012) y de Victor Lenarduzzi (2010, 2012, 2016). Entre
sus inquietudes centrales, Blazquez se pregunta por la construccion performativa de
las identidades de jovenes convocados por la escena electronica cordobesa al
considerar, brevemente, que tanto la musica como la danza poseen la capacidad de
producir “identidades que nombran”. De esta manera, para este autor, la
performatividad musical y la performatividad coreografica se enlistan entre los
discursos que, tras un proceso de repeticion e inscripcion, construyen identidades
materializadas en los cuerpos (Blazquez, 2009a: 8). También refiere a las figuras
coreograficas propias de estas pistas de baile dance como précticas individuales (e
individualistas) bajo la coordinacion del musico llamado DJ y con fuerte incidencia
de diferentes tipos de dispositivos tecnologicos®. Reflejando la heterogeneidad y
pluralidad de voces dentro de este mundo arte, Blazquez da cuenta tanto de las

representaciones jerarquicas que organizan las relaciones entre los sujetos dedicados

64 Abrevando en la consideracion de Foucault respecto al concepto tecnologias del yo, Blizquez
precisa tres tecnologias o dispositivos tecnoldgicos mediante los cuales las subjetividades de las pistas
de baile se montan: tecnologias quimicas del yo (sustancias psicotropicas, alcohol, hiper -
oxigenacion), tecnologias digitales (distribucién y consumo de imagenes como las fotografias) y
tecnologias audiovisuales (sistemas de iluminacion, proyecciones de imagenes a cago de artistas
visuales).
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al arte de las bandejas y de la produccion musical®’; como de participaciones no
adecuadas en las practicas de baile®® y de categorias identitarias y acusatorias que
delimitan lo out y lo in de estos sistemas sociales (Blazquez 2009a67). Cabe destacar
que el expertise del DJ y la evolucion historica de su rolé® construida por este
antrop6logo, es a su vez contemplando las practicas de distintos artistas digitales
(como los VJs o video — jockeys) quienes a través de su manejo de tecnologias
digitales acompafan creativamente las producciones musicales e inciden en su
recepcion entre los participantes.

En una direccion interpretativa similar aunque desde otra mirada disciplinar,
los trabajos de Lenarduzzi realizan una gran contribucion al tema (2010 y 2012) ya
que, ademas de describir el fendémeno en sus distintos recorridos historicos
internacionales y de vincularlos dialogicamente al desarrollo nacional; analiza de qué
manera el dance forma parte significativa de aquellos movimientos culturales que
generaron (y aun generan) alteraciones y transformaciones sociales en el orden de los
placeres y las sociabilidades contemporaneas. A través de este autor, la corporalidad
en movimiento implicada en y por la musica electronica (como la emergencia de
nuevas y multiples experiencias con el propio cuerpo e incluso con un cuerpo social
o colectivo) es descrita en su complejidad y extension; esto es en relacion a: la
instalacion de un tipo de escucha corporal de la musica, la apertura hacia
dimensiones alternativas del placer y del registro de lo sensorial, la simultanea

estimulacién y manipulacion de los cuerpos mediante diversas tecnologias, cambios

65 En una representacion piramidal: los artistas sonoros ocupan el lugar de la caspide (el de mayor
selectividad), sucediéndolos los productores musicales (quienes tocan y hacen temas), luego los DJs
de fiestas y boliches; y en el ultimo nivel los disc jokeys de casamiento (Blazquez, 2010).

66 La de los “sacados” o “pasados”, quienes desde diferentes actitudes atentan contra la pacificacion
de los gestos propiciados en las pistas de baile (Blaquez, 2009a)

67 Por ejemplo, en términos morales, la categoria de “under” refiere a los sujetos mas refinados del
dance y los “cutre”, los zafados, decadentes o de comportamientos violentos.

68 Hasta convertirse en una “carrera profesional”. En el caso etnografico referido por el autor, hay dos
sistemas distintos —pero no incompatibles- de consagracion y dos sistemas de financiamiento para este
tipo de jovenes dedicados a esta sonoridad: el del club (organizado alrededor de un DJ) y el del centro
cultural (organizado alrededor del artista sonoro).
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en las dinamicas vinculares entre los participantes y en las construcciones de género
y del deseo.

Por tultimo, retomando la articulacién ya presente entre religiosidad, sexo /
sexualidad y musica electronica pero haciendo foco en el dmbito local, Guadalupe
Gallo y Pablo Seman (2010) ahondan como este dispositivo musical y de baile, dadas
las particularidades y trascendencia de sus practicas, se transforma en un espacio
social de sedimentacion de la religiosidad de la Nueva Era y también de
pluralizacion de los comportamientos sexuales de los participantes convocados. En la
tesis de Maestria de Gallo (2012b), la inquietud por la diversidad local en la
produccion y enlace con el dance es desplegada en un anélisis etnografico sobre un
club de baile de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires que se erige y sostiene en su
diferenciacion con instancias electronicas masivas o raves. La pregunta por las
distintas versiones que adquiere este fendmeno en su desarrollo portefio, es
complementariamente extendida por esta investigadora en su andlisis sobre las
practicas de baile electronico (Gallo, 2012a y 2016). Y, en “Conseguite un trabajo
honesto. Notas sobre el DJ y la produccion de musica electronica dance en la cultura
contemporanea”, Guadalupe Gallo y Victor Lenarduzzi (2016) abordan la figura del
DJ en tanto musico desde su aparicion local como musicalizador o pasador de
musicas, hasta su reconocimiento como artista que crea un producto nuevo y
original.

Una vez detalladas las distintas aproximaciones analiticas sobre el dance, la
construccion de la pregunta de investigacion rectora de esta tesis —ademas del
didlogo con el recorrido panoramico local y la realizacion del trabajo de campo como
se observara a lo largo de los capitulos—, se perfila y comprende luego de que esas
interpretaciones y materiales son dispuestos de modo tal de observar recurrencias y
denominadores comunes para problematizar lo electronico. Resumidamente, las
siguientes dimensiones asociadas entre si, se consagran por parte de la bibliografia
especializada como inherentes al fenémeno seleccionado.

En primer lugar, el dance es vinculado a la erosion de categorias

naturalizadas de los fendmenos musicales en cuanto a:

44



iii)

el estatuto y materia de la musica: como género y cultura musical que
cuestiona parametros de organizacion del arte occidental (por ejemplo en
cuanto a las distinciones, oposiciones y correspondencias en la
construccion del hecho artistico entre producciones musicales / misicos /
participaciones activas y recepciones musicales / publicos o asistentes /
participaciones pasivas) (Araldi, 2004; Assef, 2003; Bahn, Hahn y
Trueman, 2001; Baker y Cohen, 2008; Baldelli, 2004; Blazquez, 2008b,
2009a, 2009b; Braga Bacal, 2003; Broughton y Brewster, 1999, 2006 y
2007; Coutinho Cavalcante, 2005; De Paris Fontanari, 2003, 2006 y
2008; Gallo, 2012; Gallo y Lenarduzzi, 2016; Gilbert y Pearson, 2003;
Lalioti. 2012; Lles, 1998; Montano, 2009; Nye, 2011; Olszanowski, 2011;
Peixoto Ferreida, 2008; Reitsamer, 2011; Reynolds, 1994; Straw, 2006).
los vinculos entre sujetos y tecnologias (analogicas, digitales, visuales), y
el reconocimiento de nuevas estrategias compositivas llevadas a cabo por
los DJs (Araldi, 2004; Bahn, Hahn y Trueman, 2001; Baldelli, 2004;
Blazquez, 2009a, 2009b; Broughton y Brewster, 1999, 2006 y 2007,
Coutinho Cavalcante, 2005; De Souza, 2006; De Paris Fontanari, 2003,
2004b, 2006 y 2008; Gallo y Lenarduzzi, 2016; Gilbert y Pearson, 2003;
Lalioti, 2012; Lenarduzzi, 2010, 2012; Gallo y Lenarduzzi, 2016; Lles,
1998; Montano, 2009; Montenegro Martinez, 2008; Morrison, 2011; Nye
2011; Peixoto Ferreida, 2008; Reynolds, 1999; Straw 2006).

el caracter corporal de este fenomeno socio — estético (Araldi, 2004;
Bahn, Hahn y Trueman, 2001; Baldelli, 2004; Braga Bacal, 2003;
Broughton y Brewster, 2006 y 2007; Coutinho Cavalcante, 2005; De
Paris Fontanari, 2004a; De Souza, 2006; Gallo, 2012; Gallo y Lenarduzzi
2016; Gilbert y Pearson, 2003; Gore, 1997; Green, 2001; Lalioti, 2012;
Lenarduzzi, 2010, 2012; O’Grady, 2012; Pini, 1997a, 1997b; Reynolds,
1999 y 1999; Saldanha, 2002; St. John, 2006 y 2008; Straw, 2006;
Thomas, 2003; Tomlinson, 1998; Voirol, 2006).
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nuevos posicionamientos subjetivos vinculados experimentaciones
corporales y sobre la organizacién y registro temporal (Belloc, 1998;
Civale, 2011; Coutinho Cavalcante, 2005; De Souza, 2006; Gilbert y
Pearson, 1999; Lalioti, 2012; Leff, Leiva y Garcia, 2003; Nye, 2011;
O’Grady, 2012; Rietveld, 1998; Straw, 2006; Tomlinson, 1998; Voirol,
2005; Wright, 1998).

En segundo lugar, dotando al fenémeno de un intenso potencial

democratizador o transformador de las relaciones entre los convocados, gran parte de

los trabajos mencionados describen al dance como un espacio social garante de

diversas libertades en cuanto a:

i)

iii)

el movimiento corporal de los asistentes en practicas autdbnomas y
personales del baile (Belloc, 1998; Blazquez, 2008b, 2009a, 2009b;
Lenarduzzi, 2010 y 2012; Gallo y Seméan, 2010; Gallo, 2012, Pini ,1997a
y 1997b; Pujol, 1999; Straw, 2006; Voirol, 2005).

la pluralidad y tolerancia social respecto a la expresividad de
orientaciones sexuales y de género de los participantes (generando un
ambiente social de debilidad de presiones sociales hetero - normativas)
(Blazquez, 2008b, 2009a, 2009b; De Souza, 2006; Dos Santos, Ferro y
Guerra, 2008; Gallo y Seman, 2010; Gallo, 2012; Gilbert y Pearson,
2003; Gore, 1997; Lenarduzzi, 2010, 2012; Mc Call, 2001; Pini, 1997b;
Rietveld, 1998; Thornton, 1996; Tomlinson, 1998).

los estdndares de la ponderacion de la creacion artistica y de los recursos
empleados para realizar la practica musical (Araldi, 2004; Baldelli, 2004;
De Paris Fontanari, 2006, 2004b, 2008; Gallo y Lenarduzzi, 2016; Gilbert
y Pearson, 1999; Lalioti, 2012; Olszanowski, 2011; Reitsamer, 2011;
Reynolds, 1999; Rietveld, 1998; Riley, Griffin y Morey, 2010a y 2010b;
Straw, 2006; Tomlinson, 1998).

la ausencia de presiones moralizantes respecto a los consumos de

sustancias psicotropicas (Beltramino, 2004; Blazquez, 2008b, 2009a,
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2009b; Braga Bacal, 2003; Camarotti, 2004; Collin, 1997; Coutinho
Cavalcante, 2005; De Paris Fontanari, 2004a y 2004b; De Souza, 2006;
Gallo y Seman, 2010; Gallo, 2012; Gamella y Alvarez Roldéan, 2002;
Gilbert y Pearson, 2003; Gore, 1997; Green, 2001; Leff, Leiva y Garcia,
2003; Lenarduzzi, 2010, 2012; Mc Call, 2001; Pini, 1997b; Reynolds,
1999; Rietveld, 1998; Sanders, 2005; Tomlinson, 1998; Thornton, 1996).

En tercer lugar —y desprendiéndose de la representacion del dance como
espacio social garante de diversas libertades—, las sociabilidades favorecidas hacia
adentro de estas pistas de baile (sean musicos o bailarines) son consensualmente
definidas a través de rasgos de horizontalidad, fraternidad, inclusién y tolerancia
social (Belloc, 1998; Blazquez, 2008b, 2009a; Braga Bacal, 2003; Caftarelli, 2008;
De Paris Fontanari, 2003 y 2004a; De Souza, 2006; Gallo y Seman, 2010, Gallo,
2012 y 2011; Gore, 1997; Leff, Leiva y Garcia, 2003; Lenarduzzi, 2010, 2012;
O’Grady, 2012; Pini, 1997a, 1997b; Reynolds, 1999; Sanders, 2005; Thomas, 2003;
Tomlinson, 1998). En esta misma linea interpretativa, las instancias de reunion
caracteristicos del dance son destacadas por facilitar un ambiente social donde
priman los valores del respeto al projimo. Esto Gltimo, en la mayoria de los casos, se
considera viabilizado por la ocurrencia de experiencias cruciales de diversa indole:
emocionales, psicologicas, espirituales o misticas (en funcién de estados de trance y
experiencias extaticas (Blazquez, 2008b, 2009a, 2009b; Coutinho Cavalcante, 2005;
De Paris Fontanari, 2003, 2004b, 2006; De Souza, 2006; Gallo y Seman, 2010;
Gallo, 2012; Gamella y Alvarez Roldan, 2002; Gore, 1997; Green, 2001; Mc Call
2001; Montenegro Martinez, 2008; O’Grady, 2012; Peixoto Ferreida, 2008;
Reynolds. 1999; Saldanha, 2002; St. John, 2006, 2008, 2009 y 2011; Thornton, 1996;
Tomlinson, 1998) y sexuales (la variabilidad de comportamientos y practicas
sexuales y de género descritos en un amplio rango de variaciones, haciendo evidente
que en la musica electronica la sexualidad y el género son dominios especificos y
fines en si mismos) (De Souza, 2006; Dos Santos, Ferro y Guerra, 2008; Gallo y
Seman, 2010; Gallo, 2012 y 2011; Gamella y Alvarez Roldan, 2002; Gilbert y
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Pearson, 1999; Gore, 1997; Lenarduzzi, 2010, 2012; Pini, 1997a, 1997b; Reynolds,
1998; Rietveld, 1998; Thomas, 2003; Tomlinson, 1998).

Igualmente, articulado a lo anterior es posible identificar una cuarta
dimension que traza similitudes y proximidades interpretativas entre la bibliografia
sobre el dance: las participaciones en la pista de baile —tanto de bailarines como de
musicos— estan moduladas por la expectativa de integrarse a un colectivo. De esta
manera, unirse a un evento electronico a través de la practica musical y/o la de baile
implica formar parte de una totalidad social mayor que funda y crea sentimientos de
comunidad, colectividad, pertenencia, empatia 0 comunicacion (a veces entendida en
un sentido de comunidn) entre los participantes (Belloc, 1998; Bahn, Hahn y
Trueman, 2001; Blazquez, 2008b, 2009a; Braga Bacal, 2003; Coutinho Cavalcante,
2005; De Paris Fontanari, 2003, 2004a y 2004b; De Souza, 2006; Gallo y Seman,
2010; Gallo, 2012; Gallo y Lenarduzzi, 2016; Gamella y Alvarez Roldan, 2002;
Gore, 1997; Lalioti, 2012; Leff, Leiva y Garcia, 2003; Lenarduzzi, 2010, 2012;
O’Grady 2012; Pini, 1997a, 1997b; Reynolds, 1999; Riley, Griffin y Morey, 2010a y
2010b; St. John, 2006; Straw, 2006; Thomas, 2003; Tomlinson, 1998).

Finalmente, entre un importante numero de autores especializados se
distingue una Ultima caracterizacion comun respecto al dance como un tipo de
produccion y consumo musical relativo a sectores sociales acomodados o bien como
generador, asegurador de cierta distincion o selectividad social jerarquizada
(Thonton, 1996; De Paris Fontanari, 2003, 2004a y 2004b, 2008; Leff, Leiva y
Garcia, 2003; Beltramino, 2004; Camarotti, 2001; Wilson y Atkinson, 2005; Voirol,
2005; De Souza, 2006, Reitsamer, 201199).

69 Esta caracterizacion no invalida los rasgos democratizadores ni de transformacion subjetiva o de las
dinamicas de sociabilidad atribuido por varios de los autores referenciados mas arriba.
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¢, Como es musica y baile el dance? ;Cémo abordar la noche

electréonica?

Construir un objeto de estudio y una pregunta de investigacion en donde lo
musical, el baile social o algin aspecto de estas practicas sean problematizados,
supone una propuesta analitica especifica sobre el encuentro entre musica, baile y
sociedad. Distintos abordajes antropologicos y socioldgicos sobre estos fendmenos
sociales (Becker, 2008; Blacking y Kealiinohomoku, 1979; Blacking, 2003;
Buckland, 1999; Csordas, 1990, De Nora, 2000; Farnell, 2001; Finnegan, 1992;
Frith, 2003; Hebdige, 2004; Hennion, 2002; Kaepler, 2003; Merriam, 1980;
Middleton, 1990; Muggleton, 2000; Pelinski, 2000; Shepered y Wicke, 1997; Turino,
2008; Vila, 1996; Williams, 1979; Willis, 1974) resuelven diferencialmente dichas
articulaciones explicitando —entre otras cuestiones— sus posicionamientos respecto a:
la produccién y actividad ya sea musical o de baile (;qué es y qué no es musica /
baile?); los sujetos que componen / ejecutan / escuchan / consumen / bailan /
disfrutan del hecho socio - estético (;quiénes lo crean?, ;quiénes lo llevan a cabo?,
(como se definen a sus figuras productoras?, ;para quiénes se realizan? ;quiénes lo
aprecian e integran ese encuentro social?, ;como se explican y consignan
socialmente ambas practicas?); las relaciones con el medio social donde y a partir del
cual estas practica son moduladas (;donde se produce esa expresion estética?,
(donde se aprende y quiénes las aprenden?, ;como se transmiten y a través de qué
dinamicas sociales?, ;cudles fueron sus alteraciones en el transcurso del tiempo?,
[qué versiones o expresiones distintivas de ambas practicas pueden reconocerse y a
qué pueden atribuirse?, ;cudles son las convenciones sociales y canones estéticos
mas generalizados en torno a sus desarrollos?, ;como son recibidas (propiciado o no)
las distintas innovaciones (por ejemplo tecnologicas) asociadas a estas practicas?).

Ahora bien, si resulta que el campo de lo musical y el baile, construidos como
objetos de estudio por las ciencias sociales, son vias de acceso para el analisis de lo
social, es porque toda actividad relativa a esas practicas son en si mismas fenomenos

tejidos y creados por lo social. Por ende, la construccion del sentido de lo musical o
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del baile no se ubican ni dentro ni fuera de lo que pueda ser reconocido como
sociedad o atribuido como aspectos sociales de lo musical o del baile. En este
sentido, la reflexion sobre el significado musical o del baile no se halla en otros
aspectos sociales, remite indirectamente a la sociedad, es homologable o reductible a
una expresion social. Por el contrario, siendo practicas sociales en si mismas y no
metaforas de lo social, la comprension de su significado no debe buscarse como algo
externo o en cuestiones diferentes o ajenas a lo estrictamente musical o relativo al
baile.

Esta investigacion desarrolld un tipo de analisis del fenomeno musical y de
baile social reconocido como dance o electronico bailable donde los enlaces entre
musica, baile social y sociedad (o préactica musical, practica de baile y sujetos)
fueron abordados mas alla de la invariabilidad del objeto musica, del resultado del
baile y de concepciones mecanicas de las determinaciones sociales. Por lo tanto,
interesd poner en cuestion los mismos vinculos que distinguen a la sociedad (o a los
aspectos sociales de lo musical o de baile o a sus sujetos practicantes) para llegar a
comprender de qué manera lo musical y el baile son articulaciones sociales en si
mismas. Para ello y a partir de las anteriores consideraciones, para la formulacion
general de esta tesis adheri a las iniciales criticas a las relaciones de equivalencia y
sustitucion desde las cuales Pablo Vila (1996) y Ramon Pelinsky (2000) reflexionan
sobre los vinculos entre musica y sociedad a propoésito de los abordajes
subculturalistas’? tan extendidos dentro de los andlisis socio — antropologicos sobre
estos focos de interés. Resumidamente, estos autores aseguran que dichas
perspectivas analiticas (aun con su multiplicidad de variantes), no logran reconocer

la fluidez significativa y la complejidad notoria que presentan las membresias

70 En pocas palabras, los analisis subculturalistas emergieron en el periodo posterior a la Segunda
Guerra Mundial para tratar de explicar el surgimiento y comportamiento grupal de distintas culturas
juveniles articulando lineamientos tedricos marxistas respecto a la clase y aquellos relativos a los
estilos de vida. Los distintos consumos de cada una de las subculturas identificadas (como los punks,
teddy boys en su expresion musical y elecciones de indumentaria) se analizan como particulares
formas de desvio social (incluso de desvio social auto - percibido), “violaciones
simbolicas” (Hebdige, 2004: 35) frente a los discursos dominantes sobre el orden. En su version
norteamericana, estaban influenciados por la Escuela de Chicago; y en la inglesa, se afincaron en el
Centro de Estudios Culturales Contemporaneos de la Universidad de Birmingham, subrayando una
perspectiva de resistencia y lucha de clases en las distintas subculturas juveniles (Hebdige, 2004; Vila,
1996).
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musicales desplegadas por distintos sectores juveniles. La parafrasis de una inquietud
del primer autor sobre este punto sefala las limitaciones que tienen estos enfoques
para la comprension de mods, punks y teddy boys7! en sus consumos diferenciales al
no dar cuenta qué hacen y hacia donde van los sujetos de estas subculturas luego de
sus reuniones colectivas: estos investigadores nunca se preguntaron qué pasaba con
el joven punk cuando éste se iba a su casa (Vila, 1996). Segin los autores tampoco
desde estas miradas los matices, conflictos y diversidades al interior de toda
subcultura pueden emerger y ser visibilizados por el andlisis socioldgico. A su vez, la
estrechez y la fijeza a través de las cuales son pensadas las relaciones entre el
consumo y las formas de resistencia, refuerzan caracterizaciones que estereotipan las
identificaciones musicales mientras las experiencias masculinas de los integrantes de
las agrupaciones subculturales son las priorizadas’2.

Sumado a las precisiones anteriores y contrario a los planteos de
correlatividades, tanto De Nora (2000) como Becker (2008) y Hennion (2002) (cada
uno desde perspectivas distintas pero pasibles de articularse entre si) marcan, que el
vinculo entre los sujetos y lo musical se funda gracias a la existencia de distintas
mediaciones e intermediarios que intervienen para que la musica exista —incluso
fisicamente—. Es decir que, mas alla de disposiciones que puedan instaurar las clases
o determinados sectores sociales para formatear, predefinir, destinar, orientar —como
el gusto, preferencia estética o practica artistica—; la indagacion de los acercamientos
entre los sujetos y las musicas deben ser interpretados tanto en su afirmacién como

instancias sociales en si mismas, como en sus sentidos nativos. De esta manera, a

7l Agrupaciones juveniles identificadas como subculturas que para expresarse y distinguirse
socialmente utilizan entre otros elementos y simbolos una musica, una vestimenta, un comportamiento
corporal determinados.

72 Sobre esto, cabe destacar que los originales estudios subculturales no corresponden a la misma
época en que Vila y Pelinsky realizaron sus aportes. Por lo que estos tltimos probablemente también
estén motivados por las innovaciones sucesivas que fueron emergiendo recientemente en estos
campos bibliograficos (por ejemplo sobre la indagacion del rol de las mujeres y experiencias
musicales femeninas). Igualmente, a su vez hay que sefialar que la perspectiva subculturalista
(incluidas sus distintas reformulaciones teoricas) constituye un abordaje actualmente extendido y
frecuente entre los andlisis socio — antropologicos de la musica y los comportamientos juveniles.

51



partir del reconocimiento de mediaciones e intermediarios’?, las apreciaciones y
practicas musicales en su extension y diversidad quedan retratadas y analizadas en su
especificidad social (cémo son y se hacen sociedad en si mismas) y no como
derivados de un determinado posicionamiento social (por ejemplo de clase).

Mas concretamente, retomé la idea de Hennion (2002) de definir la musica
como una auto - sociologia (y no como un objeto dado) por su imposibilidad para ser
fijada y asida materialmente, en contraposicion por ejemplo a la pintura’. Por lo
tanto, seglin el autor, el camino para su aproximacion y conformacién como objeto
de estudio descansa en una teoria de las mediaciones que hacen que el mundo de la
musica exista y se sostenga socialmente; y que, como efecto, permite superar la
tension entre explicaciones estéticas y explicaciones sociales. Ni objeto ni sujeto, la
musica es una relacion que logra expresarse por una serie de mediaciones e
intermediarios que hacen aparecer, emerger el fendémeno socio - estético en situacion.
De este modo, las musicas en si mismas son las disefiadoras de los vinculos entre los
humanos y las cosas, por lo que la mirada socioldgica para Hennion debe estar
dirigida hacia la comprension de una variedad de articulaciones a fin de analizar el
empleo activo de una multitud de participantes, hombres, cosas, instrumentos,
escritos, lugares y dispositivos, necesarios para que, en cada ocasion, rehaga su
sociologia y su fisica (Hennion, 2002: 285).

Al no haber obra sino en situacion, la realizacion de un trabajo etnografico
atento al tipo de mediaciones descritas por este autor, da cuenta del modo en que
tanto la musica como el baile dance se delinean —en términos generales— como

espacios de confluencia entre sujetos y practicas. Asi, la musica entendida como una

73 Para este autor, en el anlisis musical el punto de partida debe ser el de las relaciones -que fundan la
obra- hacia los objetos y no en una direccion inversa de los objetos hacia las relaciones. Es decir, las
irreversibilidades que se han interpuesto entre los humanos y las cosas gracias a las cuales la musica
existe. Los intermediarios refieren a aquellos dispositivos, relaciones y mediaciones que los producen,
a partir de los cuales se genera y sostiene el hecho artistico. La propia obra es mediacion: captura y
presencia de un oyente a través de los dispositivos. Toda obra necesita intermediarios y relaciones
vivas.

74 Mientras en las artes plasticas rige un modelo estatico ofrecido por el cuadro o la estatua, es decir
de una objetividad y exterioridad maximas (el objeto esta frente a nosotros), en la ejecucion musical
rige un modelo dinamico con objetividad y exterioridad minimas. En el primero hay una suerte de
identidad entre la obra y la materia que le sirve de soporte; y en el segundo, solo estan los
instrumentos que deben reunirse para hacer musica pero a su vez hay una distancia maxima entre la
musica y el objeto (solo son instrumentos), y el grupo reunido que le da vida (Hennion, 2002: 268).
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participacion en la retahila de instrumentos, medios, soportes, intérpretes necesarios
de articular para hacerla surgir frente a nosotros y no como objeto dado (Hennion,
2002: 68); resultd apropiada para abordar las practicas musicales y de baile en sus
particularidades no solo etnograficas sino también en términos de cultura musical
comparativamente con otras organizaciones y producciones musicales populares. En
el caso seleccionado para estudiar por ejemplo, precisiones de este tipo permitieron
la consideracion conjunta de los bailarines o dancers’s convocados y de los DJs
como responsables igualmente activos del éxito de noche dance, tornando evidente la
instalacion de cambios relativos a los roles y posicionamientos subjetivos en los
encuentros musicales y de baile social contemporaneos en grandes concentraciones
urbanas.

A través de la nocion de mundo del arte, Becker en Los mundos del arte.
Sociologia del trabajo artistico (2008) afirma que, el trabajo artistico, como toda otra
préactica humana, incorpora la actividad cooperativa de una serie amplia y variada de
sujetos. En esta oportunidad, siguiendo al autor, se reafirma y esclarece la
imposibilidad que en el analisis musical puedan pausarse o dejarse de lado aquellos
sujetos y criterios de apreciacion estética socialmente convencionalizados que rodean
y también constituyen a todo hecho social considerado artistico. Bajo esta propuesta
(sintonizada con la de los otros autores escogidos), la funcion o el rol del musico
(cualquiera sea su especialidad) como la del resto de los entendidos artistas y de la
practica artistica en si mismas, dejan de entenderse como actividades, instancias de
trabajo y creacion escindidos, aislados o suspendidos de encuadres sociales de
diferentes dimensiones y grados de agregacion. Bajo esta mirada, la produccion
artistica ya no se repone como un fruto resultante de la intervencién de un Unico
sujeto llamado autor (o de unos pocos en caso que sean colaboraciones) distanciado
de los avatares del mundo social; sino como una derivacion de la confluencia de

dindmicas de actividad cooperativa en la que participan un agregado complejo de

75 En el contexto dance, los dancers aluden a aquellos sujetos que gustan de esta musica y practican
su baile en sus diferentes instancias sociales conocidas como raves, fiestas o festivales electronicos.
En esta tesis, la nocion de bailarin es homologa a la de dancer. Y si bien esta denominacion implica la
demostracion de un saber en el desarrollo de su practica —como se analiza en el Capitulo 3-, su empleo
no refiere a una distincion entre erudicion y no erudicion, excepto en los casos en los que precisa.
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sujetos, canones estéticos y organizaciones sociales para hacer posible que las obras
ademas de ideadas, producidas, distribuidas, promovidas, también sean apreciadas e
incluso criticadas y sujetas a transformaciones.

Entre otras cuestiones, la propuesta beckeriana de comprender y abordar el
caso etnografico seleccionado como una expresion singular y representativa del
mundo del arte dance, fue central en la descripcién y comprension de los debates que
tensionan y a la vez organizan el desarrollo del fendémeno orientando las practicas de
sus participantes en torno a la definicion de lo electronico (a donde ir a tocar, a donde
no ir a bailar, como proyectarse, etc.). Abrevando en el uso pluralizado de la nocién
beckeriana de mundo del arte empleada por Gustavo Blazquez en su trabajo sobre los
cuartetos cordobeses (2008), fueron introducidas en la investigacion preguntas por
heterogeneidades, dindmicas de diferenciacion y disputa social presentes en las
producciones y practicas electronicas locales.

De igual modo, pudieron problematizarse en profundidad algunos aspectos de
la practica musical de los DJs que permanecian como tareas romantizadas atn por
parte de la bibliografia especifica al retratarla principalmente en su momento de
ejecucion en vivo y como un quehacer técnico de un creador independiente. Si bien
en estos abordajes se la define como actividad ligada a las performances de baile,
¢stas se involucran secundariamente o como meras respuestas cinéticas a la
propuesta de un sujeto que se retrata relativamente aislado en lo social para su tarea
creativa. Articulado a esto, se abordaron criticamente las auto — representaciones
mediante las cuales estos musicos relatan sus trayectorias y las proyectan
paralelamente a las tendencias culturales contemporaneas o a arreglos y consensos
sociales respecto a sus ponderaciones sobre lo artistico, lo bueno, lo apreciable, lo
esperable (y sus antonimos).

Tia De Nora en Music in everyday life (2000) muestra distintas situaciones y
modalidades en que la musica es apropiada cotidianamente al examinar cémo las
personas la emplean en actividades tan disimiles y mundanas como hacer deportes,
trabajar, ir de compras, practicas medicinales y terapéuticas de diversa indole. Para la

investigacion realizada, el trabajo de De Nora resultd util para analizar hasta qué
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punto la situacidon contemporanea exige pensar la musica como una dimension
constitutiva fundamental de la agencia de los sujetos. Fue por esto que la mirada
etnografica estuvo depositada en los encuentros sociales que habilitaban las pistas de
baile y también en la gravitacion que todo lo relativo a lo musical adquiria en las
relaciones amicales y las disposiciones “buena onda” trazadas y cuidadas entre el
grupo de amigos y amantes del dance analizados. A través de esta autora, se facilito
sortear el binomio del esquema recepcion / emision propio de los estudio sobre los
fendmenos socio — estéticos al exigir que esta investigacion interiorice a la musica
como parte del proceso social mas que como variable de una secuencia causal, casi
siempre reductible a la “comprension de la obra” (Welschinger Lascano, 2011).
Sumado a esto, dada la centralidad que el baile adquiere en esta cultura
musical y las criticas a la disociacion disciplinar entre sociologia y antropologia de la
musica y el baile (Carozzi, 2011 y Blazquez, 2011), retomo a Owe Ronstrom (1999)
en su propuesta de considerar musica y baile como formas expresivas dependientes
entre si e igualmente constitutivas una unidad performatica mayor. Una orientacion
epistemologica similar puede hallarse en los autores ya mencionados. A su modo,
cada uno de estos autores (principalmente Hennion (2002), Becker (2008) y De Nora
(2000)) propone consideraciones alternativas a ciertos binarismos y dicotomias en la
construccion de la musica y los fenomenos musicales como objetos de estudio, y que
pueden ser prolongables de manera fértil y pertinente a los de la practica del baile.
Volviendo a la relevancia de indagar sobre los lazos entre musicas — sujetos —
bailes en sus afirmaciones como hechos sociales en si mismos’¢ y en sus sentidos
nativos, en esta tesis no intereso el género musical en una pretendida pureza sino mas
bien como una clasificacion inestable y sensible a tensiones y diferencias
desplegadas y encarnadas por los propios sujetos entre quienes se realizd el trabajo
de campo, sobre lo que identificaron como rasgo que singulariza al dance frente a
otras producciones musicales y practicas de baile. Como lo ejemplifica Pablo
Alabarces (1995) respecto a la construccion de la categorizacion rock nacional: es su

hibridez constitutiva lo que lo conforma como género musical. En este sentido, son

76 Y no como meros traductores o reveladores de otros significados sociales.
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las disputas y significados sociales en pugna propios del proceso de formacion y
despliegue de cada cultura y practica musical los que preocupan y vuelven
sociologicamente relevante la atencion a la nocion de género musical. En relacion a
estos debates, me bas¢ en las observaciones de Ana Maria Ochoa (2003), Simon
Frith y Keith Negus (mencionadas por Juliana Guerrero 201277), Claudio Benzecry
(2012), Pablo Seméan y Pablo Vila (2008) sobre la inexistencia de univocidad en los
usos de la denominacion de género musical ya que, en cada comunidad interpretativa
que se recorta, las adhesiones de los sujetos con lo musical no son exclusivas, Unicas
ni homogéneas.

Por el contrario, el gusto o seguimiento de un género musical junto al uso
nativo de esta nocion, suponen reglas de clasificacion, eleccidn, jerarquizacion y
exclusion tan variadas y complejas como comunidades interpretativas son posibles
de identificar en cada tipo de practica o comunidad musical. Lejos de llevar a cabo
un trabajo etnografico que definiese el vinculo entre los sujetos y las musicas tras
una légica de grupalidades / comunidades musicales cerradas, aisladas socialmente y
estables en el tiempo, esta investigacion repuso la historicidad y situacionalidad
constitutiva de los lazos que acercan a los escuchas, ejecutantes y seguidores con un
tipo de sonoridad y organizacion social de la produccion musical especifica. Por lo
tanto, del mismo modo en que la supuesta coherencia e inmutabilidad del género
musical electronico fue puesta en cuestion, el analisis antropologico realizado estimo
ser sensible a la fluidez y porosidad en las formas que los sujetos se articulan con las
practicas musicales y de baile social; e igualmente al contexto socioldgico y cultural
de categorizacion nativa.

La formulacion de la pregunta general de investigacion parti6 entonces de un
didlogo entre lo anteriormente expuesto en cuanto al proceso historico del
nacimiento del dance; de su expansion local; de las lecturas criticas sobre la
construccion de este fendmeno socio - estético como objeto de estudio socio -
antropologico por parte de la bibliografia especializada; de las concepciones

generales bajo las que traté las practicas musicales y de baile social; y del trabajo de

77 Para un tratamiento extendido sobre las definiciones formales, técnicas y tedricas relativas a la
nocion de género musical, ver los trabajos de Franco Fabbri (1982) y Juliana Guerrero (2012).
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campo realizado: ;cOmo es musica, baile y sociedad el dance en el contexto local?
En otras palabras, la pregunta de investigaciéon atafie a la conformacién y
especificidades de lo electronico en su caracter socialmente congregante y también
diferencial respecto a otros fendmenos socio - estéticos locales. Su intencionalidad
puede también ser enunciada en la siguiente formulacion: ;qué tipo de lazo entre los
sujetos, la musica y las practicas de baile son propuestos a partir del desarrollo
electronico? Y, dado que la matriz de la investigacion estd referida a las perspectivas
pragmaticas: ;, qué tipo de arreglos, mediaciones, intermediarios, actividades, sujetos
y dindmicas sociales son fundamentales y necesarios para que, entre dancers y
musicos se sustancie el fendmeno electronico?, ;qué aspectos de lo social se
expresan o canalizan en la afirmacion de estas practicas musicales y de baile?, ;qué
aportes sobre el analisis de lo social se alcanza tras la consideracion del dance como
instancia social en si misma?

Las premisas tedricas en las que se baso esta investigacion (principalmente
aquello entendido como musica, baile y la caracterizacion de su articulacion con lo
social) orientaron tanto la direccion y el foco del trabajo de campo, como la
definicién del universo de observacién. En primer lugar, siguiendo las
consideraciones ya citadas sobre la inexistencia de pureza en las clasificaciones de
los géneros musicales?8 (Ochoa, 2003; Frith y Negus -mencionadas por Guerrero
2012-; Benzecry, 2012; Seman y Vila, 2008), el fendmeno socio — estético escogido
para analizar fue indagado en sus sentidos nativos. Es decir, las distintas referencias
que a lo largo de la tesis aluden al dance (musica electronica, dance, electronica o
musica de pista de baile) lo hacen entendiéndose como categorias nativas y no como
especificaciones o exigencias de un sonido determinado ajenas o exteriores a los usos
y sentidos comprometidos por los mismos sujetos observados. Esto implico la
descripcion variada de consideraciones y discursos jerarquizados relativos —entre
otras cuestiones— a las diferencias en el ejercicio de la practica musical de los DJs; a
las performances cinéticas de los dancers; a lo esperable, lo verdadero e incluso lo

auténtico que para ellos caracteriza y circunda a este fenomeno, fomentando de esta

78 Aquello que si se encuentran son las disputas de poder por su definicion.
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manera la reflexiéon sobre las principales tensiones y disputas sociales que
estructuran el desarrollo de esta cultura musical en su version bonaerense.

Asociado a lo anterior, retomando las afirmaciones de Seman y Vila (2008)
sobre las vinculaciones nunca plenas, homogéneas o excluyentes entre las personas y
las musicas; el trabajo de investigacion no se propuso evaluar ni escoger a los sujetos
observados segin gradientes de pertenencia al fendémeno seleccionado. Por el
contrario, la investigacién mantuvo en claro que la mirada analitica debia recoger
practicas, discursos, apreciaciones, adhesiones musicales y habilitaciones surgidas a
partir de y vehiculizadas por los singulares enlaces entre sujetos, musicas y practicas
corporales que conforman el dance en tanto cultura musical y de baile social.

Asimismo, la idea foucaultiana de dispositivo en relacion a las consideraciones
de Hennion (2002), Becker (2008) y De Nora (2000), permitieron delinear un tipo de
trabajo de campo en el cual la atencion hacia las propiedades mds musicales del
fendémeno escogido y del problema de investigacion planteado, quede integrada a la
comprension de la practica de baile dance. Puntualmente y en consecuencia con la
critica sobre la disociacion disciplinar entre musica y baile (Carozzi, 2011; Blazquez,
2011), los jovenes que se desarrollan o que cuentan con saberes de DJ y los
bailarines que participaron de cada una de las salidas nocturnas etnografiadas, fueron
interrogados conjuntamente en su caracter de productores musicales y de sujetos que
bailan. Atender a la sinergia que particulariza el dance (entre el baile y la musica)
exigi6 que ambas sensibilidades y disposiciones (las de hacer musica conjuntamente
con la de bailar) sean exploradas y puestas en relacion en cada uno de los sujetos
observados / entrevistados ya sea que se hayan presentado como musicos 0 como
dancers.

Dada la pluralidad de instancias sociales y la complejidad de dindmicas en que
esta sonoridad se produce y expresa localmente, sumado al objetivo de su
reconstruccion y comprension en tanto mundo del arte especifico (Becker, 2008); la
investigacion supuso una estrategia metodolégica y actividades referidas al
fenomeno que excedieron la localizacion del trabajo de campo en un Unico enclave

fisico (boliche, rave, fiesta, bar o club). En este sentido, la elaboracion de esta tesis
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muestra no solo continuidades sino también diferencias con el trabajo de campo
realizado para la instancia de Maestria. Es mas, fue la itinerancia y el seguimiento
constante de un grupo de jovenes amigos y amantes del dance detras de su principal
referente, el primer disparador de una serie de preguntas que individualizan esta
version electronica; y se distancian a su vez de otros recortes metodologicos sobre el
fendmeno sin relevar la integridad de diversas instancias sociales ni la conformacion
de diferenciaciones en su interior.

El DJ Sergio Lopez7 es la figura central alrededor de la cual el trabajo de campo
y toda esta investigacion se planed; sin embargo esta eleccion fue tomada como una
puerta de acceso a un grupo amplio de sujetos que muestran fuertes inclinaciones
hacia el dance en sus biografias musicales. Es decir que, si bien Sergio Lopez
simboliza la cara mas visible de todos los sujetos implicados en este estudio, la tesis
considera que su trayectoria es y puede ser considerada representativa de las
trayectorias del resto de los integrantes de este grupo de amigos nucleados por la
electronica: se trata de una figura que unifica tanto los rasgos aspiracionales
atribuidos a un idolo como la cercania y frecuencia en que se traman los vinculos
amicales a proposito del dance. A pesar de la omnipresencia de su figura, abordar a
este musico reconocido, fue sin duda examinar etnograficamente a “su gente”. La
decision de trabajar con ¢l y con “su gente” devino luego de una etapa exploratoria
inicial de transito por fiestas y enclaves relativos a la electronica de la Ciudad
Autéonoma de Buenos Aires que hasta este momento no se habian relevado en
profundidad y se mostraban con escasa articulacion a lo previamente observado en lo
local. Encuentros entre jovenes DJs amateurs en un bar de Palermo que se impulsan
mutuamente en sus practicas, visitas a variados ciclos musicales y discotecas de
distintas localidades bonaerenses, la atencidon a ciertas instancias de formalizacion

del dijing?®0, fueron las salidas que el nuevo trabajo de campo contempld. Alli, el

79 A lo largo de esta tesis, los nombres propios de los sujetos con los cuales se desarroll6 el trabajo de
campo como los de aquellos que fueron referidos en las conversaciones junto a los de los locales
donde se radicaron las observaciones, fueron cambiados a fin de controlar la posible incidencia en las
relaciones sociales etnografiadas y conservar con fidelidad las voces nativas.

80 Accion que realiza el DJ cuando crea o toca miisica. Otra forma de denominar la practica musical
del DJ.
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nombre de Sergio Lopez resond en repetidas oportunidades antes que nos

conociéramos personalmente.

Sobre el trabajo de campo

El trabajo de campo en el que se baso esta investigacion comenzé a mediados
de 2011 y finalizé a mediados de 2014 aunque cabe sefialar que, luego de esa fecha
continué¢ con salidas etnograficas puntuales entre ese mismo grupo de amigos y
conocidos que estaban vinculados a propoésito del dance. A modo de presentacion (ya
que se desarrollara a lo largo de los capitulos), Sergio Lopez es un musico que
actualmente tiene 43 afos de edad, soltero®!, sin hijos, criado entre el barrio portefio
de Parque Patricios y la localidad bonaerense de San Miguel pero de significativa
proyeccion local gracias a su dedicacion como DJ. Por su talento, capacidad
congregante e inclinacion hacia una implicacion cercana y afectiva con sus
seguidores, este musico siempre estd acompainado por un grupo amplio de jovenes
que comparten sus gustos por la electrénica y lo consideran un idolo o referente
ademas de un amigo. En este sentido (y como se verd mas adelante), las
performances musicales de Sergio Lopez como las de otros musicos de menor
envergadura que lo rodean, y las practicas de baile de la gran mayoria de este grupo
de sujetos amantes del dance se encuentran conjunta y estrechamente articuladas.
Los seguidores de Sergio Lopez y la convocatoria que logra reunir en cada una de
sus presentaciones exceden con amplitud aquellos que forman sus circulos cercanos
de amigos y que lo acompanan mas alld de su agenda artistica. Este grupo de
allegados més intimos y de presencia recurrente estd conformado aproximadamente
por veinticinco miembros de variada procedencia geografica, situacidon socio -
economica, laboral y etaria. En breve y como denominadores comunes, se observa
que se trata de sujetos de menor edad que el musico principal, ubicados en el rango
etario entre los 18 y los 38 afos de edad; empleados de distintas empresas

comerciales (cadenas de supermercados, farmacias), de servicios (comedores,

81 Recién durante las ultimas incursiones etnograficas, Sergio Lopez dejo entrever a los mas allegados
de su relacion de noviazgo con Marcela.
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buffetes, de enseflanza de manejo), de kioscos, consultorios médicos o dependencias
administrativas; incluso algunos de ellos se encontraban desempleados durante
algunos periodos del trabajo de campo. Salvo algunas excepciones, habitan en su
mayoria con algun integrante de sus familias de origen (padres, hermanos, tios,
primos) y en localidades de la zona oeste y sur de la Provincia de Buenos Aires;
pocos viven solos, con sus parejas o tienen hijos (en etapa de la educacion primaria o
secundaria); y si bien entre todos los integrantes del grupo no se mantenian lazos
estrechos de amistad, al momento de realizar la etnografia compartian
armonicamente las mismas salidas y paseos en un ambiente social generalizado de
cordialidad y bromas. En algunas ocasiones, era a partir de esas mismas salidas que
se lograban afianzar las relaciones de amistad y noviazgo. Dentro de circulo de
amigos mas allegados a Sergio se encontraban: Emiliano o Emi, Daniel o Dani,
Juancito, Alexis, Lito, Cecilia, Rominita, El Gordo, Laurita, Pamela, Gabriela,
Chanchy, Marcelo, Abel, Carla, Mariano, Damian, Alberto, Lorena, Macarena, Brian,
Johnny, Seba, Matu, Johana, Claudia, Nicolas, Pity, Adrian.

El ritmo del trabajo de campo estuvo signado principalmente por la agenda de
presentaciones de este musico D.J en una variedad de boliches y fiestas ubicados en
distintos puntos del territorio bonaerense (Ciudad Autéonoma de Buenos Aires,
Quilmes, Moreno, San Miguel, San Justo, Ramos Mejia, Haedo, Vicente Lopez,
Mercedes). Sin embargo, a su vez incluy6 el acompanamiento a distintas actividades
relacionadas con la practica musical del dijing como la asistencia a radios a pasar
musica o a ser entrevistado y la participacion en concursos. Entre los locales mas
destacados del circuito de zona oeste de la Provincia de Buenos Aires, donde se
localizé parte del trabajo de campo, se encuentran: Air (en Haedo), Limit (en San
Miguel), ZaZ (en San Miguel), Space (en Quilmes), Palos Altos (en Ramos Mejia),
Stage (en Moreno). En simultaneidad, las observaciones participantes se realizaron
en boliches como Guinea, Tacna, Bahamas, One y Magic de la Ciudad Auténoma de
Buenos Aires; e igualmente en distintas fiestas privadas organizadas por distintos

seguidores del dance.
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Paralelamente, en funcién de los recortes metodologicos efectuados, cabe
resaltar que, si bien el dance se trata de un fenémeno nocturno (las salidas a tocar y a
bailar principalmente se despliegan a la “noche”), las incursiones etnograficas no
estuvieron restringidas a esa temporalidad de observacion sino que también
abarcaron distintas instancias diurnas, colectivas o de pares con integrantes de este
grupo de amigos (durante los momentos de ejercitacion, busqueda y creacion,
escuchas musicales conjuntas por fuera de las pistas de bailes, asistencias a
concursos de practica de DJ, paseos previos y posteriores a cada una de las “fechas”
programadas por el musico referente). A fin de poder reflexionar sobre los saberes y
destrezas requeridos para una ejecucion certera del arte de las bandejas y sus
transmisiones amigos y maestros, las observaciones participantes se prolongaron mas
alla del estricto momento de performance del DJ ante una pista de baile atendiendo
a: las correlaciones entre habilidades musicales y apreciaciones / virtudes personales;
la presencia coral del hecho artistico y de la salida nocturna; las consignas y valores
que definen al dance como cultura musical y de baile social para los miembros de
este grupo de amigos amantes de la electronica. Compartir recorridos en parques,
plazas y shoppings, cenas, almuerzos, desayunos y meriendas que se ligaban a cada
una de las salidas a bailar y a tocar, fueron parte del trabajo de campo como
instancias sociales fundamentales de articulacion entre la sonoridad electronica y su
practica corporal.

Sobre los encuentros y comunicaciones compartidas, también deben ser
mencionados los intercambios entablados por redes sociales. A través de los canales
virtuales eran posibles las organizaciones coordinadas para las sucesivas salidas; la
actualizacion de la agenda de presentaciones de todos los musicos del colectivo; las
demostraciones de adhesion, gratitud y disfrute de la musica como de sus relaciones
personales; el recuerdo en imagenes y videos de un pasado compartido; las
conversaciones privadas en una dinamica social que oscilaba entre la cohesion y
horizontalidad, y la jerarquizacion protagonizada por Sergio Lopez.

Otras de las cuestiones importantes para ser sefaladas respecto a las

decisiones metodologicas estuvieron involucradas en las descripciones de las pistas
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de baile electronicas y, especialmente de las practicas cinéticas desplegadas por los
dancers al presentar desafios para su relevamiento y analisis. Las instancias de
trabajo de campo en boliches y fiestas dance al tratarse de ambientes donde los
volimenes de la musica eran altos y permanentes, limitaban o practicamente
restringian las interacciones verbales extensas y profundas por lo que la observacion
y la participacion corporal prescindente de la palabra hablada debio ser la principal
estrategia adoptada para etnografiar ese tiempo — espacio relativo a los bailes. Sin
embargo, atendiendo a su vez a la problematizacion entre palabra hablada y
movimiento corporal®?, esta circunstancia potencid el andlisis al permitir
problematizar las referencias verbales de los propios sujetos sobre sus practicas.
Finalmente, en el marco de los objetivos en los que se baso esta investigacion
—ademas de la actualizacion bibliografica necesaria relativa al dance y a los
principales campos disciplinares conexos—, fueron recabados distintos materiales de
archivo (revistas locales de musica y de difusion artistica®3, fuentes periodisticass?,
flyersss sobre eventos electronicos que los sujetos guardaban como colecciones
personales, foros de debate y paginas WEB dedicadas a la promocién virtual de esta
sonoridad) que dan cuenta de las trayectorias biografico — musicales de estos sujetos
y datan e ilustran igualmente el proceso de emergencia y consolidacion del fendémeno

socio — estético en cuestion.

Sobre el contenido y la organizacion de la tesis

La organizacion de la presente tesis esta dirigida a permitir un acercamiento
multidimensional y conjunto hacia las practicas musicales y de baile desplegadas por

un grupo determinado de sujetos musicos y bailarines que estdn involucrados

82 Analizada en detalle en el Capitulo 3.
83 Por ejemplo: Inrockuptibles, Rolling Stone, Track, Remix. La Biblia del dance.

84 Notas periodisticas en suplementos culturales, juveniles y/o musicales de los diarios Clarin, La
Nacioén, Pagina 12, entre otros.

83 Folleto, volante de publicidad fisico o virtual.
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afectivamente con el dance y en consecuencia, entre ellos. El orden sugerido de los
capitulos refiere a un recorrido de permanente ida y vuelta entre las pistas de baile,
las inmediaciones de los locales bailables, los interiores de las casas, los transportes,
la via publica, los intercambios virtuales; y entre /la noche y el dia, que marcan el
pulso de estos sujetos con la electronica. Sin embargo, como un disco de vinilo que
no se raya si se escucha en otra direccion a la de la pua, los capitulos pueden ser
abordados en un orden diferente al propuesto sin interferir en la comprension de la

motivacion y del desarrollo de la investigacion etnografica.

El Capitulo 1 presenta la trayectoria biografico — musical de Sergio Lopez
para dar cuenta de los sucesivos desplazamientos geograficos implicados en la
expansion de su practica musical como DJ, y de la itinerancia como rasgo central de
su proyeccion artistica y laboral. Asimismo, a través de la reflexion sobre el trabajo
de campo en movimiento se sefiala el aumento del reconocimiento de este DJ en
tanto musico y de los vinculos de afecto que despierta entre sus seguidores (quienes
al seguir el ritmo de su movilidad y circulacion se enlazan con el baile). A través de
la pregunta rectora de este capitulo por la articulacion entre las movilidades y
sociabilidades implicadas en el acercamiento hacia esta determinada practica musical
y de baile se describe tanto la multi — centralidad local de la produccion y consumo
dance, como el caracter heterogéneo de su convocatoria y la preponderancia de un
clima social de horizontalidad, distencion y camaraderia que sostienen cohesionado a

este grupo amigos y proximos a sus roles de dancers y musicos.

Por su parte, el Capitulo 2 se adentra en la descripcion etnografica de las
relaciones trazadas entre estos sujetos dentro de los locales bailables cada vez que
Sergio Lopez tiene una presentacion, para recuperar el sentido nativo del clima social
habilitado por la nocion de “pista de baile” y analizar la modulacioén reciproca entre
practica musical y de baile como una de las particularidades de estos contextos
performaticos. El hecho de bailar como el de tocar musica son entendidos como dos
practicas ensambladas y de permanente retroalimentacion que resultan (no siempre)

en un determinado clima social que caracteriza a este fenomeno socio — estético. En
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este sentido, ambas practicas se detallan etnograficamente como horizontes o

expectativas sociales comunes que estan trazadas a partir de sonidos especificos.

En el Capitulo 3, se da cuenta del baile dance atendiendo a la diversidad
cinética y de sus significados asociados por parte de este grupo de amigos — dancers,
para relativizar nociones cristalizadas sobre dicha practica y ahondar en los criterios
mediante los cuales se distinguen (y en ocasiones se evalian) las participaciones

propias como ajenas.

En didlogo con lo anterior, el Capitulo 4 se encarga de la comprension de la
ejecucion musical del DJ Sergio Lopez, para la cual ademas de incidir habilidades
de manejo técnico y tecnologico, se requiere el desenvolvimiento de destrezas
sociales capaces de mantener cercanos y fieles a los seguidores; y actualizada y
enriquecida la propia performance musical. Este capitulo permite observar como el
manejo de la practica musical depende no solo de las buenas y efectivas relaciones
con aquellos sujetos de mayor intimidad y proximidad afectiva (amigos de distinto
tipo) sino también se liga estrechamente a las variadas participaciones de seguidores
musicos con menor trayectoria. Sumado a esto, el capitulo reflexiona sobre las
redefiniciones de las tensiones entre arte — trabajo — mercado — profesion en el marco

de los recambios generacionales en el mundo del arte dance.

Finalmente en las Conclusiones se recopilan los principales resultados de los
desarrollos etnograficos de cada capitulo articulados a la pregunta de investigacion
propuesta, y se reflexiona sobre las cuestiones metodologicas centrales implicadas
en la realizacion de este trabajo de investigacion. Asimismo, se refieren y explicitan
los aportes mas relevantes de esta tesis para los debates disciplinares y se sugieren

lineas de estudio para emprender en el futuro.
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Capitulo 1
La fiesta itinerante: DJs, musicas y bailarines que

circulan con “buena onda”

En visperas de los festejos familiares de fin de afio, la mafiana del 23 de
diciembre de 2011, caminaba por el Parque de Mayo en Bahia Blanca cuando recibi
un mensaje de texto de Sergio Lopez, el Disc-Jockey86 que habia conocido algunos
meses antes al inicio mi trabajo de campo para esta investigacion. Pregunto si estaba
despierta y si podiamos hablar, tenia una “consulta” para hacerme sobre esa ciudad
que no conocia; lo llamé inmediatamente porque pensé que habia sido contratado
para tocar y necesitaria referencias sobre boliches y fiestas electronicas locales. A su
saludo le siguieron nuevas preguntas —“;Como se llama la plaza principal de Bahia
Blanca? ;Estas muy lejos de esa plaza?”’— y en esa instancia del trabajo de campo
junto a €1, mi intuicidon repentina de que habia viajado a esa ciudad para pasar tiempo
juntos (sin previo aviso, sin “fecha” para tocar) dejaba de ser alocada. Durante el
almuerzo asegurd que el viaje habia sido una decision repentina y que, a fin de
cuentas, las doce horas de tren sumadas a las diez horas que le esperaban en 6mnibus
para regresar a Buenos Aires no lo cansaban ni molestaban porque estaba “muy
acostumbrado a viajar”: ese recorrido sin mucha planificacion lo estaba haciendo por
mi pero varias veces antes lo habia hecho por otros amigos. Emprender un viaje,
moverse, trasladarse para encontrar a una persona que se aflora y aprecia resultaba
pura inversion cotidiana y esencial en el sostenimiento de sus vinculos personales e
incluso, también, laborales.

Dudé de que el tiempo invertido en el viaje se compensara con cuatro horas
compartidas conmigo en Bahia Blanca, por lo que mi primera sensacion fue el
desconcierto. Sin embargo, los encuentros asiduos, las comunicaciones fluidas y

diarias, las visitas que se sumaban a las salidas nocturnas, e incluso los viajes —

86 En adelante se empleard la abreviatura D.J para usos en singular y D.Js para usos en plural.
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formulados como “visitas a un amigo”—, delinearon un perfil del trabajo de campo
que contrastaba con las experiencias durante la Maestria®’. Con mirada retrospectiva,
multiplicados los registros y las salidas de campo, podia evaluarse que una constante
fue la novedad: el desafio de la comprension antropoldgica surgié de la gravitacion
que adquiria una agenda musical con multiples presentaciones para un mismo fin de
semana y el fiel acompafiamiento de los seguidores - amigos de ese D.J, enmarcadas
en relaciones sociales estrechas. Compartir charlas durante largos trayectos en autos,
remises, colectivos, trenes y caminatas; llevar discos, camperas y objetos personales
en mis bolsos durante esos recorridos; esperar en esquinas o bares a que se “arme el
grupo”; pasear mas alld de la noche en shoppings, parques, barrios, cines (incluso
antes o durante de haber estado en un boliche); fueron instancias de trabajo de campo
igualmente musicales que el acompafiamiento a bailarines y musicos en sus distintos
recorridos dance.

A partir de la presentacion de la trayectoria biografico - musical del DJ Sergio
Lopez, junto a los desplazamientos y vinculos que mantiene con “la gente” que lo
sigue, en este capitulo propongo analizar la articulacion entre la cuestion de la
movilidad —en un sentido amplio— (Cresswell, 2010), y las practicas y
representaciones relativas a la conformacion de circuitos y dindmicas de sociabilidad
desplegadas en estos contextos (Magnani, 2006 y 2002) e implicadas en estas
experiencias dance. Como consecuencia de un trabajo de campo signado por
distintas movilidades, se describiran centros de produccion y consumo electrénico
que estuvieron y estdn menos datados por la prensa y la bibliografia académica; y sin
embargo relevantes para dar cuenta del desarrollo y actualidad en el plano local.
Asimismo, mediante la discusion respecto de la multi - centralidad dance, junto a las

representaciones jerarquicas y logicas de distincion de sus practicas, se introducira el

87 En esa oportunidad, la correspondencia casi plena de la unidad de observacién con el
emplazamiento del trabajo de campo, sumada a las limitaciones metodologicas y retos en la
construccion del rapport —no solo por la intermitencia repetida en que la intimidad y la confianza se
despliegan en esta labor sino fundamentalmente por las sucesivas postergaciones de los encuentros
con quienes interesaba trabajar, las repercusiones de sus conflictos, las estimulaciones por sustancias
psicotropicas, devenidos cuestionamientos de la prescindencia o no de la palabra hablada y de la
técnica de entrevista ante la singularidad de la observacion participante en este contexto—, fueron a
pesar de todo, las piedras donde poder hacer pie para proyectar la descripcion etnografica de una de
las expresiones locales del dance.
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debate respecto a las correspondencias entre series musicales y series sociales. Para
su desarrollo, este capitulo se formula las siguientes preguntas: ;como y cudl es la
importancia de tener capacidad de “mover gente”, o bien de “armar un publico”,
“tener la propia gente”? ;Qué representaciones sobre el moverse surgen entre estos
sujetos? ;Cual es el pulso, el ritmo en que ellos se desplazan para “ir a tocar” e “ir a
bailar” y qué circuitos habituales, estimados, olvidase y sofiados van trazando e
imaginando? ;Quiénes acompaifian a los musicos en sus agendas de presentaciones y
como es significado ese apoyo? ;Coémo alcanzar la fidelidad de los propios
seguidores ante la multiplicacion de ofertas dance, tanto en tipos de eventos como de
musicos? ;Cudles son los elementos esenciales para construir practicas musicales y
de baile que prescinden de una locacion fija y regular para su despliegue?

En cuanto al ordenamiento del capitulo, la primera seccion repondra los
inicios del camino de Sergio como DJ, las ensefianzas recibidas mas significativas,
las distintas instancias por las que su reconocimiento social crecid junto a la mejora
del posicionamiento y oportunidades para su dedicaciéon musical, y la compafia
estrecha de amigos y seguidores. Aqui, en la descripcion de movilidades tempranas y
constantes de este DJ y la de “su gente” en su emergencia como figura referente, se
observara una presencia descentrada o multi - centrada de la produccion dance junto
a una heterogeneidad social de la convocatoria que lo rodea. Seguidamente, a través
de la consolidacion de un ciclo musical que caracteriza a este D.J, se describira coémo
la normalizaciéon de las movilidades anticipadas constituyd un patréon o un circuito
habitual en que estas practicas musicales y de baile se despliegan.

Asimismo, a través del fortalecimiento de su marca personal, se descubriran
nuevas capas de movilidad que impactaron en la ampliacion de los circuitos
frecuentes trazados por este musico —conquistando nuevas pistas de baile— y sus
sentidos asociados que, desde distintos angulos, cuestionan la idea de centro y
periferia en estos acercamientos y producciones socio - estéticas. La ultima seccion,
refiere al DJ en su etapa mas reciente en la que, el sostenimiento de “su gente” en un
grupo cohesionado de seguidores y amigos entre los cuales deben reinar los vinculos

sociales de “buena onda” continlian siendo fundamentales para la construccion de
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esta escena musical (Stahl, 2004) con marcados rasgos de itinerancia3®. En este
marco, se considerard la trayectoria y la figura de Sergio Lopez como posible,
regular y no extraordinaria en relacion a otros recorridos biograficos y musicales
también reconstruidos durante el propio trabajo de campo. La relevancia del capitulo
queda también sugerida en las palabras dichas por Sergio, en una de sus primeras
invitaciones para “verlo tocar”: “Dale, venite para el oeste, te vas a sorprender... ya

vas a ver... la movida del oeste siempre fue muy grosa”.

1.1. La movida del oeste siempre fue muy grosa

Sergio Lopez nacio el 24 de abril de 1975 en el barrio Parque Patricios de la
Ciudad Auténoma de Buenos Aires, en el seno de una familia trabajadora e
inmigrante oriunda de la provincia de Santiago del Estero. Durante la primera
infancia vivio junto a su familia —integrada por el padre Alberto, mecénico; la madre
Mary, ama de casa; y la hermana mayor Marcela— en una casa muy cercana al parque
que da nombre al barrio. El inicio de sus estudios primarios coincidié con la
mudanza a otra vivienda mas grande, en San Miguel, donde el ritmo del cotidiano
familiar no se alter6 de manera significativa ya que estrecharon rapidamente
relaciones con los nuevos vecinos, recreando asi el dia a dia de una vida barrial
disfrutada en su anterior casa. Pasados los trece afios de edad, por las tardes, Sergio
colaboraba en el taller donde su padre era empleado. Con el correr del tiempo, estas
tareas le demandaron mayor dedicacion y, al superponerse con los horarios y
obligaciones de la escuela secundaria, no pudo continuar en simultdneo con ambas
actividades. En su relato biografico, suspender la secundaria también fue una
decision personal porque no le gustaba estudiar, aunque remarcd claramente que su
aporte econdmico era significativo para que la familia llegara a fin de mes. Por parte

de sus padres, no recibi6 muchos replanteos al respecto.

88 Cuando menciono la idea de escena musical refiero a la particularidad de un contexto cultural
urbano y practico de un codigo espacial propuesta por Stahl (2004) con la siguiente especificacion:
entre las escenas musicales y las estructuras de grupos y relaciones sociales no existen relaciones fijas,
univocas y de homologia.
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En la adolescencia rotd por varios trabajos informales —repartidor de una casa
de comidas, diariero— hasta que construyo cierta estabilidad siendo empleado en una
pequenia empresa de fumigaciones de la Ciudad de Buenos Aires y pudo dejar “las
changuitas”. La muerte de Alberto hace algunos afios oficializd su rol como el
principal referente y sostenedor econdémico de la familia, a pesar de que sus ingresos
desde hacia tiempo eran importantes, incluso para su hermana luego que ella se
mudase de la casa de origen. Hoy, con 43 afios de edad, Sergio sigue viviendo en
Laferrere junto a su madre, a quien cuida esmeradamente.

A su temprana y fuerte inclinacion musical, Sergio la explicaba partiendo de
distintos vinculos familiares con la musica: la sensibilidad de su abuelo santiaguefio,
folklorista destacado, una figura comparable a la “del Chaquefio Palavecino” que
giraba con un bombo legiiero por todo el pais. A su padre recuerda haberlo visto
disfrutando de las canciones romanticas que escuchaba por la radio y acompafiaba
con su voz; también participando de los distintos bailes barriales organizados para
carnavales, cumpleafios o celebraciones varias. Gracias a su hermana y a su primo
mayor tuvo los primeros contactos con los discos de vinilo y las musicas que los
adolescentes escuchaban en ese entonces como LUV’ y Eddie Grant. El imprevisto
debut con una mezcladora artesanal de vinilos —armada con teclas de luz y dos
tocadiscos Winco—, a los ocho afios de edad, cuando seleccion6 temas para un
cumpleafios de 15 que su primo no pudo musicalizar por una indisposicion de salud,
inaugur6 la apertura de un promisorio camino laboral y pasional: “Disco Band” de
Scotch, “Street Dance” de Break Machine, “All Night Passion” de Alisha fueron los
guifios musicales lanzados a su primera pista de baile.

Aunque vergonzoso para la danza, Sergio nunca se perdid reuniones con

amigos o las salidas a bailar. Desde un rincon cercano a las bandejas, espiaba los
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trucos y maias de los Disc Jockeys, antes de que los conociéramos como DJs3° con
la reproduccion de los vinilos (Pujol, 1999; Civale, 2011; Gallo y Lenarduzzi, 2016).
Prontamente se convirtié en el responsable de amenizar las habituales y diversas
reuniones sociales entre vecinos, en festejos escolares y en encuentros mas intimos
con afectos. Como sus gustos y selecciones musicales nunca mostraron —ni siquiera
durante el trabajo de campo— demasiados exclusivismos segun clasificaciones
musicales utilizadas por radios, disquerias o discograficas; en la trayectoria de este
musico siempre se multiplicaron sus posibilidades de participar como DJ. Folclore,
musica latina, baladas sentimentales, rock nacional, pop internacional, musica de los
’80, italo disco, se enlistan entre sus musicas conocidas, gustadas y disponibles para
los sets.

Sus inquietudes de autodidacta las perfeccioné en la pionera Escuela
Sudamericana de Disc Jockey donde al mes de ser alumno, Oscar Calderéon —su
fundador- le entreg6 el diploma que lo certificaba como DJ a pesar de una duracion
mas extensa del curso. Oscar era valorado por sus colegas y alumnos como gran
maestro musical de quien se aprendia a cuidar los discos y sacarles el mayor
provecho posible, a adquirir precision técnica y, fundamentalmente, a “tocar siempre
con el corazén y con una sonrisa en la cara”. Inversamente proporcional al
retraimiento de Sergio para la danza, la confianza para las mezclas y “llegar al
publico” como musico crecieron y, en consecuencia, también su motivacion para
participar en numerosos concursos de diverso alcance y popularidad dentro de este
campo musical. La experiencia junto a su maestro le significo a este joven —llamado
“mi pollo”—, un gran espaldarazo a la hora de presentarse ante colegas novatos y con

experiencia; para sortear holgadamente cualquier tipo de competencia y desafio

89 El disc-jockey es una de las primeras figuras musicales que conquista un lugar reconocido a partir de la
retirada de las orquestas en vivo en favor de la musica técnicamente reproducida cercano a los afios 30. Sus
origenes aun no son del todo claros y se relacionan a la historia de la radio y de un sector de la industria
discografica asociada con este medio de comunicacion. Desde ambos lados, se necesitaba un agente que
medie en esta relacion. Con una referencia a los discos y a su manipulacion -montar, manejarlos- se acufié
entonces la denominacion disc jockey. Inicialmente estaban dedicados a trabajar en las estaciones de radio. La
vinculacion de esta figura musical con el dance no es exclusiva, igualmente aparece en los desarrollos de
musicas de otras proveniencias como el dub jamaiquino, el hip-hop, el disco (Les, 1998; Assef, 2003;
Montano, 2009; Broughton y Brewster, 1999, 2006, 2007). Brevemente, en el contexto local, el
posicionamiento de esta figura musical surge en la década del *70 con la boites portefias y a partir de los 80 su
expertise en la creacion musical se redefine con la consolidacion de discotecas y espacios bailables mas
abiertos (Pujol, 1999; Civale, 2010; Gallo y Lenarduzzi, 2016).
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como musico. En el afio 2000 quedd entre nueve finalistas y obtuvo un galardon de
la categoria profesional en una competencia de la firma Germini (productora de
equipos para DJs). Con estos alcances, sus demostraciones sobre técnicas de DJ
organizadas por marcas de equipos —como las empresas Vestax, Numark,
Audiotronic—, participaciones en distintas radios, escuelas de musica, en la misma
A.D.I.S.C.%0, y presentaciones en boliches fueron cubriendo velozmente su agenda.
Luego de esos primeros anos de competencias, fogueos de la mano de su
mentor y de planificar sus presentaciones con cierta regularidad semanal o quincenal,
Sergio asumio6 el rol de formador de DJs que muchos le venian demandando.
Ademas de ensenar en los institutos Audiotronic, Plug and Play y en la misma
Escuela Sudamericana de Disc Jockeys donde se form6 —ubicados respectivamente
en San Miguel, San Justo y Ciudad Autébnoma de Buenos Aires—, su trayectoria
cuenta con una gran experiencia como docente de alumnos particulares. La
valoracion positiva recibida como consejero o inspirador para otros musicos mas
jovenes o menos experimentados que integraban parte del elenco amplio de sus
seguidores articulaba dos apreciaciones: por un lado, para aquellos que consideraban
su trayectoria como un modelo a seguir, la de ser un buen DJ - gestor para propulsar
su propio oficio; y por otro lado, ser un musico - trabajador que asumia con
equivalente responsabilidad y “buena onda” diversas invitaciones a tocar —con poca
o mucha gente, cobrando un caché alto o acomodidndose a uno mas bajo,
compartiendo cabina con recién iniciados, dispensando consejos y tiempo con sus
seguidores-. Las palabras de Rominita, recogidas durante el trabajo de campo, ante

mi pregunta por su admiracion por Sergio, ilustran la vigencia de este rasgo:

Es que el chabon te hace bailar donde sea y aunque no quieras. Es muy parejito,
siempre te va a dar lo mejor. Aunque esté cansado, hecho mierda, cuando toca se
transforma y te da lo mejor.

Sumando a esto, su vinculo estrecho con la ensefianza y difusion de esta

practica musical lo hizo igualmente reconocido en la posicidon de consejero, jurado,

padrino de jovenes que comenzaban a transitar el camino del DJ. Las invitaciones de

90 Siglas correspondientes a la Asociacion de Disc Jockeys, Iluminadores y Sonidistas.
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radios fisicas y online para compartir su arte siguieron la tendencia anterior,
volviéndose mas intensas a partir del afno 2002. Emisoras de toda la provincia
bonaerense para programas de musica dance —como DJ CEM - Fusion electronica,
Beats Control, Open Dance, Hot Track’s Radio— recibieron su visita, sobre todo los
dias hébiles de la semana, en que no tenia programadas presentaciones en vivo.

Desde que Sergio se acercd a la musica dance, afio a afio conquistd nuevas
experiencias y cabinas que le eran desconocidas, tanto en boliches como en festivales
y fiestas electronicas de distinta envergadura. El crecimiento de su notoriedad le
permitid6 también “compartir cabina” con figuras nacionales e internacionales
admiradas por él. Del ambito internacional, persiste en ¢€l, “haber armado pista” con
el aleman DJ Westbam en la disco Nicanor de San Miguel; el inglés DJ Darren
Schambhala; el italiano DJ Nerone; la berlinesa DJ Analog Pussy; DJ Dave Clarke.
Ya consumado como figura distinguida, cultiva ciertos enconos profesionales con
algunos colegas como DJ TT Pmorter y DJ Marco Salinas por recelos fundados en
concursos compartidos, por diferencias de cartel en los destacados de los flyers, por
haber faltado a supuestos “codigos de la noche”.

Junto a la experiencia de aprendizaje con Oscar Calderdn, el afio 2004
representd para Sergio Lopez otra inflexion capital en su trayectoria biografico -
musical, al punto de constituirse en una de las principales referencias organizadoras
de su propio relato. El objetivo de convertirse en musico —dedicarse de lleno a la
actividad de DJ— se esclarecié en su auto - proyeccion al protagonizar un hecho
puntual que acrecentd sus contrataciones y acelerd notablemente su reconocimiento.
Si hasta ese afio combinaba la actividad de DJ con otros trabajos que lo sostenian
econdmicamente, logro empezar “a vivir de esto” luego de compartir cabina®! con
un reconocido DJ aleman de trance®? en el marco del Festival Internacional Thirst
DJ Contest organizado por Heineken Music, evento que tuvo lugar el 13 de Marzo de

2004 en el Complejo Punta Carrasco de la Ciudad de Buenos Aires y al que

91 Expresion usada en el dance para referir a tocar en un mismo evento musical (compartiendo el
equipamiento y el publico) junto a otros DJs.

92 Una de las sub - variedades estilisticas de esta miisica electronica que oscila entre 125 y 160 beats
per minute o pulsos / golpes por minuto, para establecer duracion y velocidad de las figuras musicales.
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asistieron alrededor de diez mil dancers®3. Sin embargo, si bien sus posibilidades
econdmicas y exposicion cambiaron a partir de ese dia, las claves para comprender a
Sergio en su construccion como referente local con gran convocatoria, ¢l asegurd
enfaticamente que debia rastrearlas antes de ese concurso especifico; es decir, mas
alla de las puertas que se le abrieron con la sefia del DJ aleman. El encuentro con
este musico siempre fue narrado como un episodio sorpresivo y disparador pero
también como un hecho consecuente y esperado en relacion al aumento de la
visibilidad y afirmacion social que la trayectoria de este musico comenzaba a
demostrar por esos afos.

En paralelo a lo episddico de ese encuentro preciso, para localidades del oeste
de la provincia de Buenos Aires (San Miguel, San Justo, Ramos Mejia, Haedo,
Moreno), Sergio ya era un musico consagrado a inicios del 2000. Si mis primeros
informes de campo reiteraban la gran cantidad de seguidores reunidos en el boliche
porteiio Guinea para disfrutar de sus sets, las observaciones de las “fechas” en la
zona oeste bonaerense —sumadas a los detalles de su trayectoria y lo recogido en las
biografias musicales de sus seguidores— registraron una suerte de idolo glorificado,
un profeta en su tierra. Las “fechas” de este DJ se distribuian también entre otros
centros urbanos del resto del pais (como Mar del Plata, Rosario y Neuquén) que lo
contrataban al menos una o dos veces al mes; y en menor medida recibia invitaciones
puntuales y no regulares a boliches y fiestas en Ciudad Auténoma de Buenos Aires.
En esta ciudad, las contrataciones eran por una cantidad de horas determinadas, para
integrarse a un line up?? previamente armado por los organizadores de los locales por
lo que su voz en la ideacion del perfil musical de la “fecha” a la que habia sido
convocado casi nunca era solicitada. Con las sucesivas incursiones de campo

comprendi que, en los inicios de esta investigacion, las insistencias de sus “amigos”

93 Sobre la participacion de Sergio Lopez en el concurso, las palabras del DJ aleman fueron elogiosas
respecto a su talento para las mezclas y al tipo musica seleccionada para su set que segun él, lograba
diferenciarlo del resto de los musicos de estilo progresivo.

En una declaracién a la pagina virtual reconocida sobre la cultura dance nacional, el DJ aleman
agrego que hasta ese momento de su trayectoria como musico, ha conocido pocos DJs como Lopez en
cuanto a un alto carisma y calidad para motivar a los bailarines.

94 Line up refiere al listado de musicos DJs que se incluyen en la programacion artistica para una
misma fecha en un boliche o fiesta electronica.
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por ir a verlo a tocar “al oeste” por lo “grosa que se pone la movida” no hacian mas
que subrayar parcialidades de los abordajes previos, tanto de la prensa como de la
bibliografia, al ubicar consistentemente al fenomeno en el epicentro capitalino.

Reconstruir la trayectoria musical y dancer de Sergio, como también la de
quienes lo acompafiaron todos estos afos, agregadas a las de DJs con quienes
compartio cabina, aumentd sin dudas la lista de musicos referentes, escuelas e
institutos, boliches, fiestas y affers datados a partir de la década del ’909. Las
menciones de DJ Woker, Ramiro Pedemonte, Ricardo Sayado, junto a los boliches
Juan de los Palotes, El Templo, Wallstreet, Club Global en los recuerdos de juventud
y primeros pasos de Sergio Lopez como musico, evidencian la presencia de una
tradicion vasta de propuestas electronicas convocantes mas alla de aquellos focos de
consumo y produccion dance destacados por distintas aproximaciones bibliograficas
y de la prensa como principales epicentros. En sintonia con lo anterior, las agendas
mas recientes del DJ, que cuentan con presentaciones en las pistas de Air en Haedo;
de Coyote, Limit y Ryu en San Miguel; de Space en Quilmes; de Pinar de Rocha y el
after Campos West en Ramos Mejia; de Stage en Moreno —entre tantas otras,
actualizan este mismo panorama de variadas ofertas electronicas en una amplia
cobertura territorial que ha recibido menos atencion bibliografica que el epicentro
capitalino (Belloc, 1998; Pujol, 1999; Leff, Leiva y Garcia, 2003; Gallo y Seman,
2011; Gallo, 2012b; Lenarduzzi, 20129). Esta propension interpretativa también se
refuerza desde la prensa; por ejemplo, en un site especializado, la agenda de Sergio
junto a las de otros DJs se anuncian, en una nota titulada “Gran Buenos Aires. La
electronica periférica” con el siguiente copete:

Cuando se habla de escena electronica en Buenos Aires, es casi inevitable pensar en

la Capital Federal como centro cultural de actividades. El conurbano siempre queda

en segundo plano y es justificado, teniendo en cuenta la cantidad de eventos que hay
en un sector y en el otro. Pero tanto en el norte, como en el sur y el oeste, hay ciclos

95 En términos generales, salvo la mencion de alguna excepcion, aquellos musicos y lugares
mencionados en la trayectoria musical de Sergio son distintos a los registrados por la prensa y por la
bibliografia que da cuenta de algunos puntos principales de la historia del dance local. (Pujol, 1999;
Civale, 2010).

96 En relacion a este punto, destaco los trabajos de Gustavo Bldzquez sobre la presencia dance en la
Ciudad de Coérdoba (2008a, 2009a, 2009b, 2010).
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y clubes que merecen que nos detengamos para un analisis y eso es lo que
planteamos en esta nota%7.

Cabe agregar que estas presencias musicales, fundamentalmente en la zona
oeste, nunca dependieron —ni lo hacen en estos dias— solamente de disposiciones
comerciales / empresariales de duefios, organizadores y relacionistas publicos de
boliches, bares y discotecas, sino que también se relacionaron con iniciativas de
fiestas privadas de menor envergadura pero no por ello menos convocantes o
regulares, asi como también emisiones de distintos programas de radio que
conjuntamente marcaron el pulso vital de este fendmeno socio - estético desde hace
décadas. En este sentido, las contrataciones de Sergio a tocar en eventos privados en
casas, quintas particulares o salones alquilados continuaron sucediéndose una vez
que este musico definié su camino.

Con esto sugiero que, tras la visibilizacion de expresiones dance en
localidades menos atendidas, gracias a distintos recorridos delineados por estas
“salidas a bailar” y “salidas a tocar” previas, un listado extenso de boliches,
emprendimientos de variado alcance, musicos y amantes electronicos con distintas
trayectorias y pertenencias sociales se suman como protagonistas fundamentales del
desarrollo del dance en el contexto local. Los desplazamientos inaugurales
implicados en la naciente carrera musical de Sergio, evidencian que la orientacion de
esta sonoridad como musica de uso —en el sentido en que Gallo y Seman (2015%) lo
entienden— no se produjo como efecto de una expansion original de sus apariciones
portefias. En cambio, todos estos recorridos para ser DJ igualmente nutrieron y
acompafiaron la transformacion de este fendémeno socio - estético en un lenguaje
musical ampliamente convocante.

El relevamiento de la amplia cobertura territorial de la electronica, hacia el
fin de este capitulo —sumado a lo referido en la Introduccion— contiene una serie de

esfuerzos multi - situados que derivan de estas primeras movilidades de musicos, de

97 En Buenos Aliens, entrada del 6 Junio de 2013. Disponible en la WEB: http://
www.buenosaliens.com/notas.cfm/cod.50876.t.1a-electronica-periferica.htm.

98 Desplazado de una referencia a un género musical especifico como lenguaje comin de una
generacion, hacia la generalizacion de una forma de accion colectiva transgénero basada en una nueva
estructura de oportunidades para los productores y consumidores de musicas (Gallo y Seman, 2015).
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la habituacion de la compaiiia de seguidores, de saberes y profesores que se trasladan
para participar en festivales, en programas radiales, en institutos de ensefianza, en
boliches. Las huellas delineadas por las invitaciones a conocer “la movida del oeste”
permitieron atender a supuestos desvios respecto a asociaciones entre producciones
culturales —series simbolicas musicales—, localizaciones determinadas y sectores
sociales —series humanas—. La pregunta por la presencia del dance en integraciones
sociales, espacios urbanos y focos de producciéon y consumo, distanciados de
aquellos datados como los originarios, convocantes y representativos del contexto
local, es el primer paso para la emergencia de una serie de argumentos que en esta
tesis discutirdn asociaciones cristalizadas y homogeneizantes relativas a este

fendmeno socio - estético y su construccion como objeto de estudio.

1.2. El techno es fiesta, la marca de Sergio Lopez

Los primeros trazos sobre la trayectoria de Sergio Lopez observados hasta
aqui son claros sobre la relevancia de practicas dance descentradas de aquellas
localidades, fiestas, referentes e instancias sociales mayormente datadas para sefialar
la génesis de este fendmeno socio - estético y, sobre todo, su transicion hacia un
lenguaje comun entre sectores juveniles del contexto local. Cada experiencia que lo
relanz6 a la posibilidad de hacerse conocido entre nuevos publicos, lo colocod en
didlogo con colegas, organizadores de fiestas y amantes electronicos que
dinamizaron otros recorridos y ofertas electronicas hasta entonces desconocidas o no
transitadas por él. Como terminard de comprenderse hacia el final del presente
capitulo, la sucesién de cambios en la gradacion de su reconocimiento desafiaron a
este musico a la asuncion de nuevos roles, actividades y rutinas en el camino de ser y
convertirse en D.J; camino necesariamente construido por largos trayectos en
transportes publicos en una misma noche para conquistar pistas de baile inexploradas
junto a la incondicionalidad de amigos “buena onda” que facilitaban ese permanente

transitar.
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En paralelo a la movilidad como condicién de estas practicas musicales y de
baile, el propio trayecto de este musico —sintonizado a los de sus seguidores mas
cercanos— describe el histérico y actual rasgo de heterogeneidad social (un caracter
de transversalidad social) en la presencia local de la electronica. De esta manera, los
analisis que arrojaron las preguntas por los recorridos consumados por Sergio en su
consolidacion como DJ, por la habitualidad de unos frente a otros, por sus
aspiraciones a tocar en determinadas cabinas en comparaciéon a otras, por las
compaifiias recibidas en ese andar sostenido; distinguid a este fenomeno socio —
estético ajeno al consenso en relacion a la existencia de centros y periferias no solo
en su sentido geografico sino también social. Su evaluacion jerdrquica de esta
produccion musical no coincide con las tradicionalmente descriptas para éste.

Lopez gozd desde siempre, de profundos reconocimientos entre amantes
electronicos pero su ductilidad para musicalizar distintas pistas de baile se mantuvo
constante a lo largo de su trayectoria ajustando habilidades con distintas tecnologias
—analdgicas y digitales— y conocimientos profundos de otras musicas bailables para
cumpleaiios, eventos sociales, fiestas vintage —como las Your Party%9—, festivales al
aire libre de diversa indole!%. Mas alla de estas variadas inclinaciones estilisticas,
consideraba al techno ‘“su casa”, aquella que aseguraba su identificacion como
musico y atraccion como electronico apasionado porque, ademds de transportarlo a
un estado animico deseado, le representaba “energia” aun cuando a sus expresiones
actuales (las producciones mas recientemente, las nuevas mezclas de los nuevos DJs)
las encontraba “poco interesantes”, con menos “fuerza”, “power” vy
desfavorablemente “menos industriales” en comparacion con las de los afios dorados:
los "90 y primeros afos del 2000.

A partir de la inclinacion personal y musical por esta sub - variedad dentro del

meta - género dance (Braga Bacal, 2003), este musico popularizo la frase “El techno

99 Fiestas tematicas sobre la década del ‘80 realizadas en discotecas por la productora Hot Parties
Producciones en San Miguel, Provincia de Buenos Aires.

100 por ejemplo, las distintas ediciones del Festival de Artes Audiovisuales organizado por la
municipalidad de Vicente Lopez y las distintas ediciones del evento gratuito Street Parade, organizado
al aire libre en la Ciudad Auténoma de Buenos Aires con fines solidarios para recolectar donaciones
destinadas a institutos necesitados.
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es fiesta” para convertirla en un sello personal de la “alegria”, “buena onda” y
“buena musica” generadas regularmente en sus presentaciones. Acompafiando los
disefios de los flyers semanales que lo anunciaban por Facebook y paginas de
internet especializadas, esta leyenda encabezaba los diferentes perfiles de line up
como una clave que prefiguraba las pistas de baile de sus “fechas”. Sin restar mérito
a la totalidad de la senda construida sino mas bien como resultante de lo transitado,
el ciclo de las Fiestas Technoparty (lideradas por ¢él) fue uno de los principales
aventones hacia la transformacion de esa frase en una insignia personal - musical
bajo la cual también se aglutinaba e identifica “su grupo”. La consolidacion de este
proceso labr6 su figura como referente de la noche techno local mas alld de los
espacios que hasta ese momento habia conocido y frecuentado.

Junto a Sergio, los integrantes imprescindibles de las Technoparty eran “los
chicos” de Technoheads, dos jovenes DJs que se habian conocido a través de
aquel'®l. Al momento de formar esa agrupaciéon, uno de sus integrantes
fundacionales, Mariano Muiiiz, tenia 28 afnos de edad, asistencia casi perfecta a las
“fechas” de Sergio en zona oeste y unas cuantas horas dedicadas a mezclar tracks102
con una computadora comprada luego de meses de trabajo como empleado un Taller
de Verificacion Técnica Vehicular de Mor6n. Oriundo de Berazategui, hijo de un
matrimonio trabajador —un remisero y un ama de casa—, padre de una nifia en edad
escolar, Mariano aseguraba no tener habilidad con los instrumentos musicales (los
tradicionales) pero si vocacion de musico. Desarrolld su curiosidad musical amateur
gracias a distintos soffware de descarga gratuita para pinchar musica!®, cuyas
posibilidades creativas descifraron junto a un compafero. Sintidé entonces que “...un
mundo nuevo se le abria”; su sueflo de probarse en una pista de baile iba a

concretarse antes de que pudiera figurarselo.

101 Luego de unos afios con esa formaciéon original, Damian Campos deja Technoheads para
emprender su propio proyecto musical que lo hace viajar y residir en Europa. Su reemplazo durante un
largo tiempo fue Cristian Anubis (amigo de Mariano). Actualmente es integrante estable de
Technoheads Mariano y a la dupla la completan distintos D.Js invitados.

102 Es una pieza o pista musical.

103 Expresion usada para referir a la practica de D.J.

79



Una noche, a la salida de Exxtreme (una discoteca actualmente cerrada),
Mariano -como tantos otros jovenes- se acerco a su idolo para entregarle un CD con
copias de tres sets que habia estado armando en soledad durante semanas. La
conversacion entre ellos sigui6 por linea privada de Facebook hasta que forjaron una
amistad. En el transcurso de volverse amigos, Mariano se esforzd nuevamente y
comprarse una bandeja de discos usada para mezclar y ensayar los consejos que
acopiaba por su proximidad con Sergio. El naciente DJ recordaba que al
experimentado le habia asombrado que un joven de esa edad se haya inclinado por
un techno similar al de la “old school”, y aunque a su técnica le faltaba pulido,
mostraba “huevos para bancarse poner fechno a 135194, Nico es un pibe que le gusta
lo que hace y que se anima, no la caretea con nadie y tiene buena musica”.

Evidenciando un cambio de época respecto a la legitimidad social adquirida
por el dance como fendmeno estético y juvenil, el acercamiento de Damian Campos
—el otro integrante fundador de Technoheads— hacia esa musica estuvo marcado por
el apuntalamiento de sus padres, quienes lo acompanaron a sus primeras raves y
fiestas electronicas mientras era menor de edad (lo esperaban apartados del tumulto
de jovenes que bailaban sin cesar) y le regalaron los equipos para que pudiera
practicar. A diferencia de los relatos de otros chicos un poco mas grandes que él —
como Mariano— para sus padres la inclinacién musical de Damian estaba lejos de ser
un deslumbramiento adolescente y decidieron fomentar su pasion. Tempranamente,
entonces, Damian cont6 con el apoyo econdmico y familiar para decidir si el
dijing'% seria un hobby para despuntar cada vez que tuviese tiempo o lo vislumbraria
como un proyecto a largo plazo. Para iniciar este ultimo camino, mientras transitaba
la escuela secundaria, no dudd en tomar clases con el DJ que lo hacia bailar casi
todos los fines de semana en zona oeste, donde habia nacido, crecido e incursionado
en las primeras recorridas nocturnas. La empatia construida entre ambos fue

instantanea. A Sergio lo cautivo la curiosidad que su alumno demostraba ante cada

104 En relacion a los beats por minuto de la musica.

105 Accion que realiza el DJ cuando crea o toca musica. Otra forma de denominar la practica musical
del DJ.
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secreto del oficio revelado; el otro se sentia animado y confiado por la atencion de su
referente.

Mariano y Damianl!06, se hicieron intimos a partir de las salidas conjuntas y
de los intercambios musicales. Sergio era el vértice entre dos alumnos, seguidores y
amigos favoritos con trayectorias diversas pero afines en el ambito musical como en
el personal. Amar la musica e infundirle respeto eran cualidades de Sergio (valoradas
positivamente por los jévenes) que observaba extendidas entre sus alumnos de modo
que no le sorprendia que ellos desplieguen una afinidad mutua. Y como continuidad
de la “buena onda” que en esa época los unia a los tres, imaginaron juntos una
“fiesta” donde sentirse con autonomia y plena decision sobre qué tocar. En palabras
de Mariano, este trio era infalible desde lo humano y lo musical, en ese espacio era

posible:

Poner la musica que se nos cantaba. Rompernos la cabeza como queriamos...
ademas nosotros veiamos que habia un monton de gente que se quedaba re manija en
los boliches, que querian algo mas. No éramos los unicos zarpados por el techno al
palo, bien reventon, somos unos cuantos zarpados. Con esa buena onda armamos las
Technoparty. Para que todos juntos nos desconemos! Estaba Sergi, Damian y yo que
éramos muy amigos, ibamos a todos lados juntos, pareciamos Los Tres Mosqueteros
y habia otro montén de amigos... qué se yo... nos queriamos divertir con nuestra
musica. Era una mierda el techno que se escuchaba.

Sergio, Mariano y Damién coincidian en que sus gustos musicales dance no
estaban instalados con estabilidad y firmeza en las ofertas nocturnas disponibles por
esos anos. El fechno por el que vibraban, lo encontraban subvaluado e invisibilizado
en las propuestas locales; y ante esto, les irritaban las concesiones estilisticas que
todo DJ debia asumir para poder integrar distintos /ine up y darle continuidad a su
practica musical. No desconocian las expresiones techno en otras fiestas sino que
para ellos escaseaban las iniciativas que concordaban con sus intereses como
musicos y dancers. Y si aceptaban tocar en espacios reconocidos publicamente de
techno, sentian que debian adaptar su fechno a la consideracion de fechno que

caracterizaba al lugar. Las Technoparty surgieron entonces como un espacio

106 Al momento de formar la agrupacién Technoheads, Damidn tenia 18 afios de edad.
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colectivo de libertad creativa que definia paulatinamente un rumbo conceptual mas
preciso y claro.

Las primeras ediciones fueron organizadas en la discoteca Air ubicada en San
Miguel ya que con los duefios del local estaba dada la confianza para probar el
lanzamiento de un nuevo concepto musical en las mismas presentaciones periddicas
que estos DJs alli realizaban. Una gran convocatoria de dancers mantuvo su
fidelidad a Sergio en este nuevo formato de presentacion y pronto la extendieron a
los nuevos musicos nuevos que lo secundaban. Luego de esas primeras “fechas” de
Technoparty, la notica de un equipo musical formado por un DJ destacado y de
convocatoria nada desestimable fue oida y recogida por Alberto Amo6s!%7 en sus
busquedas por variar y mejorar las ofertas de su discoteca. La reunién entre dos DJs
que se conocian desde sus inicios musicales, augurd beneficios para ambos en el
“acuerdo de palabra” de “hacer mas fuerte el sotano” 198 de Guinea.

En septiembre de 2011, tras la planificacion de una presentacion mensual de
las Fiestas Technoparty en la discoteca Guineal09, ubicada en la zona de la city
portena, la agenda de Sergio sufrido cambios sustanciales. Conocer previamente a uno
de los duefios o responsables de esta discoteca fue, segun él, nada mas que un primer
paso para cerrar esa oportunidad. Sergio no dudaba de que “...estaba haciendo bien
las cosas para que se diera lo de Guinea”; era cuestion de tiempo y, aunque no se
hubiese concretado, el entusiasmo para continuar ensanchando su camino como DJ
lo notaba asegurado, al igual que su reflexion tras el episodio con el DJ aleman.
Consecuentemente, no interpretd como un “favor” la apuesta de Alberto en su
contratacion, siempre supo del valor que acarreaba el ser un musico convocante, y
que mas alld del buen trato que mantuviese con el boliche, lo iban a “seguir

llamando” si seguia “llevando gente”. Sobre esto, é] me explicaba que esa capacidad

107 D J contemporaneo a Sergio y duefio de Guinea.
108 E] sotano refiere al sector de baile ubicado en el subsuelo de este boliche.

109 Guinea es un local de entretenimiento nocturno con multiples espacios donde se realizan distintos
tipos de eventos musicales. Su sotano se caracteriza por dedicarse al dance. Esta ubicado en el
llamado microcentro de la Ciudad Auténoma de Buenos Aires, y por su ubicacion recibe gran cantidad
de publico extranjero.
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adquirida hablaba por €I, y un pasado compartido con Sergio como colegas en la
noche dance de los ’90 les generaba solamente recuerdos, no obligaciones. De
hecho, afirmaba entender a este DJ — duefo - organizador cuando sus “fechas” de
Technoparty eran pospuestas ante visitas de musicos internacionales, cuando en
épocas de crisis econdmica el cachet que percibia era menor a lo acordado o
directamente cuando habia cancelaciones por las complicaciones surgidas para la
habilitacion de los locales bailables tras el tragico suceso del afio 2016 en la fiesta
Time Warp 110,

Cuando aceptaron el desafio de estar mensualmente en Guinea con este ciclo,
entre sus integrantes convinieron sobre la necesidad de sintonizarse en cuestiones
musicales, organizativas y de compromiso laboral sin perturbar la autonomia que
anhelaban: precediendo a Technoheads tocaba Abel Pocio y alternaba su turno con
Carla Suérez u algtn otro DJ conocido por ellos. A pesar que buscaron adelantarse y
minimizar los malos momentos generados por las diferencias de todo tipo que
evidenciaban en los inicios; los roces y disconformidades entre estos musicos no
tardaron en llegar y tuvieron que aprender a lidiar con ellos para darle prioridad a la
continuidad del ciclo. La falta de un buen DJ estable que abriese la “fecha” y con el
cual sentirse respaldado, fue aceptado por Sergio, Damian y Mariano como una
situacion de relativa importancia e implicancia para sus desarrollos musicales. Sus
exigencias no eran tan exhaustivas y, sobre todo en los primeros meses cuando las
fiestas estaban asentandose, se enfocaron en cumplir con el horizonte musical que
habian perfilado en sus reuniones. Musicos de techno de distinta afirmacion pero
efectivos en su capacidad para convocar y para organizarse conjuntamente para tocar
(y para hacer bailar a bailarines que los elegian para representarlos en sus gustos
musicales), defendian y vigorizaban una propuesta estética que entendian ausente,

débil entre las ofertas locales.

110 Ep ]a tercera edicion de la fiesta electrénica Time Warp realizada en el predio Costa Salguero de la
Ciudad Auténoma de Buenos Aires el 16 de Abril de 2016, fallecieron cinco jovenes tras la
combinaciéon de hacinamiento y policonsumos de psicotrdpicos, segun lo establecid el peritaje
toxicologico de la Morgue Judicial de la Corte Suprema de Justicia. Asimismo, otros cinco jovenes
estuvieron internados en estado critico por intoxicacion con iguales sustancias. Ante este hecho, las
habilitaciones para eventos musicales y de baile vinculados a esta musica estuvieron comprometidos
durante el 2016 y 2017.
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El cuadro de situacion era evidente para Sergio: mas que nunca el
acercamiento hacia “su publico” debid permanecer estrecho para seguir fortaleciendo
su figura y continuidad en el local. La “gente” que siempre lo habia acompanado en
otros recorridos de presentaciones de este DJ adquirid entonces un nuevo
protagonismo en esta instancia de su carrera (y en menor medida también en la del
resto de los musicos) al ser el principal dato visible para garantizar el sostenimiento
de esa oportunidad tocar. Una “fecha” regular en una discoteca de la envergadura de
Guinea y el hecho mismo de afincarse con esa gravitacion en una cabina que
desconocia anteriormente, en simultaneidad le prometieron: ampliar su
reconocimiento entre un publico extranjero que frecuentaba el local por su
proyeccion internacional y su localizacion cercana a hoteles y hostels; una entrada
econdmica fija por mes (que era muy significativa incluso para su madre y su
hermana); una evolucidon y prolongacion de sus “fechas” dentro del mapa local de
ofertas electronicas y poder mantenerse -como hasta ahora lo venia haciendo-, en una
dinamica intensa de circulacion entre distintos locales, tipos de eventos y localidades
para tocar sin tener que volverse DJ residente!!l. En paralelo, inauguraba la
experiencia de ser el responsable principal de un ciclo musical gracias al cual su
nombre expandid su trascendencia y fundamentalmente, representd un desembarco
contundente de “su musica” a pistas locales de las que permanecié un poco alejado o
sin continuidad hasta ese entonces. La base de su rutina musical se altern6 entre las
“fechas” regulares del oeste y las de “la Capital”; y con mayor fluctuacion los viajes
a otras provincias y localidades mas alla de Buenos Aires como Mar del Plata,
Baradero, Neuquén, etc.

Ante este nuevo contexto, la preocupacion de Sergio por “llevar gente” fue
creciente; si bien daba por hecho la constancia y fidelidad de “su gente” en las
“fechas” de Guinea, al ser un espacio nuevo para todos, los ajustes para las “salidas”
debieron generalizarse y adaptarse a las dimensiones fisicas de una discoteca

desconocida, a la presencia de otros nuevos dancers, a nuevas logisticas en los

111 “Residir” en un boliche como DJ quiere decir formar parte del elenco estable de miisicos, pactar
un acuerdo de presentaciones fijas, regulares y mayormente exclusivas en ese lugar. Ser el DJ
asociado a un lugar, ser la cara o la musica del boliche.
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recorridos urbanos para llegar y salir de alli. En particular para Damian y Mariano,
incluso esto trastocaba la representacion de los desafios que debian asumir y sus
aspiraciones iniciales: contando con cuatro CD players y dos mixers112 afrontaron
pistas de baile acostumbradas a las performances de Sergio Lopez, sentian que la
vara de exigencia para el resultado de sus practicas musicales estaba muy elevada.
Igualmente, anticipandose a que esa estancia con continuidad en un mismo boliche
iba a ser para ellos una experiencia trampolin efectiva para sus nacientes trayectorias
musicales, aceptaron los nuevos retos sintiéndose confiados y seguros de estar
haciéndolo de la mano de un musico experimentado que admiraban.

Luego de largos meses repitiendo esta misma escena, mas puertas de
oportunidades musicales se les abrieron como otras de las derivaciones de la solidez
que contaba ese ciclo. Guinea no era una meca alcanzada sino otra batalla ganada en
el transcurrir de sus desarrollos musicales al relanzarlos hacia nuevos rumbos: el
formato de esas fiestas lo pudieron trasladar hacia otros locales. Es decir que, todas
las ediciones de las Technoparty dejaban de ligarse a un tUnico espacio para
convertirse en una “fecha” que la podian hacer girar con la velocidad que quisieran
por distintos locales, que se identificaba mas estrechamente con los nombres propios
de estos DJs y que singularizaba sus trayectorias y selecciones estilisticas. Aquella
motivacion que los habia llevado a Guinea a ‘“armar” esas primeras pistas de
baile”113, fund6 una nueva etapa en sus caminos como musicos, en las dinamicas de
las “salidas a tocar y a bailar” y de relaciéon con todo su grupo de seguidores y
amigos. Los “aguantes” de “la gente de Sergi” incorporaron prontamente entre sus
recorridos las locaciones que expandieron el radio y las distintas rutas que su agenda
de presentaciones habia venido trazando. El ciclo ya demostraba haber adquirido una
entidad propia de la cual Sergio, Damian y Mariano temia cada vez menos en su
capacidad para congregar o no “gente”; asimismo, sus posiciones para negociar

futuras contrataciones también fue de mayor comodidad.

112 Damian y Mariano tocaban en simultaneo con cuatro reproductoras de discos compactos y dos
consolas mixer.

113 E] andlisis de este punto se despliega en el Capitulo 2.
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Cabe subrayar que, la relevancia de las “fechas en la Capital” dentro de la
organizacion de su practica musical era relativa. En las referencias de Sergio, los
arribos a cabinas alternativas y a estrenar “su musica” en pistas de baile se ordenaban
segun preferencias personales que muchas veces desataban nuevas diferencias con
colegas. El buen equipamiento técnico, la certificaciéon de un sonido de calidad como
la garantia de una convocatoria numerosa no eran para ¢l razones suficientes para
inclinar su balanza y decidir ir a tocar a tal o cual fiesta o local. Sus predilecciones
para llevar regularmente “su musica” a un sitio o el interés tomar una “fecha” en un
lugar desconocido estaban atadas a malos y buenos recuerdos de su propia
trayectoria.

En este sentido, la planeacion de sus agendas dependia principalmente de
experiencias previas y de razones y deseos personales que esgrimia teniendo en
cuenta la singularidad de su camino como musico y que, en la mayoria de los casos
no coincidian con los recorridos que caracterizaban a otros DJs proximos o alejados
a ¢l —ni en el trazado ni en la importancia atribuida—. Los valores diferenciales
mediante los cuales Sergio priorizaba algunos contactos que lo contrataban, fiestas
donde anhelaba tocar, una frecuencia determinada en un lugar conocido y la aventura
de presentarse en uno inexplorado, los desplegaba y distribuia poniendo en cuestion
supuestos transitos que aseguran el éxito de las figuras de los DJs. Mas bien por los
desplazamientos que le dieron solidez y continuidad a “su escena”, interpretaciones
sobre una organizaciéon de este mundo del arte dinamizada por Unicos recorridos
jerarquizados, participaciones centrales y periféricas, reconocimientos sociales
consensualmente mas legitimados, como asi también la cristalizacion de su
desarrollo articulada a un tipo especifico de sector social (que en consecuencia
pretende y actia una distincion social); deben pausarse (de Souza, 2006; Garcia, Leff
y Levi, 2003; Fontanari, 2003; Camarotti, 2004; Thornton, 1996). Para Sergio Lopez,
el horizonte de aspiraciones no estuvo prefigurado por saberse en una posicion mas
baja, inconveniente o de una procedencia desventajosa para su proyeccion como D.J.
Para ilustrar el punto que interesa respecto a la jerarquizacion y personalizacion de

los circuitos que particularizan su recorrido, referiré a lo siguiente: por un lado, la
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presentacion de este musico en el club de baile Tacna ubicado en Ciudad Auténoma
de Buenos Aires; y por otro lado, “los suefios” que aspiraba concretar con esa
practica musical.

Hacia el final de mi trabajo de campo, una de las ultimas cabinas que conocid
Sergio como musico fue la del club de baile Tacna!!4. La estabilidad economica de
ese club por esos meses era quizas un poco mas fragil y excepcional a su situacion de
costumbre. Para hacer frente a las deudas por la mala administracion e inminente
cierre, sus DJs - duefios se habian abierto a considerar opciones en sus agendas
artisticas que dejasen una ganancia monetaria segura (alternativas que antes
desestimaban fundamentalmente por razones estilisticas, por pretender conservar una
misma linea conceptual artistica). Las instalaciones de este local —de gran renombre
como exclusivo reducto electronico local- se alquilaron entonces para que otros DJs
(no integrantes del plantel de musicos que habitualmente era contratado para tocar
alli), organizaran alli sus “fechas” con una artistica propia pero sin que el rasgo
musical que caracterizaba a ese club se alterase significativamente. A sus duefios y
organizadores les interesaba que Tacna continte con su perfil de club de baile techno
pero incorporando DJs y fiestas mas distanciados de los referentes que
estilisticamente estaban vinculados a ellos. Por esta nueva modalidad fue que Ariel
Morel!!s planifico una “fecha” en ese club para que Sergio la lidere junto a
Technoheads.

Mientras para los Technoheads, la cabina de Tacna era una suerte de cielo
dance a pesar de los problemas regulares de sonido y equipamientos; para Sergio, esa
noche fue la confirmacion de la fama infundada, incluso internacional, que rodeaba
al club. Lejos de ser un emblema del techno, para ¢l “Tacna es pura mistica”, un
lugar que no habia sabido capitalizar ni recrear “quiénes eran”. Y sus duefios, que
para gran parte de los foros virtuales y la prensa especializada eran los responsables

de actualizar con sus iniciativas los aflos dorados de la electronica nacional de la

114 Club de baile dance donde desarrollé mi investigacion de Maestria y referido en la Introduccion de
esta tesis.

115 Programador del sector electronico de la discoteca Pinar de Rocha en Ramos Mejia y previamente
empleado de Air.
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mano de antiguos DJs como Marcos XT DC y DJ Mother Queen; para este musico
“...de hippies se pasan a pelotudos”, “estan quemados”. Y acompaiaba sus
explicaciones con imitaciones corporales propias de lo que para ¢l era una persona
bajo los efectos de sustancias piscotropicas: un decir impreciso, con vocabulario
“cool” y una impostacion de la voz en su representacion de “lo cheto” (haciendo mas
agudo el timbre de voz, pronunciacion suave de las palabras pero discontinuadas),
repetidos movimientos con la cabeza hacia los lados como si fuesen tics, miradas
perdidas o sin focalizar en puntos fijos.

Contemporaneos en sus iniciaciones y dedicaciones a la musica, Sergio y los
DJs nucleados por Tacna se consideraban reciprocamente como referentes del techno
local a partir de sus auto - presentaciones. En conversaciones posteriores al trabajo
de campo con algunos de los musicos tacneros, Lopez era visto como el lider de una
“escena” muy numerosa, acostumbrada musicalmente a “lo menos vanguardista del
techno” y que priorizaba un sonido con gran cantidad de bpm!!® en los sets. En
contrapunto, el DJ en cuestion, bastante mdas categdrico, encontraba insipido y
“s0s0” lo que a esos otros les gusta tocar y bailar. Desconfiaba que el publico de
Tacna supiese realmente lo que era “buena musica electronica” aceptando un sonido
tan malo —“la cabina suena mal”, “es una bola de ruido”, “los equipos son alquilados
y si no los alquilan tienen que tocar con un toc toc”.

Entre ambas “escenas”, el mutuo reconocimiento de seguidores y musicos en
busqueda de concepciones plurales del techno expresaba a su vez diferencias sobre
sus motivaciones como DJs. Con el emplazamiento de sus practicas musicales en un
club de baile, los de Tacna sintieron resguardar su diferencia de wunders e
independientes de imposiciones del mercado que, segin ellos, exigia negociar con
los esponsors y coartar sus expansiones artisticas (Gallo, 2012). Por su parte, Sergio
en la misma situaciéon argumentaba lo contrario: la imposibilidad de circular por
otras pistas, rescindir versatilidad en la propia practica, anclarse en un mismo sitio
para proyectarse musicalmente, admitia una oclusion a la libertad para decidir donde,

cuando y qué tocar. Es mas, al considerarla una “escena” cerrada en si misma, para ¢l

116 Beats per minute o golpes por minuto.
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significaba un limite o una barrera al contacto mas directo con los propios seguidores
y con otros —que, por ejemplo, no consuman sustancias psicotrdpicas en su
acercamiento al dance— y a la propia trascendencia musical, a que “gente nueva
conozca tu musica”.

A esa autoproclamacion de distincion por parte de Tacna la evaluaba como su
propia condena porque obstaculizaba intercambios y didlogos fluidos entre todos los
participantes, por mas que representasen “escenas distintas”. Segun ¢l, “la gente de
Tacna, muere en Tacna”, “Tocar ahi no es tocar mejor”. En verdad, el desempefio con
el que reafirmaba su compromiso era el de la practica asociada a su figura, y el de
relaciones sociales trazadas y trabajadas a través de los afos con sus seguidores —y
potenciales seguidores— a través de su itinerancia que esbozaba circuitos de distintas
movilidades.

Las apreciaciones negativas de Sergio hacia este club de baile se extendian
mas alld de la experiencia practicamente olvidable de haber tocado ahi; para él,
nunca habia sido un lugar atractivo donde desplegar su talento por lo que su paso por
esa cabina no le significaba algiin logro. Sin la mediacion de la necesidad econdmica
del club de baile, sabia que no se hubiese presentado!!’, y volver a tocar alli, lo
aseguraba improbable cuando lo que prima para ¢él es proteger la buena imagen de
sus fechas y un principio de reciprocidad que implica cuidar a “la gente que lo vio
empezar”, “que lo sigue a todas partes”. Aquellas mismas impresiones negativas
fueron compartidas por “su gente”, que no logrd interactuar ni distenderse con los
otros dancers convocados. Algunas de las chicas del grupo afirmaron sentirse
observadas en un sentido desaprobatorio por vestir polleras, tacos altos y remeras
ajustadas —en contraste, Emiliano y Sergio catalogaron de “incogibles a las minas de
Tacna”—; otras se incomodaron por la naturalidad y exposicion con que se consumian

publicamente psicotropicos en la pista de baile. Los cuestionamientos al lugar

117 En relacién a esto, Sergio se sentia reconfortado de haber sido “necesitado” por uno de los DJs de
Tacna al haberle habilitado fechas para tocar en un boliche de San Miguel cuando el club de baile
pasaba mucho apremio econdémico. Este favor aseguré que no lo volveria a hacer porque el
compromiso no fue asumido apropiadamente por el otro DJ al presentarse tarde al local y “llegar todo
drogado”.
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recogian distintas sensaciones de incomodidad como si fuesen, en palabras de Lito,
“sapos de otro pozo”.

En didlogo con el detalle de las rutas trazadas en la construccion de estos
recorridos musicales y sus representaciones desplegadas (Cresswell, 2010) otro
punto relevante para sumar al andlisis refiere a las aspiraciones laborales que abriga
Sergio. La organizacién de su actividad musical como una practica movil define la
concrecion de metas laborales incluso en el ambito internacional, y aqui sus deseos
pendientes abrevan en uno de los principales emblemas mundiales de la cultura
dance: Ibiza. Destino tradicional e historico de variados emprendimientos y
expresiones musicales que contenian los sonidos de Bob Marley y de Emerson Lake
& Palmer, desde hace unas décadas las noches torridas de las playas ibicenas se
transformaron en los paisajes ideales a donde musicos y dancers de todo el mundo
quieren ir a vivir una fiesta dance (Lenarduzzi, 2012; Broughton y Brewster, 2006,
1999; Gamela y Alvarez Roldan, 2006). Sergio nunca estuvo ajeno a la fuerza que
contenia este simbolo para la cultura dance y aunque siempre soiid con tocar alla, la
factibilidad del viaje la estim6 recientemente, no solo por haber montado cierta
estabilidad econdmica que le permitiria afrontar ese proyecto —sin dejar de proveer
simultaneamente a su familia— sino también porque, dadas las buenas relaciones
construidas con las distintas personas que lo contrataron en el desarrollo de su
trayecto como musico, la insercion laboral a su regreso no peligraria. Teniendo “un
colchon de laburo” a su vuelta, con el reaseguro de relaciones sociales en buen
estado y “fechas” certeras para arreglar, el suefio de tocar en el exterior se le volvid
imaginable en términos reales.

En las palabras del DJ, este futuro cercano seria posible por los distintos
“contactos” y “llamados” que en los ltimos tiempos estuvo recibiendo de amigos de
amigos que viven en Ibiza y podrian encargarse de organizarle las “fechas”. La
imprecision en la planificacién del viaje abrigaba sus motivos, y cada vez que
conversabamos al respecto debiamos hacerlo en soledad, con referencias indirectas o
en voz baja cuando estdbamos acompafiados. Y aunque “su gente” estuviese

actualizada sobre la agenda de presentaciones para estar y seguirlo a donde fuera,
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Sergio explicitd su preferencia de mantener el asunto en reserva. Era una forma de
cuidarse a si mismo ya que creia que, en muchas ocasiones pasadas, por ser de “buen
corazén” se habia perjudicado laboral y personalmente confiando secretos o
decisiones con compafieros y amigos cuya lealtad no fue reciproca. En aquel
momento de desarrollo del trabajo de campo para esta investigacion, Sergio sentia
que aun no era momento de emprender “esa jugada”: debia darse un tiempo mas en
Argentina sin interrupciones para disfrutar la cosecha de un camino recorrido que
habia resultado trabajoso y, finalmente, exitoso. De hecho, al anhelo anterior al de
tocar en Ibiza —“poder vivir de esto”, “elegir donde tocar”— lo habia cumplido hacia
poco tiempo; y algo de lo victorioso se lee en su relato por la intensidad con que da
cuenta de las trabas, rechazos o dificultades sorteadas en su recorrido de convertirse

en DJ. Con cierto tono de revancha y eludiendo nombres propios, el musico expreso

su orgullo:

Fueron muchos anos de remarla, de bancar ser DJ siendo fumigador, de tocar con
quiénes no queria o donde no queria mucho... Yo siempre fui seguro en lo que hacia,
s¢ que soy bueno y que muchos me conocen pero también muchos me cerraron la
puerta y ahora, que empiezo a tocar en otros lados, quizés sienten que molesto, que
les toco el culo. Y yo por dentro me rio. Vos hijo de puta que antes no me dejabas
tener una fecha ac4, ahora te lleno el boliche y encima me tenés que pagar.

En la postergacion de la experiencia de tocar en Ibiza también evalu6 la falta
que le haria a “mucha de su gente”, en especial a “los mds amigos” que son ex
alumnos y los colegas con quienes compartid “fechas” y a quienes quiere “seguir

dandoles una mano”. Estim6 que muchos de ellos se sentirian:

(...) como desprotegidos si yo no estoy cerca. Viste que yo soy como un hermano
mayor para ellos, a cuantos de estos yo les ensefi¢ a tocar. Por ejemplo la madre de
Dani cuando él era chico, no lo dejaba salir solo o con sus amigos si yo no iba. A las
primeras fiestas electronicas a Dani lo llevé yo. La madre solo lo dejaba si iba
conmigo. Me llamaba la mama y me preguntaba si me lo podia dejar encargado. La
madre confiaba en mi. Y yo nunca le fallé. Dani es como un hermano menor para mi
ahora. Lo hacia pasar a mis fechas con 14 afios mas o menos (...)

De todos modos, como siempre se vio a si mismo como un elemento
fundamental en la transmision de su saber y pasion musical a los DJs iniciados,

reconocid que su propia proyeccion internacional incluso podria beneficiarlos, al
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extenderles la invitacion de viajar con ¢l y propiciarles nuevas experiencias
musicales a aquellos mas intimos, con mayores posibilidades econémicas y con
“ganas de crecer”.

En sintesis, las distintas agendas de presentaciones de Sergio a lo largo de su
trayectoria sefalan que el desarrollo de la actividad de DJ, sus habilidades como
musico —aumentar la cantidad de fechas para tocar, practicar el arte de “sacar a bailar
a la gente”, hacerse conocido—, y fundamentalmente mantenerse vigente y activo en
la profesion estaban y estan ligados a su capacidad de moverse entre las cabinas de
distintos boliches, fiestas, festivales e instancias musicales que le garantizan un ritmo
sostenido de contrataciones para “mostrar su musica”. Sumado al trazado de ciertos
desplazamientos regulares, su camino también es disefiado por aquellos hechos
puntuales o experiencias trascendentes por medio de las cuales su radio artistico -
geografico, su impacto y reconocimiento social se ensancharon considerablemente.
En este sentido, a modo de trampolines que lo proyectaron hacia nuevas
oportunidades laborales y de reconocimiento social, Lopez record6 las ensenanzas de
Oscar Calderén y el intercambio con el DJ aleman. La cobertura territorial de sus
diversas iniciativas dance se dispusieron segin una representacion personal —
igualmente jerarquizada y critica— respecto a la valoracion positiva de focos, centros,
experiencias y oportunidades de ejercicio musical; frente a otros periféricos,
deslegitimados, recubiertos de famas infundadas y menos “auténticos” dentro del
sonido del que gustaba.

Desde la geografia, Tim Cresswell reflexiona que en el andlisis de las
movilidades deben contemplarse tanto los patrones establecidos como la practica del
movimiento en si misma y las representaciones asociadas (Cresswell, 2010). De esta

manera, las constelaciones de movilidad!'® desplegadas por estos sujetos en sus

118 En un intento por explicar los cambios y diferencias entre viejos y nuevos paradigmas de
movilidad social y sus dimensiones politicas y de poder, Cresswell plantea: por un lado desagregar el
analisis en los seis elementos o partes constitutivas de las movilidades —velocidad, ritmo, rutas,
experiencias, friccion, fuerza motivadora—, y por otro lado, desarrollar la nocién de constelaciones de
movilidad como una formacién geografica e historica de movimientos, practicas moviles y narrativas
asociadas (Cresswell, 2010). A través de esta propuesta de analisis holistico fue posible abordar las
distintas capas de movilidades implicadas en la descripcion etnografica y su repercusion en la teoria
social.
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desarrollos musicales y de baile estan integradas indivisiblemente a la normalizacion
de una serie de desplazamientos constantes entre sujetos, objetos, musicas; el
ejercicio de esta practica de movimiento en su acepcion holistica y ampliada —la
experiencia corporal de las movilidades—; y sus significados nativos ligados. Dada la
evocacion ponderada de distintos recuerdos, las narrativas sobre la importancia de la
cercania de los amigos y seguidores, la personalizacion del ideal de tarea de DJ
exitosa, el saber incorporado sobre donde no se quiere tocar, visibiliza —sintonizando
con la descentralizacion territorial de esta presencia musical local- que el caso
etnografiado correria el riesgo de parecer una excepcionalidad, un desvio, si no
debatiésemos la parcialidad de los puntos de vista analiticos en la construccion del
dance como objeto de estudio. La inquietud por la itinerancia de las fiestas de Sergio
en términos fisicos o geograficos valid entonces como estimulo relevante para
indagar a cerca del consenso relativo a la existencia de centros y periferias, y revelar

la heterogeneidad social de este fendmeno socio - estético.

1.3. Salir a bailar, salir a tocar siguiendo a Sergio

En un primer momento de la investigacion plante¢ la reconstruccion de la
trayectoria de Sergio Lopez y de la expresion dance que lidera como una dimension
mas para describir del fendémeno seleccionado, por lo que implicaba una serie de
tareas especificas aunque paralelas a otros quehaceres demandados por la
investigacion. Al cabo de un tiempo corto comprobé que el pulso que marcaba las
distintas etapas del camino del musico —aquellos desplazamientos descritos en los
apartados anteriores— era similar al ritmo que desplegaba el propio trabajo de campo.
La repeticion de situaciones etnograficas iguales o parecidas a las que inician este
capitulo; los cambios de logistica y puntos de encuentro para salir juntos cada fin de
semana; las largas esperas en lugares publicos hasta que todos llegasen; las charlas
durante caminatas y viajes, particularizaban la escena musical que me proponia
estudiar y se constituian como rasgo influyente de la construccion del objeto de

estudio. Aquello que pretendia observar de manera participativa —asi como los
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sujetos con los que interactuaria— era resultado de una sucesion previa de distintas
movilidades, y decisiones sobre esos recorridos, que se actualizaban con cada salida.
De esas proyecciones donde diferentes capas y sentidos del moverse confluian en
una misma ‘“noche” da cuenta la implicancia corporal demandada por el trabajo de
campo en el presente del relato etnografico.

La primera aproximacion que tuve hacia Sergio fue a través de los elogiosos
comentarios de sus seguidores, colegas y amigos en el marco de una charla
organizada por A.D.L.S.C. en la E.M.B.A.119 sobre las condiciones de trabajo formal
e informal en el oficio del DJ. A la salida de ese encuentro durante la caminata junto
a algunos de ellos hacia la avenida mas préxima comenté mi investigacion y Lito —un
joven de unos 26 afios de edad-— reiterd varias veces que “sin dudar tenia que conocer
a Sergio Lopez”: en €l se condensaba la grandeza de un musico y la nobleza de un
amigo. Un nuevo nombre propio del dance local acrecentaba mi interés mientras
escuchaba apreciaciones similares entre del resto: no solamente lo confirmaban como
un referente indiscutido en términos musicales y humanos, ademés destacaron su
habilidad técnica para los scratches!20, la aguda escucha para seleccionar musica y
numerosas virtudes personales. La “calidad humana” de Sergio Lopez definia un
compromiso profundo y una disposicion cercana a lo incondicional en las relaciones
intimas con ellos trazadas; la sola mencion de su persona conectaba, implicados y
reforzados mutuamente, valores positivos sobre la humildad, el respeto, el
compafierismo y “la buena onda” que se traducian en maestria musical. “Salir a
bailar” a alguna de sus “fechas” completaba en sus referencias la experiencia de
escuchar un DJ tnico mientras se le hace “el aguante” a un buen amigo.

Meses mas tarde, una vez avanzado el trabajo de campo, durante un relato
emocionado sobre su propia trayectoria como DJ, Sergio afirmd no permanecer
ajeno a los innumerables reconocimientos y demostraciones de afecto que recibia a

diario via Facebook, por mensaje a su celular y personalmente cuando lo saludaban

119 Egcuela de Musica de Buenos Aires.

120 Refiere a una técnica de DJ que produce sonidos ritmicos como resultado de mover un disco hacia
adelante y hacia atrés, y cortarlos con el control de la mesa de mezclas que pasa de un canal de un
disco a otro (Broughton y Brewster, 2006).
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en los boliches o en la calle. “Maradona del fechno”, “genio”, “capo”, “groso”,
“amigazo tkm”, “tio”, “DJ de la reputa madre”, “te amo”, “papa del techno”,
“number one”, “DJ master”, “cudndo venis a tocar a nuestros pagos?”’, “dios”,
“hermano del corazén”, “increible fiesta”, postean a diario muchos de sus seis mil
doscientos cincuenta y cinco contactos cada vez que ¢l sube alguna foto o flyer

publicitaindose. Las palabras del seguidor Mateo Alferez, el 21 de julio de 2009, son

una muestra de lo que acontece en el espacio virtual:

AMIGO: compartiendo como siempre, ahora mas a pleno x la cercania y antes en la
distancia x la vuelta que le buscabamos. La musica, los buenos valores, la mismas
broncas, la satifaccion de los eventos logrados,la buena onda de las personas que nos
entienden en esto de la pasion por la musica, el mar con musica, los momentos duros
en los cuales tuvimos que estar, los consejos, las charlas, las horas d bondi,los que
bardean, las personas que se suman de posta, los capucchinos,los chistes, los
kilombos en las veredas con la camara, los cafios de las esquinas, los mala leche, el
techno, el trance, el italo disco, aphex-tados, depeche mode, los panicattack, el
pancho con papas, el fantasma de peron, la cocacola, el beldent, los asados con
mandioca, los te d fercho 'kun fu', el me entende o no, el chaquefio palaveccino, los
vinilos, papa tiesto,el scratch, shambala, oscar, rpc, pelvis,la clinica DJ, el inodoro
roto,las fiestas, y miles de cosas mas, mas, mas, mas...” (sic).

El ingenio de los seguidores para expresar su apasionamiento podian ser aun
mas comprometidos. Composiciones de fotos y videos editados de sus
presentaciones, algunas banderas, tatuajes y remeras con la imagen de su firma, su
rostro, con la leyenda “El techno es fiesta”, lo izaban como una figura carismatica
(Geertz, 1994) que resumia valores sociales por ellos apreciados. Cada uno de estos
gestos de admiracion estaba tefiido de agradecimiento. La experiencia personal que
brindaba “su musica” rozaba en muchos casos implicaciones vitales, trascendentes
en las trayectorias de los seguidores, como sortear momentos de soledad, depresion,
enfermedades propias y de parientes. El antebrazo tatuado con la firma de Sergio, le
recordard por siempre a Chanchy como las mezclas del DJ fueron su compaiia
mientras estuvo internada por una complicacion infecciosa. Los biceps tersos de
Esteban con la silueta del DJ en pleno scratch fueron la promesa cumplida por la
recuperacion de su hermano tras un accidente en moto: en terapia intermedia, su

hermano mostraba signos de mejoria y animo cada vez que escuchaba por
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auriculares distintos sets'2! de Sergio bajados de Youtube. La figura de idolo musical,
cercano y accesible que encarnaba, también se evidencidé cuando fue seleccionado
para la realizacion de un cortometraje documental que graduaria a tres estudiantes de
un instituto terciario con orientacién audiovisual. Marcelo, Fabricio y Mauro no
vacilaron en homenajear a su musico favorito en el trabajo final de la carrera que les
solicitaba generar contenido audiovisual sobre emprendedores culturales de gran
impacto social.

Aunque su popularidad no era reciente, cada nuevo saludo y agradecimiento
recibido por el tiempo disfrutado con “su musica” y fiestas, eran respondidos por
Sergio con la misma amabilidad y extrafieza que en sus épocas de DJ iniciado. Cada
respuesta demostraba un tiempo de elaboracion y recogia la singularidad de quien
enviaba el mensaje. El posteo de Mateo Alferez mas arriba transcripto recibid la

siguiente contestacion del DJ:

En didlogo con el tono de los intercambios anteriores, los deseos en visperas
de fechas festivas, como por ejemplo fin de afo, publicados por Sergio en su
Facebook, desencadenaban algunos mensajes de sus seguidores como los que se

reproducen textualmente a continuacion:

Sergio Lopez (30 de diciembre de 2011): FELIZ ANO NUEVO PARA TODAS
AQUELLAS PERSONAS IMPORTANTES PARA MI Q SIEMPRE ME DAN
ALEGRIA,BUENA ONDA, NUNCA FALTA UNA SONRISA,UN BUEN
MOMENTO,UN AGUANTE,UN DESAYUNO,UNA CENA,UN
ALMUERZO,UNOS VIAJES EN BONDLEN MICRO,A GAMBA JAJA,LO Q
SEA PERO SIEMPRE ESTAN,MUCHAS GRACIAS X ESTE GRAN ANO Q
COMPARTIMOS Y X EL Q VENDRA,BENDICIONES Y EXITOS PARA CADA
UNO DE USTEDES YA Q SE MERECEN LO MEJOR DE MEJOR X LAS
PERSONAS INCREIBLES Q SON,MUCHAS GRACIAS X TANTO LOS

EN ESPECIAL A TODOS ESOS GRANDES AMIGOS Q ESTAN SIEMPRE A LA
DISTANCIA Q SON LO MAS X ESTAR SIEMPRE A PESAR DE Q ESTEN
LEJOS;{;jA LA MIER.....Q VALE LA PENA ESTAR VIVO;;;;JATJAA

FELIZ 2012 PARA USTEDES CHICOS;;;;LOS QUIERO MUCHISIMOj;;

121 Corresponde a la sesion musical del D.J.
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Carla Ivana Pémez (30 de diciembre 2011): Guau, una vez mas llenandome los ojos
de lagrimas. Hoy te agradesco por lo ge me das dia a dia y por abrirme las puertas de
muchas cosas, sos una gran persona no solo en mi vida si no q en la de muchos mas,
te amo infinitos gracias... Me toco pasar fin de aflo en mardel desde aca brindo por
vos! Y feliz afio a todos los dEmis ge me bancaron siempre. ( Gordo cuando me
vuelva la linea te llamo). ~Te amo Sergi, ~ tu amiga,tu rrpp.

Carlos Miranda (30 de diciembre 2011): Genio feliz aNo , te deseo lo mejor
siempre , sos una persona 11 puntos , agradesco a la vida a verte conocido , sos mi
idolo te quiero mucho Sergio . Lo mejor para vos y toda tu familia.

Axel Eluna (30 de diciembre 2011): GRACIAS PADRINO...!!! ESPERO Q LA
PASES GENIAL Y ESPERO VERTE PRONTO! =D SE TE KIERE MUCHO!
BESOS Y EXCELENTE ARRANQUE DE ANO.

Ontivero Dami (30 de diciembre 2011): Que placer es haber conocido alguien tan
especial !!! Desde de aca te deseo un buen fin de afio y que el comienzo del que se
viene venga con muchas fiestas y momentos buenos para disfrutar de todas esas
cosas ya nombradas !!! Un abrazo enorme !! Si que me gusta tu musica Sergio !!
Toco el techo con la manos !!! Gracias !!!

Maca Lusso (30 de diciembre 2011): SERGIO, UN GROSO TOTAL!!!! DESDE
TUS PALABRAS HASTA TU MUSICA SON CON SENTIMIENTOS.... LO
MEJOR PARA VOS EN ESTE 2012 Y TODA LA MEJOR VIBRA DEL
MUNDO!!!! UN ABRAZO GIGANTE.... POR MUCHA FELICIDAD......

Damian Campos (30 de diciembre de 2011): Gracias Carllitos! te pasas en excelente
persona! te mereces lo mejor de verdad! Gracias por la buena amistad y el apoyo
positivo siempre! Que el afio nuevo sea aun mas exitoso y mejor :)

abrazo grande amigo!

Mariano Muiiiz (30 de diciembre 2011): Grande Amigo,maestro y gran persona

Emiliano Hocher (31 de diciembre de 2011): Genio..como me haces reir en los
viajes.. ya volvere y nos pondremos al dia.. ahh y llevo adivina a quiecenn!!

Ane se va conmigo una sEminita y dice q quiere conocerte. que le ensefies a tocar y
que quiere escucharte tambien.... abrazo genio..gracias por ser muy buen amigo
conmigo...

PARA LOS DEMIS:

feliz afio. a todos... dentro de este mensaje estan muchos que hoy considero amigos..
felicidades.. a encarar este afio q entra mejor q nunca.. para mi?? el mejor afo fue el
2011.... las cosa q me pasaron este afio fueron increibles.. inigualables.. abrazote y
los quiero gente..

saludos desde 880kmts de distancia... EH

nos vemos en TECHNOOOOOOOIRRRRRRRRRRR!!!

Cuca Baez (31 de diciembre 2011): SERGI AMIGOOOO QUE MAS QUE
DESEARTE LO MEJOR TE LO MERECES X BUENA GENTE , SOS UN GROSO
CON LA HUMILDAD CARACTERISTICA DE LOS MISMOS ME HUBIERA
ENCANTADO ESTAR EN BARADERO SABES QUE TU ANGEL SIEMPRE
ESTA MAS ALLA DE LA DISTANCIA TE KIEROOOOO Y ESPERO VERNOS
PRONTO FELICIDADES QUE EMPIECES EL 2012 CON TODA LA FUERZAA
BESITOSSSSSSSS (sic)
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Ante esa atencion provocada y expectativas de diversion depositadas en su
performance, Sergio sentia crecer su responsabilidad como DJ para “darles lo que
vienen a buscar”. Para esto, no ensayaba formulas secretas ni magicas, solo repetia la
que encontraba “muy sencilla”: “nunca me la creo”, “soy fiel a lo que siento y a lo
que soy” y “amo lo que hago y eso se ve reflejado cuando tocas”. Estar cerca de “su
gente”, aseguraba que lo resguardaba de un divismo innecesario y generalizado en
ese ambiente. Fuera de la cabina, acceder a ¢l para solicitarle una foto juntos, era
tarea facil. Para a eludir sus amigos que oficiaban de escoltas no habia que empujar o
imponer el cuerpo, ni rogar por un minuto con el idolo, bastaba con demostrar una
disposicion de querer acercarse. Los contactos con ‘“su gente” eran propiciados
también por el DJ a pesar de su timidez.

Un circulo virtuoso “de onda” y “de trabajo” se cerraba cuando “su gente” se
llevaba bien entre si, cuando ¢l respondia y “estaba ahi” para ellos. La confianza
inscrita por un saber incorporado durante afos lo volvia corporalmente mucho mas
seguro y expansivo cuando estaba detras de los equipos pero nunca desatento a lo
que sucedia en su entorno. La atencidn dispensada en sus discos integraba —sin riegos
de desconcentrarlo— los pedidos de fotos, de contacto fisico, las palmadas y las
conversaciones breves.

Gozando un reconocimiento indiscutido por parte de colegas y seguidores
desde hace tiempo, Sergio logré ganarse el horario que corresponde al DJ central o
main'?2 de los line up de cada “fecha”. Sin embargo, si bien sus sets arrancaban
alrededor de las cuatro o cinco de la mafana, su noche dance comenzaba unas
cuantas horas antes con las coordinaciones precisas para el encuentro con amigos y
seguidores, en las cuales el musico es el centro. La organizacion de su “salida a
tocar” se correspondia con la de “salir a bailar” de tantos otros. Habitualmente, los
encuentros “para salir a bailar” o “salir a tocar” eran fijados en algun bar o confiteria
espaciosa, barata para consumir y disponible para albergarlos un buen rato,
probablemente horas. Los locales de Mc Donald’s, las pizzerias Ugi’s, las pancherias

barriales, las cadenas de confiterias instaladas en la época menemista, o

122 En referencia para el horario central y mas importante de la noche, entre las 4 y las 7 de la
manana.
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eventualmente algin espacio publico eran perfectos puntos para reunirse donde
algunos pocos comen o beben algo mientras el resto se cambia de ropa en los bafios,
espera a los que estan en camino, carga las baterias de los celulares y conversa en
pequefios grupitos. Lo ultimo compartido entre muchos de ellos fue otra “salida a
escuchar a Sergio”, quizas unos dias atras, tal vez varias semanas o incluso meses
antes.

Los horarios de las citas siempre fueron flexibles y extendidos para que todos
pudiesen llegar desde sus trabajos, actividades, lugares de residencia y para los que
se sumaban a ultimo momento. Ese tiempo de espera resultaba tensionante para
Sergio, inquieto y nervioso por el temor a la poca convocatoria; por eso —se sincerd
en una de nuestras charlas en privado—, aunque lo irritara tener que responder ¢l
mismo una gran cantidad de mensajes para dar indicaciones sobre el lugar del
encuentro y de la “fecha”, atendia con buen 4nimo cada uno de los llamados y
brindaba informacién precisa sobre los medios de transporte publicos que los
acercarian al punto de encuentro. Es mas, organizaba y contactaba a seguidores que
viajaban desde una misma zona para que lo hicieran juntos o le pedia a alguno de los
varones que esperasen a las chicas en las paradas de colectivos y estaciones de tren.
Si el compromiso de asistencia era fuerte, entonces se encargaba de facilitar algunos
traslados involucrando su amplia red de amigos - seguidores.

El grupo afiadia cada vez mas integrantes a medida que nos alejabamos de la
medianoche, en su totalidad estaban convocados por la misma persona y por un
mismo motivo. Sentirse atraido por la musica de Sergio y querer acompaiiarlo a sus
presentaciones era un gesto muy estimado por los amigos mas cercanos y los
disponia hacia la inclusién de otros con menor intimidad. Si bien entre muchos de
ellos los momentos compartidos se limitaban a estas salidas, el tono de confianza y
amistad de las relaciones sociales se hacia extensivo, aun con aquellos que nos
acercabamos por primera vez. Recordaban en voz alta las salidas conjuntas, se
aproximaban los desconocidos y muchos afianzaban su aprecio mutuo. El origen de
los vinculos de amistad entre los mas cercanos estaba marcado por estos encuentros.

Amigos de la infancia, del barrio, de viejos trabajos de Sergio, DJs que no tocaban
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mas se mezclaban, por ejemplo, con chicas veinteafieras que viajaban desde Rosario,
o con alguna ex novia de algun ex amigo que ya no frecuentaba el grupo. Aunque no
se conociesen todos entre si o se hayan visto solo un par de veces, el trato
generalizado era lo suficientemente distendido como para hacerse chistes sin
ofenderse y hablar comodamente.

Era notable la desenvoltura de Sergio para hacerlos sentir a todos convidados
de salir a sus “fechas” y formar parte de un mismo conjunto. No obstante se fuera en
solitario al encuentro del DJ, una vez reunido con los convocados por ¢l se
comenzaba a formar parte de un colectivo de “amigos”, de “su gente”. El presentaba
a “los nuevos” o a los amigos que menos salian, se mantenia cerca de ellos, los
integraba a las conversaciones generales asi como también hablaban de cuestiones
personales —familias y parejas—, y les insistia con repetir proOximamente esa
experiencia de estar juntos.

Durante el periodo de trabajo de campo, este grupo que se desplazaba junto a
Sergio en sus “salidas a tocar” era relativamente variable en su conformacion pero no
asi en su cantidad. Aproximadamente entre veinte y veinticinco personas se reunian
para hacer “la previa” —a medida que avanza la noche, este nlimero iba creciendo—
entre las cuales era posible identificar tres subgrupos en funcion de la intimidad y
cotidianidad que mantenian con €l: “los mas amigos”, entre quienes cultivaban un
vinculo en estas salidas e independientemente de ellas; los “amigos de otro lado” —
generalmente contemporaneos a su edad—, de entornos que no eran el dance o
actividades del pasado del DJ y que solian ser invitados especialmente porque “hace
mucho que no salen” o para reencontrarse con €l; y los amigos mas recientes nacidos
de su agenda de presentaciones, entre los que se fortalecia el lazo con cada encuentro
de este tipo y a través de las redes sociales. Entre estos subgrupos, los tratos eran
fluidos aunque claramente con mas intensidad hacia adentro del primero. Ellos
representaban un elenco de amigos estable a través de las performances del musico
mientras los integrantes de los otros dos subgrupos solo salian esporadicamente y por

su renovacion constante, los lazos con los de mas arriba eran de mayor distancia.
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En cierta medida, los segundos subgrupos estaban en una misma situacion:
gente sola, parejas o grupos pequeios que sumados conformaban uno mayor pero de
desconocidos entre si. En ellos, pasar a formar parte de la 6rbita mas proxima al
musico era totalmente factible. La asistencia regular a las salidas, “caer bien” siendo
“buena onda” y adaptarse al grupo intimo eran las primeras condiciones para eso. De
hecho, Emi, Dani, Juancito, Alexis, Lito, Cecilia, Rominita, El Gordo, Gabriela,
Lorena, Macarena, Brian, Johnny, Seba, Matu, Pamela, Laurita, Matu, Johana,
Claudia y Mariano se constituyeron como uno de los subgrupos mediante esa
dinamica sin que las heterogeneidades en cuanto a sus edades, actividades laborales,
lugares de residencia y recorridos personales obstaculicen las consideraciones
reciprocas de “amigos”.

De hecho, una vez comenzadas las observaciones participantes, por mi
presencia constante en las salidas, rapidamente fui tomada en cuenta entre los
vinculos favoritos y préoximos al DJ. Y a la inversa, ante ausencias repetidas a
“fechas de Sergio”, las demostraciones de disgusto —en especial por parte de él— no
se hacian esperar. Chistes, burlas, preguntas incomodas frente a todos por no haber
ido se alternaban con actitudes de indiferencia, falta de respuesta a los mensajes,
situaciones de desaprobacion e incluso pedidos publicos y privados de explicaciones
ante lo que se consideraba mis faltas hacia el grupo. A cada una de estas escenas, la
sucedia un tiempo —unas semanas— en que debia manifestar “portarme bien”, “hacer
buena letra”, “dejar de ser mala” y que significaba mi retroceso en el acceso a su
confianza. Que yo sea “chota” o “chotita” por ausentarme de las “fechas” luego de
que ‘“‘el grupo” se habia acostumbrado a mi incorporacion, se transform6 en Sergio
en una humorada —a veces mas liviana y soportable que otras— en nuestro trato.
Durante los dias hébiles de la semana, por celular o Facebook, me enviaba mensajes
con esa palabra o cuando le solicitaba algo, su primera reaccion era la de recordarme
lo “chotita” o “mala” que era. Cuando episodios de este estilo sucedian, ademas de la
desconfianza ganada, debia responder por una desilusiéon provocada. La cual era

evitada y temida por todos los medios posibles entre sus “amigos”, ya que la
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determinacion con que el DJ se pronunciaba sobre la continuidad o no de alguno en
el grupo era tajante y concluyente.

La horizontalidad en las relaciones sociales no se manifestaba ante estas
situaciones. Todos se consideraban “amigos” entre si y aunque existieran peleas o
discusiones entre algunos, las que desencadenaban consecuencias negativas eran las
que tenian al DJ como uno de sus protagonistas. Por la competencia y discusiones
solapadas para ganar la atencion de Sergio entre tres amigos inseparables, Emi, Lito
y Dani, nunca se vieron comprometidas sus permanencias. Contrariamente, las
diferencias entre Sergio y Emi ante los armados de los sets cuando tocaban juntos y
respecto a “la musica nueva” conseguida, como las decepciones generadas las veces
que cancelaba mi asistencia, derivaban en marcas en las relaciones. Incluso, no era
improbable que alguno de estos amigos advirtiese a tiempo a otro par sobre un mal
comportamiento que llegue a afectar al muasico; muchas veces intervinieron antes de
que el musico lo hiciera. Asi, a El Gordo le fue indicado oportunamente por Dani,
Lito y Cecilia que sus despliegues un poco desbordados en la pista de baile y las
peleas con su novia Pamela al DJ lo estaban cansando.

En nombre y beneficio del grupo eran justificadas las intervenciones del
musico. Los desaires e incomodidades provocadas, en principio lo molestaban a ¢l
pero inmediatamente los impactos recaerian sobre todos, sobre “el grupo”. Y en este
punto, sostener la cordialidad entre los intimos de Sergio si era relevante ante los
otros dos subgrupos porque en sus voces estaba la difusion de su musica, la
multiplicacion de oportunidades laborales, la propagacion de su nombre y del perfil
de seguidores que le interesaba que lo siga. Ante la mirada de publicos desconocidos,
de seguidores que no salian con Lopez, y de duefios y organizadores de boliches y
fiestas que lo convocaban, la presencia de su séquito de amigos - seguidores
resultaba fundamental para extender su impronta de musico congregante. Igualmente
para simpatizar con los menos proximos y para cumplir con ciertos roles de
asistencia al musico durante y mas alla de esa “noche”.

En términos mas personales, el armado de un “grupo” alrededor de cada

“fecha” apoyaba animicamente al musico para disipar los fantasmas de la “poca
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gente”. Al menos un reducido publico asegurado demandaria por ¢l. A pesar de la
personalidad tranquila y pausada, en los momentos previos a la entrada de los
locales, los nervios de Sergio se hacian mdas evidentes. La distension con la que
participaba en las conversaciones en los bares se alteraba por aquellos que venian
retrasados: no queria perder su fama de “tipo puntual” ante los organizadores y a la
vez no queria que el “grupo” se pase del horario para entrar con descuentos las veces
que no conseguia que la mayoria entre gratis.

En cada caminata hasta el local de la presentacion, entre todos comentaban
anécdotas de otras “noches” compartidas. En una oportunidad, Johana —una chica
que se traslada desde San Pedro para que su idolo la haga bailar— record6 entre risas
el suefo invencible y el dolor terrible de pies que soportd cuando acompaid a Sergio
a tocar a Mar del Plata luego de haber bailado durante la noche anterior en un boliche
en San Miguel. Emi recordo la vez que se rompio el auto de Alexis en el trayecto
hacia una fiesta privada en Temperley, y Claudia volvié a reirse de la “fea gente” que
los esperaba en el after hour de la disco Montenegro de Moreno, en el invierno de
2012. Sergio acompafia con detalles cada salida evocada y las convertia en una nueva
ocasion de agradecimiento publico “por haber estado ahi”.

Cuando la caminata estaba en su tramo final, ya cerca de las inmediaciones de
los locales, los saludos al DJ se multiplicaban desde diversos dngulos y desde las
filas frente a la boleteria. Distintos jovenes se aproximaban a Sergio para expresarle
sus alegrias por “ir a verlo tocar”, le contaban desde donde habian ido o hasta donde
lo habian seguido, lo abrazaban, le recordaban otras “fechas” compartidas, le pedian
que les dé¢ “duro” con su musica, y algunos con complicidad gritaban su frase
insignia. Sergio correspondia sonriendo a cada uno de los saludos y levantando sus
brazos con los pulgares arriba. Los agradecimientos recogidos por los buenos
momentos vividos eran retribuidos con reconocimientos por haber ido y por la
“buena onda”. Su asombrosa memoria para los nombres, situaciones y fiestas le
permitia entablar minimos didlogos con cada uno aunque se hayan visto pocas veces.
Mientras el musico recibia y respondia a cada pregunta y acercamiento, los

veintitantos amigos - seguidores con los cuales habia llegado, se distanciaban y
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esperaban las indicaciones para entrar. El no siempre podia garantizar que todos
entren gratis pero si recibir algun trato deferencial: descuentos para tragos, acceso a
los sillones de los sectores V.I.P.

Cerca de las siete de la mafiana, con las luces blancas llegaba a la discoteca el
final de fiesta. El set de Sergio cerraba “la fecha” pero “la noche” continuaba, por lo
que la salida no podia demorarse mucho. El mismo juntaba su carpeta de discos,
auriculares, toalla para secarse la transpiracion y guarda los objetos en la mochila. Ni
bien saliamos del local, en un gesto practicamente automatizado, Emi, Dani o Lito
siempre tomaban la mochila y se cargaban el peso al hombro. Las noticias sobre lo
que tenia que hacer Sergio llegaban a oidos de todos, en caso de que no tuviera que
tocar otra vez, era comun que regresasen al local de hamburguesas o a la confiteria
donde se habian encontrado durante “la previa” para alli desayunar largamente. Pero
esto era bastante improbable, la agenda del musico casi nunca marcaba menos de dos
presentaciones distintas por “noche”, las performances del horario main del boliche
se sumaban a las “fechas de affer” que arrancaban a partir de las 6 de la mafiana. Y
frecuentemente, antes del horario central o luego de los afters, también era probable
que haya sido contratado a tocar en locales mas pequefios o fiestas privadas, por lo
que los encuentros con el grupo se adelantaban o retrasaban segtin los horarios de su
agenda.

En caso de que el DJ tuviera “fecha de after”, emprendiendo el camino hacia
alli, donde “la noche” seguia, las escenas mencionadas mas arriba se repetian en
varios aspectos. Un musico que no llegaba solo al boliche donde iba tocar y que
reanudaba su rol de coordinador del grupo. De los tres subgrupos que ingresaron
juntos a la fiesta, algunos abandonaban la salida hasta una préoxima vez. En general
estos eran los de mas edad entre los “amigos de otro lado”. El resto que recibia
reiteradamente el elogio de “estar haciendo el aguante”— seguia reunido y como un
bloque humano se dirigia hacia los transportes publicos que los acercaria al nuevo
local. Nuevos integrantes se agregaban al finalizar la presentacion en el boliche y que
no se habian enterado del “after”, o bien, como venian de otros sitios, combinan con

Sergio para acoplarse durante el trayecto.
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Como no habia tiempo para sentarse en una confiteria, los kioscos que iban
abriendo satisfacian las tentaciones de comer y beber. El ritmo de la marcha estaba
dado por el cansancio fisico del DJ. Dos de los varones mas proximos, Dani y
Alexis, se turnaban con Emi para asistirlo en lo que iba necesitando —agua, abrigo,
asiento, bebidas energizantes, pafiuelos para secarse la transpiracion, etc. La
caminata lenta también servia para convencer de no irse a los mas fatigados y
dudosos: si se aceptaba la “salida al affer” podian terminar almorzando juntos o
renovar el desafio al cansancio fisico y alargar la salida hasta la tarde con algin
paseo o merienda en alguna casa.

Los viajes que requerian llegar al “affer” eran momentos de descanso en
colectivos, trenes, taxis, remises o autos particulares de alguno de los chicos. La
energia del grupo estaba en su climax y los dolores fisicos por los zapatos altos, el
frio transmitido por la ropa transpirada o la falta de abrigo, lo deslucido del
maquillaje corrido y el peso cargado por los varones que se hacian cargo de los
bolsos de las chicas, eran insumos para multiplicar las bromas. Las participaciones
de Sergio eran las mdas limitadas en estos momentos, su desgaste fisico y mental
claramente era mayor que el del resto; se aislaba parcialmente de las interacciones
grupales sin dejar de ser cordial y sus amigos varones mas intimos eran quienes lo
rodeaban. En las cuadras inmediatas al local del “affer” reaparecian los efusivos
saludos de quienes lo estaban yendo a ver tocar. Eran jévenes también agotados por
haber bailado hasta hacia muy poco, sin embargo se mostraban excitados ante la idea
de “seguir la noche”.

Los intercambios con Sergio eran valorados como instancias instructivas y
orientadoras no solo para los que apostaban a convertirse en DJ con perfil definido,
sino también para quien demostraba interés en aprender sobre el dance y los que solo
incursionan en el dijing de manera hogarena. Charlar con este musico antes de sus
performances, mientras se desayunaba después, grabar con el celular algunos pasajes
musicales en vivo para reproducirlos posteriormente en su presencia e intercambiar

opiniones, mostrarle la propia musica creada y artistas descubiertos, observar su
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técnica desde algln rincon de la cabina, eran consideradas instancias informales de
transmision de saberes.

Ante contrataciones a tocar en el interior del pais —Ushuaia, Formosa,
Neuquén, Rosario son las mas frecuentes— o en distintas localidades de la provincia
de Buenos Aires, se mantuvieron firmes los convites al circulo mas intimo. Por las
demandas de tiempo, organizacion y dinero que requeria acompaiarlo a las ciudades
mas alejadas, a esas contrataciones era muy comun que Sergio viaje solo. Pero a sus
presentaciones dentro de limites bonaerenses siempre se sumaba alguno de “los
chicos”, sobre todo Alexis, de 30 afios de edad!23, quien tenia auto y podia acomodar
con mejor soltura sus obligaciones laborales en la academia de conduccion donde era
empleado; y Dani, de 22 afios de edad, que al trabajar en el kiosco de su padre
encontraba alglin conocido que lo reemplace con facilidad. El Gordo, de 31 afios de
edad, también viajaba con frecuencia siempre y cuando sus francos en el
supermercado, donde trabaja como repositor, coincidiesen con un fin de semana.
Seba, de 26 afios de edad, repartidor a domicilio de una veterinaria, se hacia presente
cada vez que su novia —que no formaba parte del “grupo”— hacia planes con sus
amigas. Johnny, de 20 afos de edad, empleado en una casa de electricidad, estaba en
la realidad contraria: sus incorporaciones dependian de las posibilidades de su novia
de acoplarse oportunamente a estas salidas. A Emi, de 27 afios de edad, su situacion
laboral lo incomodaba un poco justamente por su cercania al musico y porque esos
viajes serian una oportunidad perfecta para hacer una dupla de trabajo, en particular
para ¢l que queria mejorar su dedicacion al dijing. Trabajaba en el estacionamiento
de la feria La Salada, por lo que no tenia uno o dos dias completos para viajar, y
mucho menos durante los fines de semana que es cuando mas trabajo tenia. Los
impedimentos para sumarse a estos recorridos, de Juancito, de 23 afios de edad,
empleado de una empresa de mantenimiento y de Matu, de 22 afios de edad y sin
trabajo, tenian que ver con restricciones economicas. Brian, de 24 afios de edad y
empleado de un call center, hasta que retomd el contacto con su ex pareja para

recuperar el vinculo con su hijo, disponia de sus fines de semana para “seguir al

123 Debe aclararse que las edades mencionadas de Sergio y de su grupo de amigos corresponden al
momento de realizacion del trabajo de campo.
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grupo” dentro de localidades bonaerenses. Lito, de 27 afios de edad, por su trabajo en
una fotocopiadora los siabados y algunos domingos, igualmente tenia algunas
complicaciones aunque buscaba la forma de acoplarse a las “fechas” de Tandil y Mar

del Plata, a las que consideraba:

...fiestas tnicas donde Sergio puede hacer lo que quiera con su musica. Ahi a la
gente que lo va a ver y los que lo organizan no les importa nada. Son re fiesteros.
Quieren palo todo el tiempo. Sergi les puede dar duro sin parar, la gente es copada...
hay mucha gente alla que lo espera. Alla se pueden hacer fiestas mejores que acd, no
les joden con el horario, le podés reventar la cabeza con la musica y no pasa nada...
todos muertitos son capaces de pedirte mas. Fies-to-nes son.

Las relaciones trazadas con las personas que contrataban a Sergio y con “su
gente de alla”, luego de algunos afos de este tipo de viajes, se tornaron mucho mas
que de buenos conocidos. Los “amigos de alla” eran sus anfitriones en cada ciudad,
pasaban juntos horas o dias de las estadias y recibian al DJ y compaifiia en sus casas.
De igual modo, cuando alguno de los marplatenses visitaba a Sergio en Buenos Aires
eran alojados por “los chicos del grupo”.

Por su parte las chicas viajaban en menor medida. Gabriela, de 32 afios de
edad y asistente odontologica era fiel a su amigo cuando su hijo estaba con su padre.
Al ser muy apegada a sus mascotas, Cecilia, de 31 afios de edad y empleada
administrativa, solo asistia a las “fechas de Capital y de zona oeste”. Rominita, de 33
afios de edad y empleada del comedor en una empresa petrolera, por su afinidad con
Gabriela se unia al “grupo” en los traslados que contaban con ella. Mientras Laura,
de 27 afios de edad, ayudante de enfermeria, y Lorena, de 23 afos de edad y
empleada en un local de ropa, solo viajaban en época de verano cuando tenian
vacaciones en sus trabajos.

A la circulacion de amigos, seguidores, D.Js, musicas, objetos, saberes y
apreciaciones que se desplegaban de manera matizada en el marco de las agendas de
Sergio —esto es: relaciones amicales de intimidades diversas; admiradores nuevos e
incondicionales viajeros; musicos experimentados, los prometedores y los amateurs;
producciones que buscan salir a la pista de baile y sets que hacen “bailar duro”;
carpetas con discos seleccionados por afios y nuevas producciones; mochilas en

disputa para ser llevadas y carteras pesadas de las chicas; consejos técnicos,
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opiniones sobre otras mezclas, intercambios de datos y oportunidades para tocar—
deben incluirse una serie de intercambios virtuales igualmente motivados a propoésito
de estos encuentros que se desarrollaran en el Capitulo 4124,

Como terminard de comprenderse hacia el fin del capitulo, la dedicacion
musical de Sergio se desarrollaba simultineamente y a proposito de su capacidad
para “armar grupo” y “llevar gente” no solo entre boliches y fiestas dentro de la
misma area metropolitana donde repartia sus “fechas” sino también entre localidades
del resto del pais. Los innumerables y variados desplazamientos fisicos requeridos
semanalmente para “tocar” involucraban, por parte de estos jovenes afectos al dance,
la regularidad de trasladarse en sus salidas a bailar: ya sea viajando junto al musico
desde un mismo origen o punto de encuentro —acompafarlo en el viaje— como
desplazandose hasta la localidad de destino de su presentacion —viajar desde otra
ciudad para escucharlo tocar. Para este grupo de jovenes, los vinculos con la
electronica resultan inseparables del transitar entre eventos, boliches y localidades
acompafiando a un idolo que se habia vuelto accesible y buen amigo.

La itinerancia de la “salida a tocar” de este DJ era correspondida, por su
parte, con una “salida a bailar” en que las implicaciones corporales eran expresadas
en términos de “aguante”, similares a las descritas para el &mbito del futbol (Garriga
Zucal y Moreira, 2006; Alabarces y Garriga Zucal, 2008) o de la cumbia (Silba,
2010) en cuanto a la centralidad del cuerpo para expresar fidelidad y dedicacion

frente a lo que se aprecia y valora. Asimismo, la representacion del estar presente, no

124 Adelantando las observaciones del capitulo 4: este tipo de “salidas a tocar” y “salidas a bailar”
resultaban insumos para renovar el material que virtualmente circula sobre Sergio y sus fiestas. Junto
a la informacion de la agenda semanal, las fotos que sus amigos y seguidores con sus celulares le
sacaban (y sacan) al DJ para demostrar su maestria en la cabina o saludando a la camara y eventual
fotografo, eran subidas a su Facebook personal inmediatamente después de cada una de sus
presentaciones. Asimismo, grabaciones con fragmentos de pocos minutos de duracion de sus sets, eran
compartidos en esa red social y también subidos a Youtube. Cada uno de esos posteos desataba
adhesiones y comentarios positivos que reafirmaban tanto el posicionamiento del DJ en tanto figura
que ofrecia una diversion indiscutida, como agradecimientos y reconocimientos publicos por “estar
ahi” y por “el aguante” otorgado, por parte del musico. Y en conversaciones privadas, los iniciados se
daban a conocer y se intercambiaban esas producciones musicales que en las charlas en persona se
habian adelantado. En el mejor de los casos, esas nuevas musicas pasaban a integrar la carpeta de
discos del DJ. El cuidado y la atencion dispensados por Sergio en la circulacion virtual de sus fotos,
videos y musica era una réplica de lo descrito en las salidas. Este musico nunca olvidaba que su
Facebook y Youtube eran instancias fundamentales de relacionarse “con su gente” y un espacio
laboral que le permitia hacerse conocido entre organizadores de boliches y fiestas, por ejemplo, de
otras provincias.

108



faltar a las salidas, imponerse a pesar del cansancio y el tiempo comprometido en los
viajes, ensefaba limites y grados de involucramiento respecto a las pertenencias y
otredades del grupo social de amigos!25. Un buen amigo, un amante de su musica,
mostraba compromiso con todo aquello que siente recibir afectivamente de Sergio en
cada una de las salidas.

La resolucion grupal del “salir a tocar” entre amigos y con disposiciones
animicas de “buena onda” favorece la continuidad de esta practica musical que se
despliega en pistas de baile localizadas en diversos boliches y eventos sociales.
Seguramente por ello sea tan grande la preocupacion e insistencia de Sergio y sus
mas intimos por conservar las relaciones “buena onda”, la unién y la comodidad
entre todos; porque si bien, en primera instancia, “el aguante” ejercido se volcaba
hacia el DJ, la grupalidad emergia como una entidad fundamental para comportarse
de tal modo. De hecho, implicarse en “seguir a Sergio”, querer seguir “la noche”, se
articulaba estrechamente con sentirse parte de un colectivo, aunque resulte
desconocido para la mayoria y la integracion sea circunstancial por un par de
“fechas”. “Hacer el aguante” entonces en la propia “salida a bailar” no era solo una
decision que podia llevarse a cabo individualmente, muestra una dimension colectiva
que radica en los efectos del propio comportamiento en los ofros y también en la
relevancia de esos ofros para poder demostrar el propio “aguante”. Por ejemplo, el
poder de ser compartido durante “las salidas” con bebidas, golosinas, sandwiches, la
tarjeta Sube, los celulares, los abrigos, el dinero en caso que falte; acompafiarse en
los regresos si la zona es peligrosa o desconocida; esperarse fuera de las confiterias
mientras se usan los bafios y ser alojado por algun otro joven ‘“amigo” de otra
localidad.

Los alcances que conllevaban estos “aguantes” eran a su vez reconocidos por
el DJ los dias habiles de la semana, por fuera de estas instancias nocturnas: era
Sergio quien se acercaba hacia sus seguidores mas intimos para merendar, cenar,

pasear o pasar un rato juntos. Los desplazamientos para visitar a uno o varios amigos

125 En la semejanza trazada con la nocién de “aguante” descrita por esos autores, no me refiero a la
construccion de identidad masculina que estas practicas corporales implican en cada uno de esos
contextos etnograficos sino a la implicacion fisica multidimensional para “seguir” y “hacerle el
aguante al idolo”.
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abarcaban el mismo radio recorrido que los “aguantes” de estos dibujaban, e incluso
contemplaban barrios y localidades por fuera de lo trazado por sus agendas de
presentaciones. La gratitud por la presencia continua del afecto y la admiracion
musical ademas de expresarse en cada salida, el musico la extendia a su propia
movilidad. En este sentido entonces, puede interpretarse aquel viaje a Bahia Blanca,
narrado al inicio de este capitulo, para “visitarme porque me extrafiaba”, junto a la
aclaracion de haber tenido gestos similares con otros amigos. Justo en el momento en
que el grupo y sobre todo el musico me consideraron proéxima, amiga y con un
“aguante” comparable a los mas intimos y antiguos, fue ¢l quien (también) se
moviliz6 para cultivar el vinculo personal.

Entender y conocer en un sentido antropoldgico a Sergio Lopez, en su
trayectoria musical y en tanto exponente representativo de un enlace y practica dance
particular, hubiese resultado improbable sin haber recibido antes el elogio de “ser
buena onda”. Como acto donde el reconocimiento positivo de la implicancia fisica y
afectiva se gradtian, “ser buena onda” expresaba un “estar” dindmico fisicamente,
una itinerancia que se construia y sostenia esta expresion musical por parte de todos
lo que alli estemos.

En contrapunto con la experiencia etnografica para la tesis de Maestria, la
cual concluy6 que el emplazamiento de estas practicas musicales y de baile en un
club habilitaba las condiciones —materiales y sociales— necesarias para hacer aparecer
la obra en situacion (Hennion, 2002); en esta oportunidad, esas mismas practicas
eran tejidas en la conformacion y sostenimiento de un grupo heterogéneo —en cuanto
a lo etario, la pertenencia social, laboral, lugares de residencia y vivencias
compartidas con el musico— de amigos musicos y dancers atravesado por constantes
y variadas movilidades. Asi como el club de baile refugiaba, albergaba, disponia al
clubes en vinculo con otros, con la musica y con su propio baile en un ambiente
fisico y social tensado por las posibilidades de acogimiento y de habilitacion, de
reconocimiento y de anonimato (Gallo, 2012); entre estos amigos - seguidores,

incluido Sergio, la inscripcion musical y de baile se concretaba en el despliegue de la
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afeccion a un idolo y de una red de relaciones de amistad con otros, atravesadas
fuertemente por el intenso ritmo de las agendas de presentaciones del DJ.

Los esfuerzos reciprocos por “armar grupo” y conservar el ambiente social de
“buena onda” tanto hacia adentro como hacia afuera de los circulos intimos y
desconocidos, modulaban conjuntamente estas experiencias musicales y de baile; y
vinculos amicales y laborales (descritas en su conjunto por el socidlogo Roberto
Jacoby como tecnologias de la amistad (2011: 377)). Estas se volvian inescindibles
de la pertenencia generada por esas articulaciones sociales. Desafiando el viso de
fragilidad, fragmentacion, instantaneidad, homogeneidad, culto al individualismo y
en cierto modo aislamiento social, mediante el cual interpretaciones posmodernas
caracterizan agrupamientos juveniles de este tipo —especificamente sobre el dance:
(Garcia, Leff y Leivi, 2003; Coutinho Cavalcante, 2005; Fontanari, 2003, 2004a y
2004b; Beltramino, 2004; Camarotti, 2004; Gamella y Alvarez Roldan, 2002;
Lenarduzzi, 2010; Pujol, 1999; Reitsamer, 2011 y en relaciéon a otras culturas
musicales: Maffesoli, 1988, 1992; Magnani 2006, Hesmondhalgh 2015)— la suerte de
constelacion de movilidad que singulariza a la “escena de Sergio”, en la integracion
de practica, patron y representaciones del movimiento (Cresswell, 2010), senala la
relevancia de una intensa experiencia de comunidad aun entre sujetos heterogéneos
en flujos incesantes por espacios urbanos amplios. Lo que refiri6 esta reconstruccion
y trabajo de campo también movil, era que el transitar en la conquista hacia nuevas
pistas de baile nunca se realizaba en soledad. Consolidarse como referente local
requeria la simultaneidad de un esfuerzo dedicado a lograr un trabajo arménico con
colegas y a conformar un propio grupo de seguidores donde reine la “buena onda”.
Era imposible hacerse conocido sin el acompanamiento de ofros y era importante

hacerlo en el marco de relaciones sociales intimas, estrechas y duraderas.

Tejido musical moévil y multi - centrado

A posteriori de la escritura de los tres apartados que integran este primer

capitulo, la eficacia descriptiva en términos etnograficos del viaje repentino de
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Sergio Lopez a Bahia Blanca resulta por lo menos clara y evidente. Esa escena
condensaba la correspondencia entre los rasgos de singularizacién del fenomeno a
estudiar y su construccion como objeto de estudio socio - antropoldgico. El
desplazamiento no era de un solo sujeto ni en un solo tiempo sino que
simbolicamente, en esa praxis, ambos estdbamos trasladdndonos. Era un gesto
normalizado de un musico cultivando vinculos estrechos y demostrativos con sus
seguidores que a su vez debian ser reciprocos con sus movimientos. Asimismo,
también estaba mi acompanamiento por esos recorridos en el desarrollo del trabajo
de campo; es decir, una nueva amiga que avanzaba en el proceso del aprendizaje de
ser “buena onda” a medida que se trasladaba. Distintas capas de movilidades —en el
sentido entendido por Cresswell 2010— estaban contenidas en el camino biografico —
musical del DJ, datando un desarrollo descentrado del dance local, y emergian
contenidas en el presente de sus agendas, las cuales trazan margenes y centros de
produccion / consumo electronico alternativos y heterogéneos socialmente a los
referidos por la bibliografia.

En consecuencia, el paralelismo entre la practica etnografica con la tarea de
un viajero (Krotz, 1988; Clifford, 1997) dejaba de ser tan solo metaférica para pautar
los lineamientos del trabajo de campo. El quehacer antropolégico se redefinié a
partir de que los focos de indagacién y las instancias de observacion participante
dejaron de estar asociados con separaciones discretas y generales entre home / field,
para ser entendidas como construcciones del propio proceso de investigacion (Gupta
y Ferguson; 1997:15). El estar alla disciplinar (Clifford, 1986, 1997; Krotz, 1988;
Marcus y Cushman, 1992; Gupta y Ferguson, 1997) se redefini6 en las mismas
movilidades de Sergio y “su gente” desplegadas por sus enlaces con el dance.

Sin considerar extraordinario el recorrido del DJ Sergio Lopez, en este este
capitulo se analizd que las experiencias electronicas con quienes realicé trabajo de
campo se modulan en una variedad jerarquizada de movilidades y representaciones
que complejizan las miradas homogeneizadoras y homologicas sobre este fenomeno
estético y sobre el procesamiento de la diversidad social en su interior. La

exploraciéon por el cardcter descentrado, critico respecto a jerarquizaciones
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consensuales y de heterogeneidad social, afloran ante las dindmicas de movilidad
descritas que hacen surgir al dance frente a nosotros (Hennion, 2002) y
fundamentalmente frente a estos sujetos. Es en el marco de los desplazamientos
hacia distintas presentaciones en un mismo fin de semana, en la preocupacion por la
movilizacion de publicos —“llevar gente”—; en la prioridad por mantener consolidada
la convocatoria —“armar grupo”—; en los innumerables intercambios de musicas,
saberes y vivencias en “el salir” y “el tocar”; en los acompafiamientos reciprocos a
pesar de los esfuerzos fisicos —“el aguante”—; en la camaraderia y cordialidad que
define las relaciones sociales —“ser amigo”, “ser buena onda”—; en la posibilidad de
intimar —volverse familia— con el propio referente, donde se forjaron los
contrapuntos con representaciones que atribuyen al dance a determinadas series
sociales —mayormente sectores socioecondmicos medios y altos—, a determinados
espacios urbanos y logicas de organizacién entre publicos y productores mads
legitimados y aquellos advenedizos, periféricos o con menor dotacion de ciertos
capitales culturales. En este punto, el desarrollo local del dance habilita el mismo
cuestionamiento de los centros y periferias que Pablo Seman realiza en relacion a la
cumbia, el rock chabdn y recientemente el rap en su capacidad para convocar desde

un lenguaje musical:

(...) el Conurbano no se limita a ser recipiente de la innovacidén generada en otros ambitos.
Recibe y devuelve, selecciona espacios, motivos, géneros y los hace suyos para generar a
veces un eco, una respuesta una influencia en aquellos ambitos —se supone— centrales.
(Semén, 2017: 268).

Producto de su deseo, dedicacion, habilidad y tino musical para crecer en
cada nueva oportunidad gestada, este DJ logrd erigirse como referente local del
techno construyendo grupos de seguidores que recorren los sucesivos trazados de sus
agendas de presentaciones, extendiendo sus limites y los de las experiencias
afrontadas como musico. En su caso y también en las iniciativas de sus amigos-D.Js —
a pesar de las diferencias en las regularidades, las velocidades y los radios de

desplazamiento que marcan sus “fechas”— ser D.J, mantenerse activo y vigente en la

actividad, implica adquirir la destreza de un estar en movimiento y consolidar(se)
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una fiesta o una marca estilistica propia entre distintas fiestas y boliches. La
amalgama de la omnipresencia de la figura del DJ y de un grupo de seguidores en
movimiento vueltos “amigos” —con su soporte presencial y virtual—, la solidaridad
entre virtudes técnicas y personales, las ensefianzas de las relaciones “buena onda” y
los despliegues reciprocos de “aguante”, asi como la direccion de los objetos y
saberes intercambiados y de los roles desplegados, son los puntos mediatos de los
innumerables pequefios vinculos que mantienen unidos a las musicas y a los musicos

—en este caso también dancers y los bailes— en el tejido musical (Hennion, 2002).
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Capitulo 2

Ser parte. Una fiesta entre todos

“...Qué va a hacer... puede no armarse, no?” era el consuelo que Sergio
repetia en voz alta mientras compartiamos una merienda en mi casa luego de una
noche que calific6 como desastrosa para ¢él. Mis intentos para que recuperase el
animo eran débiles ante su certeza de haberle faltado el respeto a “su gente” por no
cumplir con las expectativas ajustadas a su nombre. Tampoco lo distrajo mi
entusiasmo y agradecimientos tras la invitacion para “subir a la cabina”. Con
afliccion emitia unas disculpas colectivas y generalizadas aunque en la sala solo
¢ramos dos. Estimé excesiva la responsabilidad de lo que asumi6 olvidable sin
embargo, al ser de los mas allegados, era mas oportuno corresponder con moderacion
su franqueza del limite propio. Unas horas antes, Emiliano habia fallado en las
mismas pruebas a la salida del boliche cuando expuso un brevisimo recorrido de la
trayectoria de Sergio como D.J intachable y le palmeaba suavemente la espalda.

Su sensacion de confinamiento creativo la referia creciente y las sucesivas
discrepancias con sus companeros de /ine up de las fiestas Technoparty (con Abel
Possio y las distintas formulas de Technoheads con Mariano Muifiiz, Damian Campos
y Marcelo Otaz), urgian una inflexion en el trabajo conjunto. En otras oportunidades
similares, “salvar la pista” le representd desafios viables e incluso estimulantes pero
en las ultimas presentaciones el musico vio su elasticidad de DJ injustamente
tensada. Lo inmerecido de “recibir una mala pista” lo desprendia de las advertencias
sucesivas y explicitas que les habia estado haciendo a Marcelo, Damian, Mariano y
Abel sobre el rumbo que debian transitar sus “fechas” y la suerte de codigos y
acuerdos estilisticos mantenidos entre ellos (al menos hasta ese momento). Se le
sumaba la incomodidad de prever que como cabeza de equipo, debia respaldar a sus
compaiieros si recibian observaciones del duefio del boliche. Més alla de ese relato
puntual, las inquietudes por el armado, mantencidon y caracteristicas de la pista de
baile se actualizaban con cada salida. A través de sus amigos, Lopez recibia un

reporte pormenorizado sobre la recepcion musical de su set en los dancers. Entre los
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mas allegados atendian a cada precision técnica, variacion y decision musical
tomadas por los musicos del /ine up, y les comunicaban como habian sido recibidas
del otro lado de la cabina durante los desayunos posteriores.

El caracter falible expresado entre dientes por Sergio en su simulado alivio
ante las presentaciones en vivo, desbalancea las sinonimias o analogias bibliograficas
extendidas entre las denominaciones y referencias por las que se identifica al dance
como fendmeno socio - estético, y la construccion de un clima social caracteristico
de las “buenas noches” en las que se sustancia una sinergia (De Souza, 2006; St.
John, 2006, 2008, 2009; Peixoto Ferreida, 2008), ensamble (de Paris Fontanari, 2003
y 2006; Braga Bacal, 2003; Araldi, 2004), fusion (Broughton y Brewter, 1999, 2006,
2007; Coutinho Cavalcante, 2005; De Souza, 2006), o encuentro entre musicas,
tecnologias y sujetos (Gore, 1997; Green, 2001; Gilbert y Pearson 1999; Lenarduzzi,
2010; Blazquez, 2009a, 2009b, 2009c; Camarotti, 2004; Gallo, 2012; Gamella y
Alvarez Roldan, 2002; Leff, Leiva y Garcia, 2003; Reynolds, 1998; Voirol, 2006). A
partir de esta consideracion, el capitulo se propone recuperar y analizar el sentido
nativo de ese clima social habilitado por la renovaciéon de un nuevo panorama
estético, de produccion y consumo musical desarrollado en el contexto local en las
ultimas décadas y del cual el dance es una de sus principales expresiones
(Lenarduzzi, 2012; Blazquez, 2009a, 2009b, 2009¢; Gallo y Seman, 2015).

La relevancia de esto no solo radica en la estimulacion de contrapuntos entre
una polifonia de opciones de noches dance y, los focos de atencion y descripcion
generalizados por parte de la bibliografia especializada (sistematizados en la
Introduccién) como vias de aproximacion cristalizadas hacia este fenomeno social 126;
sino fundamentalmente porque, la comprension de los sentidos otorgados al dance en
tanto musica y baile social, pivotean en el reconocimiento de dos practicas de
habilitacion y modulacion reciproca (“el bailar”, “el tocar”) que singularizan este
acontecer musical al implicar a sus figuras participantes en nuevas dinamicas de

interaccion en estos contextos performaticos. La consideracion de aquello que no se

arma, de lo que falla, de lo que no hubo para sentirse convidado a bailar o incluso la

126 Me refiero a las “buenas noches” en las cuales se vivenci6 una “pista de baile dance”.
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molestia de “recibir una pista fria”, reubica la descripcion de esta propuesta socio -
estética en la concrecidn exitosa de expectativas trazadas a la par entre “el bailar” y
“el tocar musica” y significadas como “pista de baile” o “fiesta”.

En paralelo, esta sintesis, -es decir, la implicacién reciproca de ambas
practicas (y no, su suma)-; plantea desafios relativos al abordaje y construccion del
dance como objeto de estudio desde perspectivas socio - antropoldgicas forjadas a la
luz de paradigmas de creacion y apreciacion propios o frecuentes a otras experiencias
musicales y de baile social por los cuales se distingue y corresponde a los musicos
con la unica figura activa y ejecutante del hecho socio - artistico y al publico con la
posicion contemplativa o receptiva del mismo. Los rasgos que individualizan los
encuentros de estos amigos y DJs en el despliegue y negociacion de sus précticas una
vez dentro de un boliche o local, responden y a la vez promocionan la instalacion de
una nueva matriz en el enlace entre musicas, bailes y sujetos, signada por sucesivas
mediaciones igualmente activas y simétricas para sus participantes. La “pista de
baile” (entendida en su contingencia y precariedad, como la oportunidad de vivenciar
algo unico y novedoso) evidencia que el relevo y diversificacion de lenguajes
musicales comunes a una época determinada (como lo fue el rock nacional en otras
décadas) ocurre en la redefinicion de todo el evento como unidad performatica de
musica y baile.

En cuanto a la organizacion del capitulo, la primera seccion, resultante de la
articulacion de campos bibliograficos generalmente alejados entre si (los relativos a
la danza y a los fendmenos musicales), aborda la nocidon de “pista de baile” (version
resultante de una “buena noche”) en su consideracién nativa como una construccion
social no garantizada y de caracter eventual que requiere por parte de dancers y DJs
—en iguales proporciones— de participaciones solidarias, constantes y de implicacion
reciproca. Luego, una vez repuestas las incidencias mutuas que la “pista de baile”
traza entre la practica de baile y la ejecucion musical, y la paridad entre sus figuras
protagonistas; detallo los aspectos por los cuales éstas se distinguen entre si
definiendo una variedad de roles, intereses, ubicaciones espaciales también

necesarios para los “armados” exitosos de los climas de “fiesta”. Aqui, la
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diferenciacion del “bailar” y del “tocar” es indagada en su desarrollo como practicas
en vivo. Por ultimo, la juncion musicas y bailes es atendida en el despliegue de un
horizonte temporal consignado por un orden progresivo de la “noche dance”. Las
participaciones especificadas en las secciones anteriores son puestas en relacion con
una segmentacion de la salida que reivindica emprender un “viaje hacia la fiesta” sin

pausa y sin apuro.

2.1. Esto es otra cosa

Como quedo6 senalado en la Introduccion, los distintos fendmenos socio-
estéticos (en sus diversas variantes), no responden a una emergencia espontanea o sui
generis. Cada reconocimiento social como cultura musical y de baile diferenciada de
sus multiples afluentes e influencias puede trazarse cuando perspectivas
periodisticas, académicas, criticas musicales (cada una con su propia vision y
propositos) dan cuenta con relativa nitidez de nuevos consensos sociales que se
generalizan paulatinamente —nunca de manera uniforme, armonica e inmutable—, por
ejemplo, respecto a: la distincidon entre musica y ruido; las tecnologias (en su sentido
amplio) disponibles para hacer musica; las sonoridades potencialmente bailables en
reuniones sociales; las categorias de apreciacion desplegadas por los publicos; el
virtuosismo demandado a los ejecutantes; las pautas de sociabilidad habilitadas
alrededor de determinados consumos de obras musicales; las vias alternativas de su
descubrimiento, circulacion e intervencion personal de piezas de otros.

Durante ese proceso de surgimiento y expansion social de los fenomenos
artisticos, la confianza analitica que —hasta determinado momento— presentan
criterios comunes para abordar e incluso referir (sea en un plano académico o no) la
diversidad de practicas y dindmicas en materia musical y de baile, estrecha su
alcance. La inteligibilidad de /o nuevo pone a prueba lo establecido. Y la suerte de
brecha que podriamos trazar entre lo nombrado (conocido) y lo que se quiere
nombrar (conocer), segin el caso, puede ser mas o menos amplia. Concretamente,

esta suerte de inadecuacion, pude verse desplegada frente a la reinvencion de la
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mujer —cantante— feminista cuando Madonna (en la época en que cantaba “Vogue”),
en la apropiacion de ideas subculturales (el culto gay negro del vogueing) para
llevarlas a una escala social mayor, combind la estética camp y drag con la idea
propia del movimiento punk (cualquiera puede hacerlo) (Reynolds, 2010: 66).
Asimismo, a partir del llamado noise al transformar los niveles de volumen (altos) y
de su supuesta ausencia de escalas, tonos y ritmos en sus formas compositivas como
condiciones necesarias para el acercamiento hacia este género musical; y también del
despojo o desnudez musical que el hip hop instalo para significar —incluso
musicalmente— una inversion nihilista de ciertos valores asociados al peligro, el
dafio, lo malo (Reynolds, 2010: 72-73).

La inquietud por captar justamente la gestacion de un enlace alternativo entre
sujeto, practica musical y practica de baile, también se halla entre los estudios socio -
antropologicos en el contexto nacional. Roberto Jacoby sefiala que Los Redonditos
de Ricota en sus comienzos hacia fines de la década del *70, operaron en un sentido
visionario sobre cambios en la disposicion fisica de la platea (la relacion entre
publico y performers) y la presentacion de los musicos al permitirse usar disfraces y
maquillajes; instalando una nueva via de expresion musical y corporal que —mas alla
que cierta prensa y ambiente rockero clasico nacional catalogaran despectivamente
como superficial o hedonista—, fue retomada por distintas bandas de los ‘80. Para
este socidlogo, se tratd de una estrategia de la alegria (luego profundizada por
agrupaciones como Virus) que describid intentos efectivos por resistir (definidos
como una resistencia molecular) y recobrar los estados de animo opacados por el
pasado militar argentino, a través de acciones asociadas a la musica y a la propia
territorialidad corporal desplegada en esos contextos (Jacoby, 2011: 411).

En una observacion en un sentido similar pero referido a otro momento
histérico y a otra variante del rock nacional, Silvia Citro precisa la redefiniciéon de
los recitales en el cruce entre lo que denomina espectdculo y fiesta a partir de las
presentaciones en vivo de La Bersuit Vergarabat. Ocupando una posicion intermedia
donde los limites entre espectdculo y fiesta se desdibujan, los recitales de esa banda

son muestra de como se crean nuevos rituales musicales de transgresion de la
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cotidianeidad del mundo adulto y los simbolos del poder politico en el contexto
nacional (Citro, 2008). Por su parte, los trabajos de Ornela Boix (2011 y 2015) y
Victoria Irisarri (2011 y 2015), desde distintos campos etnograficos, se ocupan de
giros mas recientes en las producciones musicales de sectores juveniles
contemporaneos que cuestionan en cada caso: el ethos del musico de rock como un
sujeto aislado y deliberadamente desinteresado de las tareas gestivas y el interés
econdmico en el camino hacia su profesionalizacion; y la desaprehension de las ideas
previas de catalogacion de los géneros musicales y sus posibles combinaciones al
momento de la creacion musical. La etnografia de Boix permite comprender
transformaciones en la constitucion moral del ser musico entre jovenes productores
indies (mayormente oriundos de La Plata) atendiendo a la baja calidad del sonido
(conocida como “Lo-Fi” como un sonido “sucio”, “desprolijo” opuesto a la alta
fidelidad), la actitud “relajada” y una exploracidon musical transgenérica como
marcas de valoracion positiva relacionadas a sus condiciones de elaboracion, al
manejo de las tecnologias que disponibilizan y al entorno universitario que integran
sus protagonistas. La relevancia que adquiere la experimentacion musical en la
constitucion de un nuevo sentido de virtuosismo musical también es descrita por
Irisarri a proposito de su indagacion en el colectivo artistico Zizek. Entre estos
principales referentes de la cumbia digital local, la preocupacion del musico radica
en encontrar la originalidad de un sonido propio, de composiciones unicas con
propiedades de efectos sorpresa (mezclas musicales impensadas / incongruentes) que
trascienden la concepcion de una sonoridad dentro de o en el encuentro entre

clasificaciones musicales por géneros y estilos.
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Volviendo al dance, en el 2000 los entredichos suscitados en el programa de
Nicolas Repetto (Sabado Bus), entre Norberto Pappo Napolitano y Ezequiel Der6!27
junto a las multiples repercusiones sobrevenidas, ilustran otro acto de
reconfiguracion de /o conocido a partir de la instalacion y extension social creciente
adquirida por esa propuesta en el ambito local. Mas alld de lo anecdotico del
episodio televisivo (que cada fanatico repuso y repone segun las preferencias de su
biografia musical), introduce el punto que interesa marcar. Por un lado,
explicitamente el guitarrista Pappo desconocidé que la manipulacion de distintas
tecnologias (digitales y analogicas) pudiese adquirir status de instrumento musical y
con ello ennoblecer al DJ a la categoria de musico portador de virtudes compositivas.
Por otro lado, Ezequiel Der6 asegurd que las musicas de otros artistas, para ellos, los
DJs, son recursos o insumos disponibles para disponer segun su creatividad, y como
prueba de ello invitd a imaginar dos producciones musicales realizadas por dos
personas distintas con los mismos discos. Aun contando con la igualdad de los
materiales para crear (discos, canciones), los resultados musicales arrojados no serian
los mismos. Es maés, el rasgo humano creativo (de decision / eleccion respecto a qué
seleccionar, como, cuando, qué fragmento, como combinarlo, a qué velocidad,
volumen, con qué efectos e intencionalidad en la totalidad de la propuesta musical)
sigue presente y se reconoce en las diferencias entre ambas producciones musicales.

El reflejo de época (mejor dicho reflejo de un momento transicional en que el

dance aumenta sus adeptos) se completa en el tono de voz empleado por el DJ, un

127 En el 2000, en el programa Sabado Bus conducido por Nicolds Repetto en el Canal Telefé, el D.J
Ezequiel Der6 y el guitarrista Norberto Pappo Napolitano protagonizaron un entredicho (que tuvo
gran repercusion social), sobre el rol y las habilidades que les competen a los miusicos.
Especificamente, el momento de mayor tension del episodio televisivo fue el brindis entre todos los
invitados. El DJ propone alzar su copa: “...por toda la gente que sale todos los fines de semana a
bailar y porque la escena dance argentina siga triunfando en el mundo.”. Al instante, provocando a
Derd, Napolitano interrumpe con su propuesta de brindis: “Para que la musica en vivo, tocada por
seres humanos, triunfe”. Lo siguen los aplausos, el conductor —advirtiendo un intercambio polémico.,
promete un turno para el DJ; y Pappo con cierto descaro de estrella rockera incuestionada, interrumpe
con vehemencia: “!El timbre tocan!”. Argumenta su posicion aseverando que mientras “uno” (o sea €l
y el prototipo de musico emparentado a su practica musical) dedica mucho tiempo de su vida al
estudio de un instrumento, luego de manera arrebatada otra persona con pretension de musico “...
enchufa y después dice que toca.”. Der6 explica que el disco es considerado un instrumento musical
tal cual como es utilizado por los DJs. Una vez més, el musico en actitud de esclarecer una supuesta
confusion, agrega que lo que ellos hacen es “tocar lo que esta grabado” por lo tanto los discos no son
instrumentos. Napolitano redobla su descrédito con un “bla, bla, bla” mientras Derd trataba de
profundizar su idea sobre una diferencia tecnoldgica y no conceptual entre ambas practicas y recursos
mediante los cuales se crea musica; y remata con el irénico consejo: “Conseguite un empleo honesto”.
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poco tembloroso y de sumo respeto hacia Pappo a pesar de haber sido uno de los
primeros argentinos (sino el primer) detrds de las bandejas con proyeccion
internacional!28. El ordenamiento tallado durante afos de una representacion del
llamado Rock Nacional capaz de aglutinar e interpelar fuertemente con sus variantes
desiguales (y también las disputas internas por no ser rock) a los sectores juveniles
locales, protegid su vigencia social a través de ese emblema rockero tradicionalista.
Sin desconocer la existencia de la gran cantidad de referentes y seguidores que hacia
fines de los ’90 se aproximaron al dance en las ciudades mas populosas del pais,
Ezequiel Der¢ sorte6 con maestria ser ubicado en una posicion confrontativa, rebelde
o de auto - reconocimiento de inferioridad por su quehacer (sabiendo de antemano la
incomodidad que iba a generar su declaraciéon y el arrojo para contradecir al
guitarrista). Junto a esto, los intentos del DJ por remitir las confusiones hacia el uso
literal del término en inglés play (tocar) para la labor del musico —en vez de su
sentido semantico—, subrayan la pertinencia de emplear criterios, terminologias y
descripciones ajustados a los fendmenos que se quieren nombrar en un contexto de
reconfiguracion de /o conocido relativo a la produccidon, consumo y circulacion de
musica.

En términos generales, el paso publico dado por Der6 fuera de la cabina fue
recogido por la prensa y teorizado por la bibliografia que focaliza en el dance los
aportes que singularizan una interpelacion socio - estética alternativa. Sobre estos, se
resalta extensamente la centralidad que adquiere el baile en esta expresion musical.
Las distintas referencias para su denominacion lo sefalan: musica electronica de
pista de baile, musica dance, electronica dance, electronica de pista, electronica,
dance, electronica bailable o para bailar, entre otras similares. Dicha centralidad se
esgrime como uno de los principales rasgos que la particularizan (quizds el mas
importante y evidente) al delinear las expectativas de musicos y seguidores en sus
asistencias a los encuentros conocidos como raves, festivales, discotecas, boliches,

after hours, fiestas privadas, clubes de baile donde se toque y baile dance. Por la

128 Ezequiel Dero fue el responsable del sello discografico Oid Mortales y uno de los primeros DJs
nacionales en ser convocado en 1998 a tocar en Berlin en el Love Parade, una de las fiestas
electronicas pioneras y mas reconocidas del ambiente dance internacional.
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atraccion que adquiere la potencialidad de esa practica, la pista de baile resulta en
una efectiva imagen visual, capaz de caracterizar la innovacion de la noche dance
frente a otras culturas musicales y de baile social (Blazquez, 2009a y 2009b; Braga
Bacal, 2003; Broughton y Brewster, 2006; Coutinho Cavalcante, 2005; de Paris
Fontanari, 2003; de Souza, 2006; Gallo, 2010 y 2012; Gallo y Seman 2015; Gilbert y
Pearson, 2003; Lenarduzzi, 2010 y 2012; Peixoto Ferreida, 2008; Reynolds, 1998;
Thornton, 1996; Voirol, 2006; Gallo y Lenarduzzi, 2016; Pini 1997a; Thonton, 1996;
Blazquez, 2009a, 2009b, 2009c¢).

A diferencia de otras propuestas de salidas de noche como las de las milongas
de tango (Carozzi, 2009, 2011 y 2015), las del ambiente rockero (Citro, 2008;
Garriga Zucal, 2008; Alabarces, 1995; Seman, 2004 y 2005; Manzano y Pasqualini,
2000; Bustos Castro, 2005), las de los bailes de los cuartetos cordobeses (Blazquez,
2008 y 20006), las de las discotecas (Shapiro, 2012; Gutiérrez, 2005; Urresti, 2005;
Chmiel, 2005; Pujol, 1999); en el caso seleccionado, la consideracion de la practica
de baile (impresa en la idea de pista de baile) se desliza de la figura de quienes estén
bailando!29 y de esa practica en si misma (tomada aisladamente), hacia la fusién
(Broughton y Brewter, 1999, 2006, 2007; Coutinho Cavalcante 2005; De Souza
2006), el ensamble (de Paris Fontanari, 2003 y 2006; Braga Bacal, 2003; Araldi,
2004), la sinergia (De Souza, 2006; St. John, 2006, 2008, 2009; Peixoto Ferreida
2008), el encuentro entre diferentes sujetos (musicos y bailarines) y tecnologias de
distinto tipo (luminicas, sonoras, psicotropicas) en un mismo tiempo y espacio (Gore,
1997; Green, Gilbert y Pearson 1999; Lenarduzzi, 2010; Blazquez, 2009a, 2009b,
2009c; Camarotti, 2004; Gallo, 2012; Gamella y Alvarez Roldan, 2002; Leff, Leiva y
Garcia, 2003; Reynolds, 1998; Voirol, 2006). Aun sin hacerse manifiesto o
problematizarse analiticamente, es posible observar que cada aproximacion dibuja en
estas pistas de baile, trazos de un nuevo paradigma de interpelacion social de lo
considerado musica y baile, donde la presencia y participacion de sujetos —en sus

distintas figuras y practicas—; y varias tecnologias, se integran en un aqui y ahora. En

129 El uso de la idea de bailarin no refiere a un sentido de erudicién sino del sujeto desarrollando una
practica de baile. El Capitulo 3 ahondara en su analisis.
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1999, Sergio Pujol en su historizacion del baile social en Argentina, vislumbrando

algo nuevo a proposito del dance afirma y se pregunta:

En los bailes de fin de siglo, lo tinico verdaderamente nuevo, no reciclado, es el
fenomeno de la rave y la musica electrénica que la provoca. Pueden rastrearse
nutridos antecedentes de musica tecno (fechno) y sus posibles “aplicaciones”
bailables, desde que entraron en el pais los primeros discos del grupo aleman
Kraftwerk hasta el impulso que cobr6 la musica hecha con méaquinas en los ’80. Pero
el paisaje humano de la rave es sin duda diferente a todo lo anterior. Miles de
jovenes moviéndose como planetas autdbnomos en una pista inmensa, en largas
sesiones de abandono fisico y psiquico: ;se trata de una metafora inquietante de
nuestro tiempo? O quizas, por qué no, un ultimo gesto de humanidad: el baile como
refugio del ser inmediato, vital, que se hace cargo de un tiempo y un
espacio.” (Pujol, 1999: 362).

Desde un recorrido similar, Cristina Civale, encuentra en la nocturnidad
portefia de los ‘2000 el protagonismo de DJs y los ritmos electrénicos consagrandose
en la redefinicion de los espacios de baile. La fascinacion por la pertenencia a los
V.IP. de algunas discotecas de los 60 y ’70; la explosion de templos under con el
advenimiento de la democracia (Cemento, el Parakultural); la mixtura propia de los
’90 entre el teatro, las artes plasticas y el montaje escenografico en locales de baile
social que se autoproclaman alejados de las discos!3% dan paso a una nueva década,
la era de los DJs, donde —entre otras innovaciones importantes- “...la gente baila
hasta la manana.” (Civale, 2011: 196). Segun la periodista, en el afio pre — derrumbe
socio — econdmico y politico, el espiritu emergente por las transformaciones en la
movida nocturna se expresa en sitios mas despersonalizados y deslocalizados a los
precedentes. Las discos se vuelven de mayores de dimensiones y los DJs comienzan
a ser seguidos por sus raides de tocadas por distintas fiestas electronicas (Civale,
2011). La metafora de estas instancias sociales como la recreaciéon de lo masivo y
celebratorio del mundo futbolero estd a la mano para usarse ante los nacientes
templos.

Las comparaciones, analogias con otras culturas musicales, junto a

permanentes ensayos descriptivos hacia lo que la electronica dio curso (por la

130 Me refiero, por ejemplo, a Ave Porco, local under ubicado en la calle Corrientes, que combind el
baile social con el teatro y las artes performaticas. En la tarjeta de invitacion de su inauguracion, la
leyenda escrita era: “Ave Porco. No es una disco” (Civale, 2011: 152-154).
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negativa, mediante aquello que no es), proyectaron el arraigo posterior de un enlace
social original por el que musicos y bailarines en sus participaciones se funden en sus
practicas como prosumidores (Yang, 2009; Marquez, 2012; Woodside y Jiménez,
2010)131 y redefinen y difuminan las separaciones discretas entre La Recepcion y La
Produccion artisticas, entre la actividad del ejecutante y la pasividad (contemplacion)
del publico. Por ultimo, la bisagra hacia la gestacion y denominacion de estos nuevos
encuentros musicales centrados en el baile, se observa en la nota periodistica de Leila
Guerreiro de 1998 para el diario La Nacion: “El OVNI de las fiestas electronicas
desembarcd en Buenos Aires con el nombre de rave y con sus bailarines
desenfrenados.”. La bajada del titulo de esa nota, “Raves. Las fiestas

interminables”132, decia:

Desfiles excéntricos de fin de siglo, maratones de baile, torneos de disc jockeys que
tocan musica tecno, son reflejo de un cambio polémico. Mucho individualismo, algo
de droga y paz y amor, pero no como las de los hippies, sino con el siguiente sentido:
déjenme vivir mi vida; no se metan conmigo.

La escena etnografica que abre este capitulo —ya pasados los afios de
efervescencia por la instalacion local de la electronica—, se nos presenta ain mas
clara con respecto a la novedad de la articulacion mencionada. No obstante, la
pregunta retdrica compartida por Sergio a propdsito de una “mala noche” sugiere
reubicar el inicio del analisis del dance anteponiendo un paso analitico que distinga
significativamente entre la correspondencia o equivalencia identificatoria del
fendmeno socio - estético y sus noches exitosas; y su alusiéon a una configuracion

social no garantizada previamente a la confluencia de tecnologias, sujetos y practicas

131 A partir de las transformaciones acaecidas en la formas de organizacién musical
(fundamentalmente por la introduccion y generalizacion de las llamadas nuevas tecnologias), surge la
nocion de prosumidor que alude a la reciente redefinicion de la separacion y discrecion de los roles
entre sujetos que producen arte y aquellos sujetos que consumen el arte que otros producen. Esta
nocion, describe un lugar intermedio entre ambas practicas y roles; es decir que el productor es a la
vez consumidor de ese hecho artistico y viceversa. Es decir que, aquella figura que anteriormente
ocupaba una posicion social de mero espectador, incide y se convierte en parte integrante de ese hecho
artistico que en simultdneo consume. El prosumidor es un sujeto que encarna en su propio
acercamiento activo hacia la musica (entre otras expresiones) una nueva relacion entre la produccion,
la apropiacion, la reproduccion de ese arte.

132 Disponible en: https://www.lanacion.com.ar/212024-raves-br-las-fiestas-interminables
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en un mismo aqui y ahora. Esa diferenciacion en los usos del concepto de pista de
baile, por momentos puede ser sutil, opaca y poco singular analiticamente, pero en
tanto se la registra en las multiples voces de los seguidores, su comprension se revela
sensible y atenta ante aquellos mediadores y dindmicas sociales concretas que la
construyen, que la hacen aparecer.

Una vez mas, la preocupacion del DJ advierte sobre los riesgos de considerar
la pista de baile como una entidad cristalizada, como si la prolongacion implicada
entre los elementos y las operaciones!33 (acciones concretas) que hace que se
sostenga el mundo de la musica (Hennion, 2002: 61) fuese o se diese como un hecho.
El interés por las realidades establecidas debe ser menor al que suscita el
establecimiento de realidades. Por este argumento de Hennion contra el dualismo
objeto / sociedad, el dance (la musica) emerge en la continuidad necesaria del
analisis entre el DJ (el pianista); las bandejas y consolas (el teclado de su piano); las
regularidades del fechno (codigos de solfeo y partitura para descifrar) y al mismo
tiempo “su gente”, “sus compafieros de fecha” (una larga serie de personajes - clave);
lazos de amistad (roles complementarios); conocidos y duefios de boliches
(organizadores de conciertos); redes sociales (medios de difusion); luces y
tecnologias (dispositivos escénicos); entre otros intermediarios.

En los términos de Sergio, segun su confidencia e imputaciones sugeridas,
cabe entonces formular: ;qué es aquello esperado que “no se armo6”? ;Cuales fueron
los errores insinuados, denunciados y quiénes sus responsables? ;Por qué fue una
“mala noche”? ;Qué la distingue de su contrario? ¢ Tiene implicancias significativas
una ‘“noche” asi evaluada? ;Compete esto a los dancers? ;De qué modo? Las
intranquilidades por los armados de la pista de baile que inciden marcadamente en la
distincién entre “buenas” y “malas noches” acompafiaron cada presentacion de
Sergio. Se desplegaban entre sus intimos y €l como tematica de discusion y cuestion
a atender salida tras salida, cada uno desde su rol. Con aquellos mas intimos que

saben de la practica de DJ, los didlogos podian ser mas especificos o técnicos sobre

equipos o musicas seleccionadas que no hubiesen funcionado bien y con los otros se

133'Y no los operadores (Hennion, 2002: 222).
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intercambiaba sobre el clima social apreciado en la pista de baile. Estas diferencias
sobre “buenas” y “malas noches”, dejaban marcas imborrables en sus relatos
biografico - musicales. Muchos de ellos, por mas que se proclamasen fieles a su
idolo y amantes del dance en general, contaban con asistencias poco preciadas,
incluso a algunas de las presentaciones de este DJ (aunque cabe destacar que esto no
se comunicaba con soltura ni abiertamente mientras se compartia una salida grupal).
Esas noches olvidables de sus trayectorias como electronicos y a veces
apasionados por Sergio, no siempre coincidian con razones personales o intimas
como malestares fisicos, haber peleado con una pareja o estar distanciado con algin
integrante del grupo; sino que en sus recuerdos, cuestiones relativas a la musica, a los
musicos o a los compaifieros de pista explicaban su aburrimiento o el hecho de estar
pasando un momento de displacer. En estos casos, las motivaciones musicales (ya
sea por la musica en si o por la actuacion del DJ) para bailar se recibieron débiles
como para permanecer sin movimiento corporal o por fuera del sector destinado al
baile. Por razones como éstas, Laura (una dancer de 30 anos de edad), me invitd a
desayunar al salir juntas de una de las tultimas ediciones de Creamfields en
Argentina, cuando sin disimular su bronca me dice: “Veni, te invito a desayunar, es
lo tnico bueno que nos puede pasar esta noche. Con los pechos frios de disc jockeys
que hay hoy... con la gente ésta que se cree que esta en una cancha de futbol...”.
Igualmente, los compafieros de baile con quienes se comparte esa instancia
podian interferir en el propio disfrute al presentar una actitud “sin onda” o bien con
“mala onda” que se propaga entre todos los presentes, como hacerse espacio
empujando, golpeando, desplazando con firmeza otros cuerpos (sin acompanar el
ritmo de movimiento del otro), invadir las areas de otros grupos con movimientos
bruscos!34. Actitudes corporales por las cuales “la comunion” esperada (referida
muchas veces en esos términos por los mismos bailarines) no se habia alcanzado, la
“pista de baile” no habia logrado “armarse” y por ende ese algo sentido que les

hiciera singularizar la salida, estaba ausente.

134 E] desarrollo de este punto se expondra en el Capitulo 3 dedicado al analisis de las participaciones
de los dancers.
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Contrariamente a estos relatos, otras noches eran recordadas y conmemoradas
como verdaderas “fiestas” o “fiestones”; en ello, eran muy eficaces las “fechas” de
este DJ. Cecilia y Gabriela se sentian algo mayores de edad para seguir saliendo a
bailar, “grandes” como decian ellas. No lo notaban directamente en una falta de
voluntad para salir, de estar rodeadas con amigos o de afrontar toda una trasnochada
sino mas bien en la poca renovacion actual interesante de propuestas dance. Por
haber transitado la época dorada de los ’90 asistiendo por ejemplo a las raves en
Parque Sarmiento, estimaban que eran pocas las oportunidades por las que podian
revivir esas experiencias de formar parte de una “fiesta” como también de apreciar
algo nuevo. Sergio armonizaba perfectamente ambas posibilidades: lo valuaban
como un DJ de la vieja escuela (con el saber interiorizado de otro presente dance
local y vivido en primera persona) y una muestra de la mejor expresion electronica
por estos dias. Gabriela resumia la decision de salir con un tajante: “Es que con él,
bailo”. Mas alld de la amistad que los unia desde hacia afios, aseguraba lo
imprescindible (y obvio a la vez) que un DJ te “haga bailar” y eso se traducia al verla
en el boliche. Siempre calzando zapatillas o botas bajas, se reia si alguna chica de las
de menor edad cometia el desliz de estar “arriba de tacos”.

Los desajustes con los DJs antecedentes a Sergio, estas dancers los sentian
corporalmente. La mayoria de esos sets no las “llamaban a bailar” y cuando eso
sucedia, permanecian en la pista ofreciéndose al baile, “a un baile que no llegaba
nunca” como sentencid Cecilia en una charla de a dos durante una caminata post -
boliche. En las declaraciones de estas jovenes, el baile —mejor dicho la practica de
baile— era de ellas, pero de algiin modo no les pertenecia, venia de cierta exterioridad
a ellas, debia llegar de la mano del musico. Quienes bailaban eran ellas pero el que
debia hacerlas bailar era el trabajo de mediacion por el cual los DJs representaban su
parte, sus sets. Concebir bailar nunca se deslindaba de la interpretaciéon musical de
Sergio, como tampoco entre estos amigos se hablaba sobre la experiencia de estar en
las pistas sin corresponderla con algin tramo musical. De hecho, un dancer en la
proclamacién de haber vivenciado y formado parte de una ‘“fiesta” no resalta

primeramente sus respuestas cinéticas sino a la musica que las habia provocado.
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Gabriela, Cecilia, El Gordo y el resto de los seguidores de Sergio, al salir del boliche
al exclamar jqué buena estuvo la musica! o jqué buena fiesta! contenian esa sintesis,
esa preeminencia que adquiere la intima relacion que entre la practica musical y la de
baile en estos encuentros.

La relevancia de la dimension colectiva en la construccion del clima social
que caracterizan a las “pistas dance” contrapuesta a las “malas noches”, asimismo es
reconocida desde la perspectiva del musico. Su quehacer musical y los halagos que
pueda recibir por su performance, se definen relacionados estrechamente a los
comportamientos de los sujetos a quienes debe motivar a bailar y a sus compaferos
de line up. Las correspondencias entre las practicas de baile y las musicales estan
trazadas entre las figuras de dancer y musico en todos los sentidos posibles: entre
quienes tocan en un mismo encuentro; entre estos y los asistentes - seguidores a la
rave, boliche, discoteca, club. Para Sergio, el panorama mas temido lo representaban
los dancers “apéticos” y “frios”, a los que les cabe la consideracion de los mas
“dificiles”, “desagradecidos” o poco sensibles ante una auténtica musica electronica;
y distan de “la gente que siempre lo sigue” entre quienes se siente comodo y
confiado de actuar porque con muchas mas probabilidades ocuparan el sector de
baile con una disposicion “buena onda” que retroalimenta a su vez, su dedicacion a
las bandejas y hace brillar su propio set. “Su gente” jamdas responderia con la
ingratitud de no “ponerle onda” y permanecer tiesos cuando ¢l se esté esforzando por
“darles lo mejor” en términos musicales.

Sumado a lo anterior, la molestia del DJ expresa el caracter solidario e
interactivo del armado de la “pista de baile” entre colegas musicos. Aunque no haya
detallado equivocaciones técnicas en su tramo musical, la distancia lamentada entre
lo que fue y lo que se esperd, Sergio la siente parte de su responsabilidad como
figura de musico en la que se desempefiaba. Si bien la descarga principal de los
errores ¢l la hizo recaer sobre sus compaiieros de “fecha”, debié asumir y resolver
sus consecuencias con su habitual motricidad fina en el control del pitch y el

crossfader.135 Su preocupacion germina de uno de los rasgos colectivos que deben

135 EI control de pitch ajusta la velocidad o el tempo de un disco mientras que el crossfader es el
control situado en la mesa de mezclas que permite pasar de un canal musical a otro.
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caracterizar estos encuentros: la unidad musical. Una “buena noche” (o su gemelo
“fiesta’’) no necesariamente se favorece por la suma de talentos distintos o pasajes
musicales atractivos disfrutados aisladamente. Esto es, por mas que el desempefio de
unos de los DJs que integran el /ine up sea inobjetable desde las competencias
tecnoldgicas, estilisticas en la seleccion y combinacion de elementos para crear
musicalmente e incluso desde lo actitudinal; su lucimiento, ponderacion e incitacion
a bailar por parte de los dancers es ligado de manera estrecha al desarrollo en acto de
todo el line up programado para cada “fecha”.

La responsabilidad asumida por Sergio, atendié justamente a una aspiracioén
de totalidad musical integrada!3¢, disefiada colectivamente por las participaciones de
los musicos a través de sus sesiones favoreciendo de esa manera una “buena noche”.
Aunque individualmente respondi6 a su estandar performatico, sus disculpas fueron
esgrimidas por sentirse participe de una expresion artistica dependiente de
voluntades coordinadas de distintos sujetos y, en particular por las limitaciones
creativas sufridas al recibir por parte de sus compafieros un mal clima social en “la
pista”. La tautologia que Robert Faulkner y Howard Becker (2011) refieren sobre lo
que los musicos de jazz precisan saber para poder tocar con los otros musicos con
quienes tocan (un repertorio minimo de canciones para tocar, junto a cierta fluidez y
flexibilidad en la ejecucion); en el dance resulta similar en el sentido que, las
destrezas requeridas —en un principio—, no son técnicas sino que dependen de una
consideracion grupal de la practica musical. La falta por ende, fue tanto suya como
de sus compaiieros ante el principio ético de ser capaces de hacer lo que haga falta en
la actuacion (Faulkner y Becker, 2011: 202), en un aqui y ahora en el que inciden de
manera equivalente los aportes de cada uno de los DJs que completan la “fecha”
como también la captacion sensible de los integrantes de la pista de baile.

Dicha captacion sensible del otro lado de las bandejas, el DJ en cuestion la
certifica revalorizando la “parte dance” que habita en él. Sergio, aunque no se sienta
cémodo respondiendo cinéticamente de manera enérgica cuando escucha musica que

le gusta, al igual que otros dancers, baila con la mente, siente que su interior baila al

136 Como se analizara en el Capitulo 4, la pieza o unidad musical en el dance la representa el set y el
line up.
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ritmo musical. Y ese es el impulso que como musico pretende despertar en quienes lo
estan oyendo. Conectarse y priorizar entonces su “parte dancer” en la simultaneidad
con su desarrollo como DJ (aunque no sea ¢l el bailarin mas efusivo), le despeja el
camino hacia un éxito. Las palabras de un musico amigo de Sergio, DJ BeBeK sobre
su iniciacion musical (también por €l compartidas) evidencian el rol activo que
asume la figura del dancer en esta escena musical. Haber salido intensa o
regularmente durante un tiempo considerable, recorrer distintos eventos, “tener

noche”, el haber sido dancer agudiza la sensibilidad de la practica:

Para mi todo fue muy natural, no me di cuenta que estaba del otro lado de las
bandejas. Como que un dia me levanté y ya tenia a una masa de gente gritindome
enloquecida ‘Dame mas!’. Estar alld o acd con las bandejas es casi lo mismo, no?
Para ser DJ me ayud6 mucho haber estado en tantas pistas, tener noche, haber
bailado a todos los mejores D.Js de acd y de afuera. Aunque ahora... que estoy
mucho maés del otro lado, me doy cuenta que no es lo mismo... Viendo como nos
llenamos de boludos que solo ponen efectitos en los sets me doy cuenta que de
musica no entienden nada. Es una pelotudez pensar que todos los que bailan tienen
idea de tocar. Asi nos llenamos de todos estos boludos, que piensan que porque
bailan tocan. Cualquiera que ande en skate cree que toca... bah, eso era antes...
ahora cualquier modelo cree que es D.J. Anda Calu Rivero, anda a mover el orto
que ni sabés como se usan los auriculares!

Hasta ahora entonces, vimos como tanto para DJs como dancers, “la salida
dance” (llegar y permanecer en un boliche, discoteca o fiesta electronica); requiere
mucho mas que una presencia fisica o el expertise de DJ. Las expectativas labradas
alrededor de “ir a escuchar” al idolo musical personal como de hacer bailar a la
propia “gente”, exceden al rasgo atribuido que particulariza a este fendmeno socio -
estético. La posibilidad de pasaria bien, de tener una “mala noche” o por el contrario
“vivir una fiesta”, radica en la consideracion nativa de la nocidon “pista de baile”
como una configuracion social no dada de antemano sino como el resultado de la
sintesis de dos tipos de practicas: la de bailar y la de tocar. Ambas practicas se
redefinen alejandose de su correspondencia exacta con paradigmas de organizacion
social de ofros fendmenos estéticos basados en distinciones discretas entre sujetos
productores o ejecutores (musicos, quienes hacen musica) y sujetos (publicos en su
mayoria) que consumen / escuchan (Yang, 2009; Marquez, 2010; Woodside y

Jiménez, 2012). La sintesis inherente a la “pista de baile” acerca participaciones
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igualmente activas y solidarias a sus figuras integrantes en un enlace contemporaneo
y alternativo entre musicas, bailes y sociedad.

No es “el bailar electronico” o “el tocar como un DJ” tomados aisladamente o
puestos en articulacion en una segunda instancia, la mediacion pretendida para que
este fendmeno aparezca como obra en situacion sino la indivisibilidad entre ambas
practicas (u operaciones de mediar en términos de (Hennion, 2002)) lo que figura un
nuevo lenguaje socio - estético en expansion desde hace unos cuantos afos. La
reconfiguracion de /o conocido esta pulsada por la implicacion reciproca entre esas
practicas y los sujetos que las encarnan; y alcanza incluso a los estudios socio -
antropologicos sobre estas tematicas al visibilizar el escaso didlogo disciplinar entre
los trabajos dedicados a la musica como objeto de estudio y aquellos que focalizan
en el baile y danza (cuestion que ha recibido diversas criticas (Carozzi, 2011;
Blazquez, 2011; Gallo, 2015). La tendencia de privilegiar analiticamente un aspecto
frente otro destinando al segundo una significacion secundaria, complementaria o
accesoria (que abarca toda la problematizacion del dance), disuelve una de las
principales singularidades a través de las cuales se vale esta propuesta para
manifestarse como alternativa de encuentro con un otro (Gallo, 2012) y con distintos
tipos de dispositivos y tecnologias (Blazquez, 2009a, 2009b, 2009¢) frente a un
modelo alternativo de relacion social con la musica y el baile.

Ni recital, ni concierto, ni milonga, ni kermesse, ni baile en sus distintas
acepciones segun cada sonoridad (pogo, breakdance); la “pista electronica” (y
fundamentalmente en su version de “fiesta”, resultante de una “buena noche”, una
“buena pista”) es el evento social caracteristico de esta cultura musical donde formas
expresivas dependientes entre si se constituyen en una unidad performatica mayor
(Ronstrom, 1999). El dance, como cualquier otra propuesta, no es un objeto genérico
ajeno a una inscripcidon en un espacio socialmente construido y a la habilitacion de
determinadas relaciones sociales. Las “pistas de baile” en definitiva “se arman” y
“mantienen” porque las contribuciones de cada uno de sus integrantes logran estar

ajustadas reciprocamente a sus expectativas sobre la “fecha” y sobre un encuentro

132



social. Asi, el dance, al contener rasgos de una participatory performance'3’ segun
las clasificaciones de Thomas Turino (2008), desdibuja las distinciones entre artistas
y audiencia por el alto grado de participacion social que este campo de actividad
musical compromete. Bajo esta perspectiva, el baile permite ser recogido en su
significacion plena: como el par constituyente de la produccion musical y el dancer
como una suerte de instrumento musical (Bahn, Hahn y Trueman, 2001). La
preocupacion colectivamente compartida entre Sergio y sus seguidores por una
misma situacion de produccion / consumo musical y de baile conforma y expresa un
tipo de dinamica social donde la sintesis entre practica musical y de baile —y su
abordaje— no estan representados por su suma o por un resultado de actividades sino

por un hacer, on the doing (Turino, 2008).

2.2. Estar ahi. La importancia del en vivo

“Incendiada”. Esa fue la palabra con la que Sergio ponderé mi
comportamiento en el boliche ZaZ de San Miguel y que también acompaind el envio
privado por Facebook de un breve video de mis bailes esa noche. La circulacion de
ese registro se transform6 entre los mas intimos en una humorada para actuar
supuestas extorsiones en caso que “falte” alguna “fecha”. Oportunidades en que no
bailaba, apelaban a ese recuerdo para despertar mi mejor version como dancer. No
obstante, la existencia de este video; el momento de su realizacion —la intencion de
filmar/se en una “buena noche” y de registrar el contrapunto entre la actividad del DJ

y los bailarines—, pusieron en relieve dimensiones de ambas figuras (la de dancer y la

137 Brevemente, el autor distingue cuatro campos de actividad musical agrupados en dos tipologias.
Por un lado, las /ive perfomances que contiene las participatory performance (donde los participantes
reales o potenciales diluyen las distinciones entre artistas y audiencias, se performan distintos roles,
hay intensas variaciones, repeticiones y texturas musicales, formas musicales abiertas y contrastes
dramaticos) y las presentational performance (donde el virtuosismo individual es enfatizado, las
repeticiones y texturas musicales son balanceadas). Y por otro lado, las recording music que reune las
high fidelity (al estar separadas del campo de la practica, pretenden ser iconicas de las live
performances) y las studio audio art (representan la creacién y manipulacion de sonidos en un estudio
incluso a través de tecnologia digital) (Turino, 2008). A los fines de la tesis, la contribucion de Turino
radica en la posibilidad de contemplar todos los aspectos musicales y participativos tras una mirada
integradora, es decir tomando en cuenta sujetos en dinamicas de interaccion activa, y formular
preguntas con respecto a la articulacion, horizontalidad y diferenciacion en el desempefio de sus
practicas.
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de musico) en funcidon de sus participaciones diferenciales en la definicion y
construccion de las “pistas de baile” propias de esta cultura musical.

Expresado de otro modo y articulado al argumento de la seccidon anterior: en
el dance la esperada sinergia entre sujetos, musicas y bailes que resume la
configuracion social de la “pista de baile” no soporta la idea de responsabilidades
indiferenciadas entre sus figuras participantes. Aunque en el horizonte de
expectativa, esas practicas se vivencien en correspondencia, por ejemplo a partir de
reinscribir la denominacion de publico en la de dancer dada su incidencia en el
desarrollo de la actividad del musico y la prioridad que otorga en su performance las
respuestas cinéticas de los bailarines; lo cierto es que sus participaciones ademas de
ser igualmente activas, solidarias e implicadas reciprocamente, también son
diferenciadas. Precisarlas, por lo tanto, continuara abonando a la comprension de la
“la pista” en su sentido nativo ya que, si bien por el grado de participacion social que
la electronica compromete a sus figuras podria considerarse como una participatory
performance en la que se persigue una sincronicidad social del lenguaje musical y
corporal a través de continuas interacciones y habilidades entre los asistentes dentro
de una misma actuaciéon; su “armado” y mantencidon asimismo requieren que se
repongan las distinciones entre los sujetos que “bailan” y aquellos que “tocan”
caracteristica de una presentational performance (Turino, 2008).

Entonces, ademas de una copresencia activa entre musicos y dancers que
aproxima y redefine cada uno de sus roles a partir de un otro (la descripcion del
bailar en su integracion y expectacion de la practica musical y viceversa), la
pronunciacion de responsabilidades diferenciadas para cada una de estas figuras se
restablece esencial al momento del ensamble participativo. Ante esto, la
consideracion de un desarrollo en vivo (de una music live experience, Lalioti, 2012)
del acercamiento e imbricaciéon de los sujetos y sus practicas en sus
responsabilidades desiguales, representa un paso mas hacia el analisis de la esperada
junciéon musicas — lenguajes corporales en la inauguracion de una iniciacion nueva y
no reciclada en los bailes de fin de siglo pasado (Pujol, 1999: 362). Ahora, las

inquietudes versan justamente sobre aquello que el otro recoge de la propia practica
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para potenciarse en su rol y poder retroalimentar ese juego de correspondencias entre
expectativas que caracteriza el clima social de estas “pistas”. ;Qué hicieron o
debieron hacer los amigos de Sergio como dancers para potenciar su performance
mientras “tocaba”? ;Por qué los desafios en la practica de DJ cambian en una
presentacion en vivo y en otras instancias? ;Qué observaba Sergio de las respuestas
cinéticas de “su gente”? ;Qué pauta de decision musical le brindé¢ al DJ en la
expresividad de mi baile? ;Cudl es la importancia del intercambio del mirar y ser
visto en lo que define a cada participacion?

En Los mundos del arte, Howard Becker (2008) recupera las dindmicas
cooperativistas y las divisiones de tareas presentes en toda organizacion social
relativa a lo artistico. La emergencia de todo mundo del arte, que consisten en todas
las personas cuya actividad es necesaria para la produccion de los trabajos
caracteristicos que ese mundo del arte, y también otros, definen como arte (Becker,
2008: 54) cuestiona el aislamiento social del artista!3® en su proceso productivo y
restaura las sucesivas intervenciones de distintas figuras y distintos roles
involucrados para que la obra surja en situacion. Retomando lo trabajado hasta este
punto de la tesis, varias imagenes etnograficas dan cuenta del acompanamiento
fundamental de los amigos de Sergio en la conformacién de la propia escena techno
que lidera. Sus voces expresadas en consejos, alientos, chistes, recomendaciones a
otros y la mera presencia fisica en momentos que el DJ requeria silencio aportaron a
su sostén emocional y profesional antes, durante y luego de cada una de sus
presentaciones. Ya sean “buenas”, “regulares” o “malas” cada una de esas noches, a
través de sus intimos y allegados, el ciclo musical de Sergio Lopez conserva su
vigencia y ganando cada vez mas seguidores al grupo como “nuevos amigos”. Por
ejemplo, ellos son perfectos difusores y divulgadores de “su musica”, de su agenda
de “fechas” e incluso de lo sucedido en éstas en los distintos posteos en las redes

sociales. En paralelo, por esas dinamicas y redes de amistad (Boix, 2011 y 2015;

138 Para el autor, si bien los artistas tienen un don especial y realizan un aporte extraordinario e
indispensable al trabajo convirtiéndolo en arte; son un subgrupo de todos los participantes
involucrados en cada uno de los mundo del arte (Becker, 2008).
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Gallo y Seman, 2015) este DJ también conoce “musica nueva” y amplia de esta
manera sus materiales musicales para “tocar”.

La cristalizaciéon de esa intimidad y complicidad trazada a partir de los
intercambios de saberes, favores y musicas ocurre cuando este D.J “sube” a la cabina
y ellos lentamente van poblando el sector de baile en grupos o solos. Adelantando el
analisis detallado en el proximo capitulo, por la sinergia promovida en la pista de
baile para su construccidon nativa, la participacion de sus integrantes debe ser
orientada hacia el disfrute individual sin dejar de lado el colectivo. En su
heterogeneidad, los dancers entrevistados coincidieron en responder una actitud
“buena onda” para precisar los limites del comportamiento que se espera de ellos.
En principio, esto refiere a no interferir en las expresiones corporales de los
compaieros ni en los espacios ocupados por otros!39% pero también sus aportes
“buena onda” deben estar referidos al musico en el marco de una presentacion
musical en vivo.

Dentro de los amigos y seguidores de Sergio, El Gordo (mientras form¢6 parte
del grupo) sin duda simbolizé a uno de los arquetipos de dancer mas cercanos a su
sensibilidad y forma de ser en tanto musico. Ademas de contar con pocas ausencias
en las salidas, El Gordo era un bailarin incansable de movimiento continuo durante
todo el set, sin ser desatento o empujar a quienes se ubicaran a su lado. Con mucho
espacio a veces y otras con los brazos, pecho, cadera y espalda de los compafieros en
pleno contacto, lograba adaptar estilos expresivos de baile. Localizarlo en la pista era
facil por su altura y porte de atleta con remeras de algodon que exponian los relieves
de su musculatura. Sus gestos faciales lo mostraban extasiado de placer gracias a una
media sonrisa budista indeleble en su rostro. Complacido por lo que en ese momento
estaba haciendo su DJ favorito, repetia genuflexiones y reverencias de frente a la
cabina.

No obstante su soltura y apasionamiento impresos a su practica de baile, la
participacion “buena onda” de El Gordo era explicada por Sergio y otros amigos

porque desde su rol como dancer se reconocia como una pieza clave dentro de ese

139y cuando esto suceda, mantener activos los pedidos de disculpas, y una disposicion corporal
resistente pero absorbente al roce constante con otros cuerpos en movimiento.
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entramado social y se comportaba en consecuencia. Para el anfitrionazgo oficiado
por el musico, El Gordo era un custodio perfecto porque se mantenia atento a “los
nuevos” del grupo y bailaba a su lado para que no se aparten en la pista de baile.
Mientras bailaba recomponia la grupalidad arrimando a los amigos y allegados en un
mismo sector; y lograba que todos tengamos una risa comun por su desvergiienza y
facilidad para los chistes y mohines. Desde adentro del sector de baile, el disfrute de
este dancer era hipnotico, la gravidez de expresiones corporales ajustadas a su propia
sensibilidad esparcian confianza entre el resto para ser imitado a pesar que Emiliano
y Lito no lo tolerasen. Ellos sentian celos por la llegada que ¢l tenia hacia el DJ y
descreian de su incesante “buena onda”. Y cuando se enteraron que a quien llevaba a
bailar era a su amante (y no a su novia como la presentaba) dieron por confirmadas
sus dudas de “pibe diez”, por supuesto a espaldas de Sergio. La puesta en acto de
practicas de baile inobjetables como respetuosas del propio impulso corporal
demarca el trazo maés grueso de las participaciones esperadas por parte de los
bailarines. Esta “buena onda” de El Gordo como dancer (en su caso de expansiva)
era importante para ¢l pero también para sus compafieros y para el DJ en el proceso
de sus practicas.

Desde el otro lado, en manuales sobre la practica de DJ (Broughton y
Brewster, 1999, 2006 y 2007), bibliografia especializada (Mc Call, 2001; Araldi,
2004; Assef, 2003; Baldelli, 2003; Blazquez, 2009a, 2009b, 2009c; Gallo y
Lenarduzzi 2016; De Paris Fontanari, 2003, 2004a, 2004b y 2006; Braga Bacal,
2003; De Souza, 2006; Gamella y Alvarez Roldan, 2002; Gore, 1997; Thonton,
1996; Lenarduzzi, 2010) y consensualmente en las explicaciones de distintos
musicos dedicados a la electronica, la tarea la refieren como un oficio creativo que
pendula permanentemente entre asombrar a los dancers con elecciones y habilidades
musicales innovadoras, y el hecho de complacerlos en sus expectativas de querer
bailar a determinado ritmo. Esto es: combinar en la propia produccién musical dosis
de lo que cada musico considera como “educar”, “proponer”, “sorprender”, “mostrar
nueva musica” o nuevas combinaciones sonoras y habilidades técnicas; con

selecciones o generacion de atmdsferas musicales (Broughton y Brewster, 2006) que
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den cuenta de su “lectura” (atencion) de lo sucedido en el sector del baile. Por parte
del DJ, la destreza para facilitar el “armado de la pista de baile” y la continuidad de
las respuestas cinéticas de la convocatoria, resulta de equilibrar a través de su estilo
personal una sesion musical innovadora, no premeditada ni ensayada previamente, y
orientada a las demandas y los comportamientos los bailarines. Esta tarea es
conocida como “sacar a bailar al publico” y “mantener la pista armada” en el marco
de las variedades estilisticas electronicas que identifique a cada musico!40.

Con cada nueva presentacion en vivo, un mismo D.J actualiza de algin modo

99 ¢¢

el desafio de conquistar a “su gente” “sacandola a bailar”. Reto que, segun ellos varia
con cada una de sus presentaciones de acuerdo al lugar (tipo de instancia social: si es
una fiesta privada, un after hour selecto, un boliche de gran capacidad, una discoteca
por fuera de su radio de locales conocidos, etc.), a las caracteristicas de la
convocatoria reunida (pudo viajar o no con algunos de ‘““su gente”, es cercano o no a
las personas que lo contrataron) y al /ine up programado (es una fecha organizada
completamente por €l entre compafieros con quienes ya toco, corresponde a alguno
de sus ciclos musicales instalados, es contratado como DJ invitado). Para DJ Nash
(musico que comparte cabina con Sergio de manera habitual) sobre el hecho de crear
una pieza musical simultdneamente cuando se ejecuta: “Es como rendir examen cada
noche, una cagada a veces pero también te obliga a estar despierto”.

Como es propio tanto de las participatory performances como de las
presentational performances, las sesiones musicales no deben estar grabadas con
anticipacion. Y mds atn, en este caso su planeacion o ensayo previo corre el riesgo
de no recoger, de no dar cuenta de aquello que esté sucediendo en vivo, en el aqui y
ahora de la /iving presence (Lalioti, 2012) detrds de las bandejas o bien de aquellas
decisiones musicales que los DJs consideran que deben ser tomadas para favorecer
determinados climas sociales. Las mezclas pueden estar probadas o ideadas con
cierta antelacion al encuentro con “su gente”. Sabiendo con qué compaifieros se va a

“tocar” y las particularidades de la “fecha”, del lugar y los asistentes, es comtn que

140 E] detalle de estas habilidades a desarrollar por parte del DJ se encuentran en el Capitulo 4. En
este punto, tras una seccion que resaltd la porosidad entre las figuras que conforman la “pista de
baile”, ahora interesa remarcar aquellos rasgos por los cuales se diferencian ambas participaciones.
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el DJ antes de empezar pueda precisar cierto curso musical que trazara con su
practica. Pero esto no quiere decir que todo el recorrido de su sef sea proyectado de
manera precedente al momento de “subir a la cabina”. Una vez alli, cualquier gesto
de preparacion que no demuestre ser concebido in situ podria mancillar el talento del
DJ en su capacidad para resolver el desafio de su practica en relacion a una situacion
social tnica e irrepetible.

La virtud en estas realizaciones musicales radica en adaptarse rapidamente
frente a lo imprevisto, lo no deliberado, en la presencia de una convocatoria que —en
la mejor de las posibilidades—, se integrara como dancers activos y expectantes de
ser tanto impresionados como satisfechos en sus intereses de pasar una “buena
noche”. Sin dudas, estos musicos interpretan y resuelven diferencialmente esta
tension (crean con musicas y tecnologias distintas, clasifican los estilos musicales de
modo diverso); no obstante el rasgo que ellos mismos reproducen como propio es:
desarrollar una sesion musical alertada de no caer en formulas demagogicas o
efectistas de “Darle todo lo que el publico te pida” (en palabras de Sergio). Como
tampoco de “Hacer algo inentendible, que es cuando la gente se te va a la mierda”
ante la precision de DJ Bacca durante el relato por su trayectoria musical mientras
disfrutdbamos juntos un set de Lopez.

Sobre eso, una vez mas, Frank Broughton y Bill Brewster en Manual del DJ.
El arte y la ciencia de pinchar discos (reconocido libro durante las primeras etapas
de iniciacion en la practica), aconsejan lo siguiente para mantener a los dancers en
movimiento: acumular tension y expectacion con la seleccion musical (por ejemplo
combinando discos de intensidad creciente, preferir las secuencias repetitivas,
alternar entre los niveles de volumen o quitando algun sonido especifico para generar
ansiedad de volver oir el tema); evitar el sindrome del gran tema (“Saca todo tu
arsenal de exitazos, sin duda, pero dosificalos.”); visualizar el set como una suerte de
viaje o relato musical a contar por lo que anticiparse al entramado de discos y sus
posibles conexiones entre si amplifica las posibilidades del éxito; y ser “valiente” en
algunas ocasiones para no hacer caso a ciertas reacciones o demandas del publico

(Broughton y Brewster, 2006: 135-137). Asi, el peligro de “zapatear” (lo que
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comunmente se conoce entre estos musicos por errar en los empalmes musicales o en
el manejo de las tecnologias) (Gallo, 2012 y Gallo y Seman, 2015) resulta menos
irreparable o inaceptable que el purismo por la precision técnica. Mientras el
“zapatear” recupera ese rastro de la mano del artesano mds atento a lo que esta
sucediendo en el encuentro con un otro en un vivo, la exactitud técnica puede alejar
al musico de sus seguidores y distraerlo en su tarea de seduccion. Aunque se trate de
un tipo de produccion musical donde la creacion parte de materiales previamente
grabados, su estimulo, apreciacion y respuesta cinética implica a un/unos otro/s en el
marco de una interaccion social en vivo.

En la voz de Sergio durante una entrevista, estar detrds de los mejores
equipos, desarrollar una técnica eximia en este arte, usar los recursos de la vieja
escuela (los vinilos) e incluso ser productor 4! significan muy poco en relacion a su

expectativa como musico:

Ser DJ es otra cosa... podés tener toda la musica del mundo, la mejor musica, las
mejores bandejas, no usar la compu, tocar en la Cream y no ser DJ... ser DJ asi no
es nada... no es ser DJ. Si no te ensefan a amar la musica que pasas, a sentirla y a
sentir a la gente, podés ser Guetta, Cattaneo -que cobran millones- pero eso no es
ser DJ... No cualquiera puede estar detras de las bandejas. Porque lo que te tiene
que guiar, que importar no son las bandejas sino armar la pista. Yo quiero que me
quieran por eso. A mi me paran por la calle para agradecerme que los hice bailar. Y
me lo ha dicho gente que nunca ha bailado. La pista para mi es ese chabon que me
dice eso. La armamos juntos... es él con su buena onda... Qué me importa el resto!

Este DJ se sabe habil para afrontar esa condicion de las presentaciones y
enuncia ese saber como una de las claves principales de su éxito en “armar” y
“mantener la pista de baile”. Es mas, el despliegue tecnoldgico, el rigor técnico, un
nutrido repertorio musical para €l no son suficientes si primeramente las relaciones

con sus seguidores y amigos son distantes!42. “Son ellos” los que entiende que

141 Sintéticamente refiero a una distincién relevante dentro del dance: DJ y productor implican dos
roles distintos que pueden o no aunarse en un mismo sujeto. El DJ es quien arma sefs musicales a
partir de temas o tracks creados por otros musicos y generalmente los mezcla en vivo o en otras
instancias sociales mientras que los productores son los encargados de crear esos materiales musicales
con los cuales el primero montara su set.

142 Toda la atencién dispensada a sostener una grupalidad cohesionada y préxima a él analizada en el
Capitulo 1, también puede ser vista como una estrategia para lidiar con el caracter en vivo, una
estrategia anticipada a lo que debe “armar y mantener” que es la “pista de baile”.
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“tocan” por su intermediacion (en un sentido, adquieren cualidad de instrumento
musical, Bahn, Hahn y Trueman, 2001). Y es reflexivo respecto a estos dancers
como figuras que orientan su quehacer musical mediante participaciones especificas
a las que ¢l debe desempefiar como musico. Siempre se define “tocando para ellos” y
“tocando por ellos” en un sentido musical. Luego de tantos afios compartidos, Sergio
conoce aquellos tracks favoritos de cada uno de sus seguidores, y lo demuestra
sumandolos a sus sets. Con cada combinacién musical, complace asegurando las
sonrisas que espera se desaten en la pista de baile. En esto, mi incorporacién al grupo
no generd excepcion alguna: después de nuestras primeras charlas y durante unas
cuantas “fechas”, este D.J solia incorporar los temas o musicos que a mi mas me
gustan. Para el resto de sus amigos de largo tiempo, las mezclas con agrupaciones
como Depeche Mode y Hot Chips que no atribuian a su estilo, comprendian que era
un sorpresivo guifio musical de proximidad hacia mi. Una licencia a su estilo que fue
posible en el marco de una actuacidon en vivo, cuando esta préctica resulta mas
exigente que en otras instancias de su ejercicio.

Es por ello que para Sergio, como para tantos otros DJs, la distincion entre
ser un “DJ de radio” y ser un “DJ de pista” o “de vivo” orienta el propio
reconocimiento como musico. Mientras el “DJ de radio” solo se encarga de pinchar
un disco tras otro sin necesidad de atender a lo que sucede con su ejecucion ante
otros, el “DJ de pista” estd comprometido con la situacidon social por la que se
pretende un clima social determinado!#3. Y su mantencion genera esfuerzo,
experiencia y profesionalismo de su parte. Al igual que el desempefio como
musicalizador de algin programa de radio o television, la practica hogarefia de
pinchar discos representa una de las instancias menos formadoras del entrenamiento
para desarrollarse como DJ al no tener que lidiar con los dancers en presencia. Para
estimular el enfrentamiento ante la convocatoria, Broughton y Brewster definen esa
diferencia: “Pinchar en la habitacién es muy parecido a la masturbacion: no hay
riesgo de molestar a la audiencia, pero tampoco hay quien te anime y te grite cuando

las cosas te salen bien.” (Brougthon y Brewster, 2003: 108).

143 Juciane Araldi (2004) también refiere a la distincion entre la performance del D.J en vivo y otros
lugares de actuacion como las radios.
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Con esto, Carla Tintoré, Cristian Trincado y Dany Nijensohn (reconocidos
DJs argentinos contemporaneos a Sergio Loépez pero de circuito electronico
diferente), también acordaron cuando en una entrevista grupal144 les preguntamos por
los objetivos de sus practicas en funcion de un contexto de discoteca, una emision
radial y acontecimientos sociales como casamientos o desfiles de moda. Mientras en
las presentaciones con publicos que asisten con intenciones de bailar (a boliches,
discotecas, raves, fiestas electronicas, after hours) se produce un “feedback
automatico e instantdneo” con ellos y el grado de libertad para escoger musica es
mayor; en los otros dos tipos de eventos sociales, la “vibra de la gente” no puede
percibirse directamente. En los casamientos, festejos o desfiles, la creacion del DJ
sucede con la idea de otro (por ejemplo del disenador que pretende que su ropa sea
enseflada con una musica determinada) y el set debe adaptarse a otra secuencia
(como los tiempos dedicados para comer). Y en las radios, “estds metido en tu set, en
una nube tuya y el receptor esta del otro lado que no ves” (todas declaraciones de
Carla Tintor¢ ante gestos de consentimiento con los otros D.Js).

Incluso, cuando “la pista no se arma”, suele usarse entre musicos y dancers
la categoria de “DJ de radio” como descrédito para quien performa una sesion
desconectada del presente. Sobre ese punto, recordemos la preocupacion de Sergio
Lopez por los obstaculos que le generaron sus compafieros para “hacer bailar al
publico” a pesar de no haber errado en su ejecucion. Sumado a lo anterior, también
debe contarse la relevancia que adquieren los didlogos posteriores a cada salida del
boliche entre el DJ, sus allegados y sus seguidores para reconstruir desde distintas
perspectivas, las vivencias sobre una misma ‘“noche”. Las largas caminatas y
desayunos descritos en el Capitulo 1, son momentos en que la salida es repuesta
desde varios angulos de observacion. Esa reposicion estd especialmente dirigida
hacia Sergio; a pesar de estimarse diestro para “la parte psicoldgica” o “la psicologia

de la pista” como ¢l lo denomina.

144 En el 2010 junto a Cristian Trincado y con el subsidio del Centro Cultural de Espafia en Buenos
Aires (CCEBA) llevamos a cabo un proyecto de documentacion audiovisual sobre la escena
electronica nacional. En este marco, se desarrollaron entrevistas grupales a distintos DJs con
trayectoria relevante en el ambito local como Sergio Alfonsin, Javier Zucker, Maxi Aubert, Diego Ro-
ka, entre otros, a partir de las cuales se debatié sobre la profesion, la actualidad del mercado
electronico, experiencias personales relevantes, la incidencia de los cambios tecnolégicos, etc.
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Indagar sobre las habilidades de “lectura de pista de baile”, no resulté una
tarea sencilla en el transcurso de la investigacion, a pesar de mi conocimiento de la
técnica de mezcla. Al no haber hecho presentaciones en vivo, resultaba inaccesible
comprender la coordinaciéon de decisiones creativas con ofros. Durante todo el
trabajo de campo (también en el marco de la Maestria) los DJs contactados repetian
con frecuencia y sin pormenorizar rasgos de un mismo ethos que los abarcaba: saber
leer la pista de baile, interpretar los comportamientos y deseos de la convocatoria,
dar cuenta de sus sefiales corporales y responder musicalmente ante estos
diagnosticos. Las inquietudes formuladas encontraban rapidamente sus limites en
explicaciones similares hasta que por la circulacion del video sobre mi baile extatico
en una salida a ZaZ, el ensayo de otras preguntas fue posible. Al ver junto a Sergio la
filmacion, sus referencias concretas sobre lo que ¢l hizo o debia hacer para que los
dancers respondieran de la manera en que lo habia hecho yo, se multiplicaron y
completé la experiencia de la diada de mirar y ser mirado que me faltaba en estas
pistas de baile. Hasta ese momento, el recorrido de mi mirada solo era la del dancer
(hacia mis compafieros de baile para interactuar o evitarlos, y hacia el musico en sus
expresiones fisicas) pero sabiendo que la posicion ocupada en relacion con el DJ era
basicamente la del sujeto que es mirado. En la aproximacion al punto de vista del DJ
al mirar la pista de baile (como mirar y qué mirar), la coordinacién entre eleccion /
ejecucion musical y expresiones de los cuerpos en movimiento dejo de ser tan ajena
como antes. La devolucion inmediata sobre una evaluacion positiva o no de ese
enlace original y sin imitacion entre musicas, bailes, tecnologias y sujetos se
habilitaba gracias a la mirada de quien lidera las bandejas.

Aunque tenga muy en cuenta como le responde “su gente” y le dispense
atencion con su mirada; el foco mayor de preocupacion de Sergio son aquellos
participantes nuevos que no conoce o al menos no forman parte del circulo intimo y
que generalmente se ubican en zonas mas alejadas de la cabina o en los bordes del
sector de baile. Identifica entonces dos o tres personas que en el inicio de su
performance se muestren motivadas a bailar y sigue con la mirada sus

comportamientos durante “la noche”: si estdn acompafiadas por un grupo,
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interrumpen sus bailes, abandonan la pista, llevan sus abrigos puestos, dan sefiales de
consumo de alcohol o algun otro estimulante. Cada una de estas reacciones las
consigna y clasifica dependiendo de las mezclas que vaya realizando, ante los “temas
nuevos” que integran su set para testear como son recibidos por los bailarines, la
vigencia de la eficacia de los “temas viejos” y los “hiteros”, y cuestiones mas
técnicas como el aumento de los beats por minuto.

En simultaneo, se esmera en observar los rostros de esos bailarines: no
mostrar sonrisas, muecas de aprobacion, aplausos o conexion visual o corporal con
otros compaieros de pista pero mantenerse en movimiento continuo, le retorna a
Sergio muestras de un disfrute semejante al de aquellos més expansivos, exaltados o
comunicativos con ¢l y el resto (aunque estos ultimos sean los mas claros para
interpretar). Los contactos fisicos implicados por los pedidos de fotos mientras ¢l
esta “tocando”, saludos con roces y apretones de manos, besos, guifios de ojos y
abrazos fugaces, son las sefias mas evidentes de aprobacion que recibe ante una
“buena noche”.

En sintesis, hasta aqui entonces describimos la conjuncion de participaciones
diferenciales de dos figuras que cuestionan la tensién entre una modalidad
organizativa de la practica musical grabada y su expresion en vivo. Mas alla que el
debate sobre discos y las creaciones de otros en su calidad de instrumentos musicales
aun no esta del todo saldado entre musicos dance y de otros géneros; la constitucion
de la “pista de baile” se expresa en y por un encuentro original e irrepetible entre dos
tipos de participaciones diferenciales: DJs y dancers. Cada uno desempefnidndose en
su rol realizard los aportes necesarios para que la mentada sinergia entre sujetos,
musicas, bailes y tecnologias se sustancie. En la novedad que implica este evento
estético de ocio, el interjuego entre mirar y ser mirado potencia la singularidad de
cada una de las participaciones de ambas figuras. El Gordo con su incesante “buena
onda” o yo en el cambio de la expresividad de mi baile, logramos ser termdmetros
sensibles para el resto de los compafieros y fundamentalmente para Sergio en sus

decisiones musicales no premeditadas y en concordancia a esos presentes vividos.
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2.3. Los tiempos de la “fiesta”

La duracion de los encuentros fue otro de los rasgos destacados por las
aproximaciones periodisticas y bibliograficas hacia el dance. Larga e interminable se
describia esta noche destacando la novedad de la cantidad de horas que dancers y
musicos se encuentran bailando y tocando. La imagen de bailarines maratonistas que
resisten el desgaste corporal por la acumulacion de horas en movimiento junto a los
vencidos por el cansancio se repite desde las primeras ediciones de las raves
internacionales y locales hasta la actualidad (aunque generando menos sorpresa)
(Garcia, Leff y Leivi, 2003; Beltramino, 2004; Guerreiro, 1998; De Souza, 2006).
Sin embargo, mientras aguantar, soportar, sobrellevar se acuflan en una
representacion generalista y homogénea del tiempo; los dancers refieren su paso por
la salida electronica a partir de una temporalidad subjetiva signada por la entrada en
un trance (Braga Bacal, 2003; De Souza, 2006; De Paris Fontanari, 2003, 2004a,
2004b, 2006; Lenarduzzi, 2012; St. John, 2006, 2008, 2009, 2011; Green 2001;
Saldanha, 2001; Blazquez 2009a, 2009b, 2009c; Beltramino, 2004), un abandono
fisico (De Souza, 2006; St. John, 2006, 2008, 2009, 2011; Green, 2001; Saldanha,
2001), la experimentacion de otro estado animico o de conciencia, el viajar (Voirol,
2005; Peixoto Ferreira, 2008; Coutinho Cavalcante, 2005; Paris Fontanari, 2003,
2004a, 2004b, 2006; Beltramino, 2004; De Souza, 2006; Mc Call, 2001; Lenarduzzi,
2012; Garcia, Leff y Leivi, 2003; Beltramino, St. John 2006, 2008, 2009, 2011;
Green, 2001; Saldanha, 2001). Que el amanecer te encuentre bailando, sugiere una
alternativa de experimentar la propia noche muy diferente a la de estar solo en la
salida.

Es maés, ese tiempo extendido implicado por cada noche dance, nunca
desmotivd a los musicos y bailarines con quienes realicé el trabajo de campo.
Inusualmente alguno se iba en la mitad de la salida. Esto no quiere decir que a esas
duraciones esté anudado el disfrute de tener una “buena noche” sino que se trata de
una permanencia —extendida pero no indiferenciada en sus segmentaciones— que

habilita y promueve las participaciones implicadas en la construccion del clima
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social deseado como “pista de baile”. En esta seccidon, nos preguntamos entonces:
(Como esa configuracion social esperada se despliega y alcanza a través del
desarrollo de la noche dance? ;Cuales son los tiempos de la “fiesta” y qué pautas de
participacion consignan para las figuras de musico y dancer? ;Cémo es significado
el estar ahi, esa permanencia extendida en funcion de su disfrute? ;Coémo es
referido el paso por los distintos tramos de esta “noche”?

Como desarrollé en el Capitulo 1, las salidas de este grupo de amigos y
musicos, eran iniciadas mucho antes que la llegada al boliche o fiesta a “tocar y
bailar”. Igualmente, tampoco se acababan con el fin del set de Sergio en el amanecer.
Las relaciones y afinidades trazadas y actualizadas durante los trayectos y las
organizaciones ante cada “fecha”, se continuaban entre ambos momentos; es decir,
una vez dentro de los locales donde cada uno encarnaba el rol que le correspondia.
Cuando Sergio era contratado a tocar sin que ¢l haya decidido la programacion del
line up, era probable que su arribo casi coincida con el ingreso a la cabina. Pero
cuando la salida correspondia con alguna edicion de sus ciclos musicales,
generalmente se presentaba unas cuantas horas antes de su turno. Lo acompafiaban
sus amigos que se iban sumando en su recorrida hasta el local y si alguno se atrasaba,
se lo esperaba sin comprometer el acceso temprano del DJ y las entradas free
prometidas a “su gente”. Los otros DJs que compartian la noche con ¢€l, en varias
ocasiones formaron parte de ese colectivo de amigos y seguidores que ingresaban
junto a Sergio, sin embargo no eran presencias habituales. Cada uno de ellos,
planeaba su salida a “tocar” con sus propias amistades y parejas. Mariano (uno de los
responsables de Technoheads, la dupla de DJs que lo precede en las Technoparty) era
mayormente quien compartia las juntadas previas; y en menor medida, Marcelo
Otaz, Damidn Campos (colegas de Technoheads en distinto lapso) y Abel Possio.

Lo relevante era que, en los ciclos de Sergio, todos los DJs del line up
pudiesen estar desde el inicio de la “fecha”. Como se mencion6 en otro punto, en
estos casos la responsabilidad de los musicos (fundamentalmente de Lopez) recaia
por la totalidad de una unidad musical, por los sets ejecutados individualmente pero

fusionados entre si. Cuestion que se alivianaba marcadamente en las contrataciones a
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¢l solo. La idea de ir antes de “subirse a la cabina” les daba a los musicos la
posibilidad de interactuar de manera mas relajada con sus seguidores, en especial con
los menos allegados y con aquellos que los conocian Unicamente siendo sus DJs
favoritos. Para éstos también, los palpitos sobre la convocatoria, el lugar, y el grado
de receptividad de los dancers se confirmaban o no en esas horas mientras los
compafieros lideraban las bandejas.

En las “fechas” de las fiestas de Sergio, la entrada al local se producia al filo
de la medianoche. Para ese entonces, algin DJ principiante (muchas veces nombrado
por el boliche) ya estaba sonando una musica suave o directamente la musicalizacion
salia por los parlantes sin saber a quién atribuirle su ejecucion. La gente puertas
afuera del local seguia las instrucciones del personal de seguridad para acceder a la
boleteria e ingresar. Los asientos, rincones, barras y escaloncitos que habia se
ocupaban lentamente para apoyar los abrigos y carteras, encargaban bebidas y
conversaban entre amigos. Todo el sector de la pista estd aun vacante para ser
habitado una vez que comience el warm up145 con el DJ anunciado para ese fin. Sea
una fiesta electronica privada o en un boliche, reducida en su convocatoria o
multitudinaria, con un largo o escueto listado de DJs en su programacion, la idea de
totalidad musical responde a que, en este segmento inicial el tempo debe ser lento y
luego de una dinamica in crescendo de tension y expectacion (Broughton y Brewster,
2006: 135), los volimenes van subiendo junto a los beats per minute y las mezclas
que incitan progresivamente el baile hasta que todos estén incluidos en esa practica.

Al warmapero!4, le atafie lo que se conoce como “calentar la pista”. En su rol
de DJ telonero (segin una definicion precisa del reconocido John Digweed!47) no
debe pretender que con su sef la convocatoria se muestre extasiada ni siquiera que los
bailes sean continuados. Imitando la regulacion de los esfuerzos del atleta: de este

tramo se espera no sobre - estimular a los bailarines y permitirles durar mds. La hora

145 Corresponde al momento de precalentamiento de la pista o que antecede la presentacion de los DJs
centrales de la fecha.

146 DJ encargado del warm up.

147 DJ y productor musical britnico.
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o las horas que duran su set, el objetivo marca que los bailarines se acerquen al
sector de baile y se mantengan alli, disponiéndose corporalmente hacia una
interpelacion corporal y escucha mas intensa de las musicas seleccionadas. Los
juegos de luces ambientan el local con colores calidos e intermitencias pausadas que
acompanan la prosecucion de la sesion (Blazquez, 2009a, 2009b, 2009¢; Lenarduzzi,
2012). Ninguna alteracion visual sorpresiva, ninguna musica excesivamente fuerte ni
veloz desde lo ritmico debe caracterizar este segmento de apertura de la “fecha”.

Para Abel, su funcidon se asemejaba “...a la de un despertador pero de esos
que la alarma no te taladra los oidos”. Un despertar manso del dancer en el cuerpo de
un sujeto que muchas veces arriba aletargado al local. No obstante, en la evaluacion
de Sergio, el desempefio de Abel como warmapero casi nunca era destacable porque
—contrariamente a lo que opina sobre su propia practica—, a menudo lograba
“pasarse” de los golpes por minuto que entre ellos establecian como parametro. Su
musica seleccionada, asimismo, la consideraba “vieja”, mezclas con “poca logica” y
sin concordancia musical (“no tenia nada que ver”) con lo que lo iba a suceder. “Si
bien toca techno, hay que ver qué techno toca”, es decir que la variedad estilistica
electronica no necesariamente podia emparentar los resultados de ambas practicas
musicales.

Desde distintos puntos, su desarrollo en este segmento musical dejaba mucho
que desear para Lopez y también mucho para corregir ya que, ante el mal inicio de
uno de ellos, los impactos eran sufridos por todos los integrantes del line up. Si un
DJ que te antecede calienta en exceso la pista o bien no logra reunir a la
convocatoria a través de su propuesta musical, el/los DJ/s que lo siguen deben ajustar
por demas sus performances a los climas sociales recibidos. Y partir de una pista de
baile sin “armar” (“remontar un muerto”, que la musica esté “demasiado abajo”)
resulta mas dificil que sostener un “...orden progresivo de la noche.” (De Souza,
2006: 73). En las criticas mas duras y enunciadas en conversaciones a solas conmigo,
Sergio explicaba que Abel no era un DJ de warm up “de origen” y “de corazon” sino

que en “su interior” se sentia como un D.J principal bajo la piel de un warmapero. Su
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“desubicacion” para €l no intencional, nacia por sentirse eclipsado ante la mirada de
mucha gente.

Ensamblado al warm up, comienzan los turnos musicales de los DJs centrales
por quienes la “fecha” adquiere su renombre y por quienes los dancers se movilizan
para asistir. Durante el trabajo de campo con este grupo, la agrupacion Technoheads
se encargaba de liderar ese nuevo segmento “mas power”. Alrededor de las 3 am,
desembarcaba Mariano y su compafiero alternativo, con sus arsenales musicales
comprimidos en pendrives, CDs y alguna computadora portatil. El traspaso con Abel
era imperceptible a la escucha pero si era una escena para apreciar visualmente: era
la entrega de un baston de mando, el DJ saliente afirmado corporalmente en su rol
operaba la tecnologia con la comodidad del conocimiento mientras Technoheads
copaba poco a poco el area central de la cabina. Algo cabizbajos, con la mirada
colocada en las maquinas y entre ellos, empezaban a controlar cada perilla y boton
de a uno. Atin era el momento de lucimiento de Abel. El permanecia a un costado de
las bandejas y daba sus ultimos toques de mezcla, desenchufaba sus auriculares y
alguien proximo a ¢l lo asistia para retirar sus materiales. Y quizas, si los dancers
consideraban recompensarlo por su buena contribucién a conformar el clima social
de “pista de baile”, lo aplaudian.

Una vez solos al frente de la cabina, Technoheads tomaba la posta del desafio
musical de “llevarlos a otro estado” en palabras de Marcelo Otaz. Un climax al cual
llegar gracias a un ritmo creciente con distintas variaciones de velocidades, sonidos y
efectos, alargamiento de piezas, picos y bajadas musicales efectivas para generar una
expectacion constante entre los dancers. Poner un trozo minimo de algin track
popular, crear texturas musicales repetitivas son algunas de las estrategias utilizadas
durante este tramo de la noche para mantener su tension y atencion. La idea que algo
original va a suceder en las manos del DJ se comparte en algin punto por ambas
figuras. Desde uno y otro lado, no saben qué decisiones musicales van a seguirse
unas a otras e igual se coloca en el ofro un voto de confianza para pasar una “buena

noche”. Esto refiere a lo que antes mencionaba sobre participar activamente a través

149



de una predisposicion sensible a la interpelacion corporal por parte de la
convocatoria.

En las inauguraciones de las sesiones de Technoheads, no todos estaban en
movimiento y sus esfuerzos de “seduccion” debian redoblarse durante las primeras
mezclas. Entre los dancers y ellos, casi desconocidos entre si, rompiendo el hielo
pero con la potencialidad para fusionarse totalmente desplegada. De los DJs, la
invitacion a ser “transportados” hacia otro sitio, hacia nuevos estados animicos,
sensoriales y corporales, se esperaba inminente. Al clima social de la “pista de baile”
no es facil arribar, implica tiempo y mojones sucesivos que continian durante el
turno de Sergio. El “viaje” (metafora nativa corriente en este contexto sobre la
sinergia musical y de baile), ya debe estar emprendido para este entonces de manera
lenta, gradual y progresiva de entrega hacia los sonidos para los bailarines (la idea
que la musica te baile como coincidieron los entrevistados) y hacia el baile de la
pista para el musico (la consigna DJ de Sergio). Los posibles errores o demoras del
warm up para el armado de la “pista” deben rectificarse subsanarse de manera
efectiva en este segmento que abarca aproximadamente entre las 2 y las 5 de la
madrugada. La estrategia de negociacion (Faulkner y Becker, 2011) para poder
presentarse juntos en este caso con el DJ main Sergio Lopez, era entregarle una
“pista de baile” en efervescencia social y con el tempo suficiente como para ¢l pueda
elevarlo alrededor de los 135 beats per minute que caracterizan sus sesiones.

La metafora del “viaje” hacia la conformacién de una “fiesta” permite
analizar otra cuestion relevante en la modulacion de las experiencias dance: la
existencia de calculos de distribucién de recursos por gran parte de la convocatoria
electronica asidua en relacion con la identificacion de distintos tiempos de la
“fiesta”. A pesar que estas jornadas de musica y baile puedan dar la sensacion de
cierta ausencia o irrelevancia del paso del tiempo, de su regulacion o medicion (y
con esto también de su valoracion), lo cierto es que para aquellos con mas noche en
el ambiente, la alternativa hacia una “fiesta” se relaciona estrechamente con la

adquisicion de saberes para administrar bebidas, dinero, energias fisicas y sustancias
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psicotropicas en una representacion de “la noche” como un encuentro agotable
aunque extendido.

Por ejemplo, la mayoria de estos seguidores salian con el dinero justo, tenian
en cuenta qué y cudndo comprar segiin computos sobre las horas que se bailaran, las
facilidades de descuentos y bebidas gratis que les comparte el DJ, los planes de
desayuno y los costos del viaje de regreso. En cuanto a las energias o resistencia
fisica, resulta notable que entre el circulo con asistencia perfecta, trataban de evitar
un pronto desgaste fisico que impedian sostener el baile durante todo el evento. Por
lo que era comun que durante los DJs main (y mucho mas en el segmento de Sergio),
los movimientos corporales de los bailes acompafien el in crescendo musical y hayan
sido més expansivos que los del warm up. En este sentido, El Gordo y El Chino, ante
la pregunta por sus participaciones perfectas de dancers, me recomendaron “no

apurarme” (es decir, bailar mas lento o despacio):

Ir de a poco porque la noche se hace larga y cada vez se pone mas buena... Total
siempre hay tiempo para acelerar la marcha, lo que no se puede es al revés, una vez
que llegaste a tu limite, cagaste, la empezas a pasar mal y le arruinas la noche a tus
amigos porque te querés ir rapido.

La percepcion de un tiempo dilatado desvanece las exigencias de “apurarse
para divertirse”. La temporalidad extendida permite encontrarse con un otro y con
uno mismo, alcanzar un clima social donde querer habitar y “quedarse”. Y
justamente para que ello suceda, “la noche” debe ser larga pero con distintas
consignas durante su curso para “cortar con lo que uno trae encima hasta que llega
aca y comienza a entregarse y a bailar y a comunicarse con el resto” como lo
describia Ivana. El “llegar aca” no es facil ni es obvio. Se trata entonces, de una
temporalidad que ayuda a construir una “pista de baile” a la cual querer ir mas alla
de su ubicacién fisica. El clima social que la representa, formula sus alternativas de
vivir / experimentar la “noche dance”.

Por la sumatoria de malas decisiones debidas a la inexperiencia, Tongo (el
primo portefio de una amiga viajera rosarina) torcio el destino de una “buena noche”
que veniamos viviendo un invierno de 2014 en Guinea. Tongo se uni6 al grupo una

vez dentro del boliche, rdpidamente se comportd6 como uno mas aunque el
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entusiasmo por la invitacion de su prima lejana, lo mostraba como uno de los nuevos.
De cuerpo voluminoso y cara de veinteafiero recién cumplidos, el joven trataba hacer
del carisma su rasgo saliente incluso durante el baile. Para los primeros mojones del
set de Technoheads, sus rulos parecian que tenian gel con efecto mojado y su camisa
(prenda rara de usar en estos eventos) estaba empapada de sudor. Las chicas se reian
con ¢l y jugaban en bailes como si se tratase de una mascota del grupo. Emiliano,
Lito y Matias acodados en una barra cercana a ellos, me advirtieron de modo
impreciso que “iba a haber problemas con ese boludo”.

Desde que ingres6 al sector de baile, Tongo sobresalia entre la marea de
bailarines. Al verlo, més alld de su bafio de sudor, era un cuerpo exigido que
bordeaba continuamente algiin limite. Jadeaba, pedia sorbos de agua cuando veia
circular alguna botellita. De estar en el centro del grupo animandolo, se fue corriendo
(o lo fueron desplazando) hacia los margenes de la ronda que nos contenia a casi
todos. Cuando Sergio arrancod con su performance solo pudo bailarla en su primer
tramo. El restante lo paso sentado, semi - acostado en uno de los rincones que
formaban los parlantes y un lateral de la cabina con los ojos cerrados. A cada rato,
alguien se encargaba de ir a verlo, incorporarlo un poco y preguntarle como se sentia.
Les resultaba “cortamambo” encontrarse en esa situacion. Por el parate de Tongo,
primero pensaron que solo tenia que recuperar fuerzas porque “se habia apurado” sin
estar acostumbrado, sin un estado fisico acorde a esa salida. Y si, estaba exhausto por
un gran esfuerzo fisico mal regulado; sin embargo, en la vereda de Guinea
confirmaron que aparte, Tongo habia consumido alguna “droga”. La laxitud de su
cuerpo tendido en el frio del cemento, no estar en actitud de vigilia cuando habia que
irse del lugar, “perderse la mitad de la noche” reforzaban —ademas de la molestia de
todos— la inexperiencia de este joven también en cuanto al estimulante consumido.
Rocio y una amiga intima de ella se quedaron con su primo yaciendo en el suelo
hasta que reaccionara, mientras todo el resto nos dirigimos a desayunar.

En comparacién con las observaciones realizadas durante otras experiencias

de campo en pistas electronicas!4d, las cuestiones vinculadas a los consumos de

148 Como las desarrolladas para mi formacion de Maestria (Gallo, 2012).
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alcohol y sustancias psicotropicas dentro de este grupo de amantes electronicos,
adquieren un valor sumamente diferente. Para Sergio y allegados, tanto producir
como disfrutar de la electrénica no presenta relacion alguna con este tipo de
sustancias a pesar de reconocer su estrecho lazo. De manera undnime se mantenian
publicamente al margen y muy criticos de esos comportamientos y pronunciarse en
su contra resultaba central a la hora de ingresar y permanecer cercano a Sergio.
Cuando estos sucedian —entre contados integrantes del grupo—, nunca eran
promovidos o celebrados por el resto del grupo. Solo se compartian ocultamente
entre quienes los realizaban y, los cuidados para que no se sepan eran de todos, por
mas que circulasen rumores y sospechas o indicios sobre tal o cual persona y sus
gustos por algunos estimulantes. Es madas, si los esfuerzos por ocultar una
estimulacion psicotropica evidente eran en vano, Sergio se mostraba avergonzado
porque sucediera eso en su entorno y asociado a su figura. Y con discrecion pedia
“disculpas” a los més nuevos y cercanos por las decisiones de otros. Desmarcandose
y preservando los acuerdos contra el vinculo naturalizado entre electronica y drogas,
especificaba la excepcionalidad de esos comportamientos dentro de ellos.

En este marco fue que, compartiendo con Sergio un festival Moonpark
durante 2014, mientras baildbamos en un grupo reducido, ¢l me pide que nos
alejemos de Alexis, su amigo Pablo y su novia Natalia porque no se “bancaba” que
“estén asi” ni “lo que estaban haciendo”. Se adelanté con un pedido de perdon
creyendo que descubrir esos consumos me iba a molestar y agregd que a veces “los
pibes son unos boludos y se ponen asi” aunque ¢l ya “les haya hablado” para que no
lo hagan mas (menos delante de ¢€l). Al escucharlo, tuve que pedirle que sea mas
explicito porque en principio no sabia a qué se referia. Ofendido, en voz baja y sin
mucho detalle, ¢l solo aclar6 que “estaban re - papeados”, que “habian tomado
pastillas”. Y esa noche transcurri6, apartados de los companeros.

Mas alla de las posiciones criticas grupales, cabe destacar que cuando
suceden esos consumos (individuales o de a pares dentro de este grupo de amigos -
seguidores y mas regulares entre otros sujetos) los segmentos de “la noche” son

tenidos en cuenta. Estos son dispuestos: por un lado, segiin el momento algido de la
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salida que sucede a partir de las 3 o 4 de la madrugada y por otro lado, segin las
reacciones del propio cuerpo (variables entre los sujetos) ante esta ingesta. Asi, los
distintos consumos de “éxtasis”149, “keta”150, “acidos” 151, “popper”!s2, calmantes,
anfetaminas en todas sus variantes, “merca”!53, marihuana y alcohol, entre otros, se
calculan para que el efecto deseado se alcance / experimente en una determinada
franja horaria de “la noche” y no en cualquier otro momento. El dancer que consuma
alguna de estas sustancias, adquiere y despliega un saber determinado sobre la
sustancia consumida (en su calidad, cantidad, posibles combinaciones con otras
drogas, demora en hacer sentir su efecto), sobre su cuerpo (cudnto necesita cada
organismo para alcanzar el estado buscado) y sobre la temporalidad del evento
(medida no solo en horas reloj sino también en la intensidad creciente del encuentro)
que se coordinan entre si para no quedar “desfasado”: “ni muy arriba antes de tiempo
ni zarpado a las ocho de la mafana” segin las palabras de Mowi (un seguidor
marginal del grupo de Sergio) quien también me explicod que “ajustar todo este
aprendizaje” le insumidé unas cuantas salidas y unos cuantos malos momentos
(pasarse con las dosis, “quedarse corto” o “manija”, “no poder bajar antes de que el
boliche termine”).

Retomando la descripcion de la sucesion de los tramos diferenciados de la
noche, alrededor de las 4:30 o 5 de la madrugada, se daba paso al segmento mas
esperado y algido. Los beats per minute escalaban significativamente la transicion
entre Abel y los tltimos minutos de Technoheads o del DJ que lo antecediera a

Sergio. Cualquiera fuera la tendencia estilistica con la cual planeara su sesion, era

claro que el viaje musical emprendido inauguraba un nuevo tramo en las dos o tres

149 El nombre “éxtasis” corresponde a la sintesis de la sustancia psicoactiva MDMA que ademas de
ser empatogena, aumenta las sensaciones tactiles y la desinhibicion (Folgarait, 2008).

150 En referencia a la ketamina, poderoso anestésico de uso veterinario, en bajas dosis produce estados
alterados de conciencia, falta de coordinaciéon motora (Folgarait, 2008).

151 Acido lisérgico dietilamida, con efecto alucinogeno visual y auditivo. Fue la primera sustancia
psicoactiva sintetizada completamente en un laboratorio (Folgarait, 2008).

152 Nitrito de amilo, sustancia para inhalar con propiedades alucindgenas (Folgarait, 2008).

153 En referencia a la cocaina, sustancia que se inhala con gran poder estimulante y agitacion
psicomotriz.
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horas restantes bajo el control del musico convocante de la “fecha”. La subida de
este DJ a la cabina también sucedia en un tono respetuoso de aparicién aunque la
expectacion de los dancers era mayor y lo hacian notar con aplausos y vitoreos ni
bien el cuerpo de Lopez se vislumbraba ingresando. Otra vez, la entrega y recepcion
de la maquinaria seguia los mismos gestos de antes pero por la confianza y amistad
que lo une a los Technoheads, ellos se mostraban mas fluidos en sus movimientos ¢
interacciones que debian ajustarse al ser tres en el frente de la cabina. Sergio
aprobaba las decisiones musicales de ultimo momento con alguno de sus brazos en
alto, subiendo y bajando minimamente el pufio, asintiendo con la cabeza,
aplaudiendo sobre su cabeza.

Ni bien Mariano y su compaiero de turno empezaban a retirar sus materiales,
Sergio se acomodaba con mucha rapidez en su nuevo puesto como si no quisiese
perder segundos para demostrar lo que era capaz de proponer. Se aclimataba
facilmente y se desplazaba con precision, optimizaba cada rincon de la mesa de
trabajo para tener sus carpetas de CD’s a mano. No habia silencios ni cortes en la
continuidad de lo que estaba sonando, pero en ese momento la renovacién musical se
advertia y los dancers se expresaban contentos por lo que iba a llegar. Esta parte no
era el cierre de la noche sino el tramo mas relevante del encuentro entre sujetos,
bailes y musicas; cuando el recorrido anterior se podia sustanciar en su la méxima
expresion: la “pista de baile”. Las modalidades de estructurar las sesiones musicales
variaban entre DJ y DJ (ondulaciones musicales suaves y continuadas, picos de
intensidad con caidas musicales abruptas (Brougthon y Brewster, 2006: 133); Sergio
en su caso preferia mantenerla en una tendencia siempre ascendente hasta las ultimas
mezclas. Le gustaba “cagarlos bien a palos” y que los “revientes” musicales hayan
sido cada vez mds explosivos y hayan desatado las respuestas cinéticas de los
dancers: “Es un groove del cual no se pueden bajar, por mas que quieran, se quedan
ahi atrapados”.

Con ¢l, el alto volumen de la musica apenas permitia escuchar los gritos de
“dame mas”, “si”, “genio”, “idolo”, “no podemos mas” y las multiples interjecciones

de admiracidon mediante las cuales los bailarines le transmitian su disfrute. Los
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pulsos por minuto alcanzaban los 140, vibraban en nuestros pechos. El punto exacto
de emision del sonido se confundia por su efecto envolvente pero mirar a Sergio
tenia encanto y la mayoria nos ubicdbamos frente a ¢l. Mirarlo ademas, potenciaba la
escucha de las mezclas que las marcaba con su cuerpo por ejemplo con un puifio en
alto golpeteando hacia el techo mientras la musica crecia. Con estas repeticiones
mecanicas sugeria que los picos de “explosion” musical estaban cerca. Loops!>4,
cambios de los tempos originales de los tracks, distorsiones, flangings!ss agrandaban
la ansiedad del otro lado de la cabina. ;Con qué seguia el set? ;Qué decision musical
tomaba para que el “viaje” musical siga in crescendo? Sus intimos mantenian la
capacidad de sorpresa intacta cuando “toca” Sergio, se miraban entre ellos al
reconocer los tracks que pasaba pero siempre alternados e intervenidos de manera
novedosa. Calificarlo por eso de “hijo de puta” o “guacho” era un elogio. “iMiré lo
que hace!”, “jmird lo que pone!” se comentaban entre ellos durante el baile.
Recordaban en qué otras presentaciones esos mismos fragmentos musicales fueron
escogidos y bailados. La maxima tension musical lo encontraba con su brazo
extendido hasta el dedo indice apuntando hacia adelante, hacia los dancers,
senalandoles que era por y para ellos su desempefio.

Los scratches'>® eran sin duda sus expresiones mas teatrales. Sello personal
de su habilidad como DJ, Sergio hacia un culto de esa técnica de mezcla y la
subrayaba en cada una de sus presentaciones. Los dos o tres scratches que
incorporaba en cada set, demostraban una gran precision en el manejo de los
instrumentos musicales. Se desafiaba a si mismo ante la pista de baile colocandose el
CD player en uno de sus hombros simulando un violinista, tomdndola en su
antebrazo e incluso realizando el movimiento del disco de adelante hacia atras con su

codo. En estos minutos, el encuentro se parecia a un espectdculo de talentos y

154 Bycle de sonido: un mismo fragmento musical que se repite varias veces a un ritmo constante o
una melodia que forma parte de un tema (Broughton y Brewster, 2006).

155 Efecto de sonido.

156 Resultado técnico de hacer scratching: generar sonidos ritmicos tras el movimiento de un disco de
vinilo o CD hacia adelante y hacia atras y cortarlos con los faders (funcion para mezclar pistas de
audio) de la mesa de bandejas.
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habilidades en el que el publico rie, exclama, se codea entre si porque no puede creer
lo que ve y Sergio como showman desplegaba su conocimiento profundo de los
instrumentos de creacion, de los métodos para “tocar”, de su backup musical, de lo
que se esperaba de su figura y, en iguales proporciones, su competencia para
distinguirse frente a otros musicos en cuanto al registro visual que aportaban sus
apreciaciones musicales, la demostracion de su saber, y el encuentro y comunicacion
con otro/s.

Generalmente, las luces blancas que indicaban el fin de “la noche” llegaban
antes de la resolucion del ser de Sergio. El hecho que el panorama de vasos
acumulados en los rincones, las imperfecciones del local, los maquillajes corridos y
el sudor en cada prenda se revelaran de un momento a otro mientras la “pista de
baile” permanecia amalgamada era la mayor confirmacion de haber transitado una
“buena noche”. El personal de seguridad con insistencia solicitaba a los que
bordeaban el sector de baile, que abandonemos el lugar. Sergio se sentia complacido
que nadie cambiaba de posicion y robaba los ultimos instantes “para dejarlos bien
arriba” como le gustaba decir a €l. A diferencia de otros DJs que prefieren resolver el
momento algido de la noche con una bajada musical suave y planificada, él
aprovechaba su turno al maximo para que el patréon de sonidos no descienda de un
piso de beats per minute e intensidad determinadas. Sostenia que “dejarlos con ganas
de mas” imprimia los mejores recuerdos de sus “fechas” y resonaba en ellos el haber
compartido una “fiesta”, un “viaje” musical del cual no se querian ir.

Asi, las participaciones de musicos y dancers ademas de modularse a partir
del caracter en vivo de los eventos electronicos para colaborar con el armado de la
mentada sinergia, se extendian y desarrollaban segin la secuenciacién y
encadenamiento de distintos momentos que conformaban “la noche dance”.
Concretamente: las expectativas de las participaciones de los dancers y de los DJs
para alcanzar una “buena noche” son diferentes segun el momento de la noche en
que se encuentren. Estos incluyen la entrada al local (con una musicalizacion
desvinculada de la programacion de la fecha), el precalentamiento de la pista con el

DJ warmapero y el desempefio de los diversos DJs centrales (dependiendo el orden
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del line up y las particularidades de cada musico). En este sentido, para evaluar si
una noche resulté o no una “fiesta”, seria impropio por ejemplo, esperar lo mismo (la
misma musica, la misma cantidad de gente en el sector de baile, las mismas
expresiones corporales) del momento inicial de la “noche” (conocido como “warm
up”) como de su finalizacion a la manana.

La “pista de baile” en su sentido nativo, constituye una unidad performatica
que despliega la articulacion entre practica musical y de baile en jornadas extensas
en duracion pero de temporalidad no indeterminada. Asi como la concepcion
cartesiana de un espacio indiferenciado ha sido analizada como una construccion
social especifica pasible de ser problematizada a partir de otras experiencias
etnograficas (Wright, 1995); en este fenomeno socio - estético el tiempo tampoco es
un ambito abstracto. La definicion del tiempo de este hecho musical como dominio
no estatico ni uniforme se corresponde con el caracter falible de la construccion del
clima social esperado. La idea de emprenderse en una suerte de “viaje” a través de
las propuestas musicales, de arribar a nuevos estados animicos bailando, de crear
conjuntamente un tiempo - espacio del cual no querer irse, se habilita gracias a un
transcurrir de “la fiesta” que consigna y ordena las participaciones activas y

diferenciadas de las figuras de DJ 'y dancer mencionadas en las secciones anteriores.

El aqui y ahora de encuentros originales e irrepetibles

En el Capitulo 1, la descripcion etnografica de las distintas movilidades
implicadas en el desempefio del DJ y sus seguidores, recupera el caracter pluralista
y de transversalidad social en que el dance se expresa en el contexto local. La
reconstruccion de los distintos recorridos nocturnos que musicos y amantes de la
electronica realizan, visibiliza que sus enlaces con este fendmeno socio - estético se
encuentran profunda y continuamente atravesados por practicas musicales y de baile
en itinerancia. En este caso, el cuestionamiento a la genericidad de ambas practicas

se halla, no tanto en la habituacion de ciertos recorridos (reiteracion de boliches, por
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ejemplo) sino en las relaciones sociales “buena onda” trazadas por un grupo de
amigos y seguidores a proposito de su admiracion por un DJ - idolo. Sintiendo activa
la pertenencia al grupo, el “salir a bailar” / “salir a tocar” cobran sentido y mds aun,
se viabilizan. Sin embargo, la llegada al boliche, al local, al lugar donde se va tocar
es tan solo el primer paso del desarrollo de la “noche dance”. Una vez alli, un nuevo
despliegue de disposiciones corporales y actitudinales son requeridas justamente en
la instancia de encontrarse con otro/s a través del baile y la musica.

El Capitulo 2 se encargd entonces de analizar la instancia social que
singulariza a esta sonoridad y cultura de baile. La novedad del dance en tanto
propuesta socio - estética diferenciada de otros mundos del arte como puede ser el
del rock y sus recitales, el del tango y las milongas, el folclore y sus festivales, parte
de la consideracion del caracter falible que “la pista de baile” posee para sus
participantes. En este sentido, la novedad que introduce la electrénica se vincula a la
construccion de un encuentro entre musicas, tecnologias y sujetos en la que DJs y
dancers tienen en cuenta tanto la precariedad como la unicidad y contingencia de
esa conjuncion. Las posibilidades de fracasar en el camino hacia una “buena noche”,
de fallar en la mantencién de la “pista de baile”, de no dejarse interpelar
corporalmente, estan impresas en los pardmetros que regulan estos encuentros
sociales. Justamente para que ello no suceda y finalmente pueda experimentarse una
“fiesta”, las dinamicas participativas entre musicos y bailarines deben ser igualmente
activas ademas de solidarias y ajustadas reciprocamente. Asi, Sergio, como buen DJ
se consagra principalmente por el baile de “su gente” y no tanto por su pericia
técnica. De la misma manera, los publicos devienen o quedan absorbidos en la figura
de los dancers porque de ellos se espera mucho mas que una escucha contemplativa
0 una apreciacion sin involucramiento de sus cuerpos, de sus respuestas cinéticas y
también de sus demandas al musico. Son las participaciones de musicos y bailarines
mediante sus practicas las que crean el habitar la “pista de baile” y no un
acercamiento fisico o espacial.

Entendidas como rasgo que particulariza esta configuracion socio - musical,

las participaciones de DJs y dancers para su total comprension desafian la aplicacion
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de herramientas analiticas ya conocidas. La pregunta por como es musica y baile el
dance, requiere que las aproximaciones descriptivas se correspondan a sus
especificidades y las innovaciones que desencadenan. En este sentido, los puentes
tendidos entre el campo bibliografico de la danza y el de los fendémenos musicales
(mayormente aislados en investigaciones sociales de este tipo) resultan claves para
que estas “fiestas” no sean vistas como la suma de sus partes ni de sus figuras. Estos
sentidos particulares del “bailar” y el “tocar” se sintetizan en la fusion pretendida
entre musicos, bailarines, tecnologias, musicas y bailes.

Siguiendo a Turino, el armado y mantencion de estas “pistas de baile” supone
a su vez que las diferenciaciones entre ambas figuras no se disuelvan ya que la
definicion de cada uno de los roles sucede en relacion a un otro. Es el otro el que esta
atento a la practica de uno para potenciarse en su rol y poder retroalimentar ese juego
de expectativas propio de los climas de “fiesta”. Para alcanzar eso, las
participaciones deben situarse en el desarrollo de un encuentro original e irrepetible.
La importancia del en vivo radica en que la sincronicidad entre lenguaje musical y
corporal es efimera y atada a las interacciones en copresencia y que varian
dependiendo de cada “fecha” (segtn el tipo de local, las convocatoria reunida, los
imprevistos suscitados, los compaieros de line up, entre otros).

La ultima seccion ordena en una perspectiva secuencial las participaciones
anteriores que habilitan la juncién de practicas musicales y de bailes en estos
contextos sociales. Si bien es cierto que estas noches inauguran extensas jornadas de
baile y musica, su programacion estd dispuesta en funcion de distintas
segmentaciones que facilitan la creacion de la “pista de baile”. Es mas, la experiencia
nativa de vivir “una fiesta”, las percepciones del formar parte de una “fiesta”
representadas en la idea de “viaje” (emprenderse en un viaje musical para arribar a
otros estados animicos y sensitivos) no son significadas mediante un transcurrir
indiferenciado u homogéneo del tiempo. Por el contrario, los distintos momentos de
la “noche dance” establecen una progresion creciente de las intensidades musicales
para que lenta pero sostenidamente los dancers se sientan convocados a responder

cinéticamente. Las interacciones sociales propias de las “pistas de baile” no se
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sustancian a posteriori de estos encuentros contingentes, Unicos y falibles sino mas
bien por un dominio del tiempo no abstracto ni uniforme. Retomando las palabras del

13

antropologo Pablo Wright a proposito de otro objeto de estudio: “...ser, tiempo y
contexto espacial integran un proceso de mutua constitucion.” (Wright, 1995: 193).

La pretension de alcanzar una coherencia en una totalidad musical ejecutada
de manera colectiva y coordinada se basa en que la “pista de baile” sea un punto de
llegada y no un punto de partida de estos encuentros. Tal como lo expresaron los
informantes: “llegar ahi no es facil”. Las expectativas sobre las participaciones de
cada una de estas figuras mantienen una secuencia de menor a mayor pulso ritmico,
volumen, intensidad musical, y también implicacion y compenetracion en la practica
de baile, desde movimientos suaves hacia los més enérgicos.

En sintesis, las imagenes, relatos o fotografias asociados comunmente al
dance retratan numerosos grupos de jovenes manifestindose conjuntamente a través
de bailes extaticos o minimalistas ante performances inequivocas de los DJs de
turno. Sus posteos en las distintas redes sociales siempre destacan la perdurabilidad
del recuerdo de tal o cual “fecha” en la que experimentaron vivir una “fiesta”. Pero la
pregunta retorica emitida por Sergio sobre algo a lo que no puede llegarse o
construirse refiere a la pertinencia que adquieren otros (ya sean dancers o DJs) para
mediar y hacer surgir la obra en situacion en este contexto de transformaciones de las
configuraciones socio - estéticas y cambios en sus abordajes. Para cerrar, la
innovacion promovida por y a partir del dance en cuanto a las organizaciones
musicales y de baile como organizaciones sociales queda retratada en la comparacion
de dos declaraciones de musicos locales. Mientras Andrés Calamaro (fuerte
exponente del rock nacional) en una reciente entrevista radial se mostré ofuscado de
presentarse en recitales porque -segun ¢l- la gente cada vez se involucra més en las
listas de temas para ser tocados; Daniel Melero (influyente en la escena dance de los

’90) en el portal electronico Buenos Aliens!37 afirma:
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http://www.buenosaliens.com/notas.cfm/cod.54721.t.la-musica-ocurre-con-la-gente.htm

Y pienso que lo que me atrae en los ultimos afios de tocar en vivo, es justamente esa
maleabilidad practica que podés tener y dinamica inclusive por como esté la
audiencia, hay momentos en que el publico te modula. La musica no es solo los
sonidos, la musica ocurre con la gente, la musica es ese vaivén de energia, asi se
puede disfrutar mucho mas (sic).
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Capitulo 3
Poder bailar lo que me pinta. Bailes libres, posibles y

observados en pistas dance

Una vez que tuvimos suficiente confianza, Emiliano se anim6 a decirme que
desde siempre habia notado que yo bailaba “un poco raro”, que se “notaba que tenia
muy buena onda”, “que largaba buena vibra” pero que bailaba “raro”. “;Lento?
(Feo?”, le contesté con preguntas para tratar de entenderlo; sin embargo, ¢l no supo
especificar qué encontraba de raro en mi practica de baile o por qué. Por su imitacion
de mi baile, los movimientos corporales resultaban ondulantes, sucediéndose sin
pausas y contrastando levemente las diferencias entre si. Sus brazos —los mios de
algiin modo—, serpenteaban en distintas direcciones y con continuidad; el centro de
gravedad estaba repartido entre ambas piernas, los pies permanecian casi en pleno
contacto con el suelo y el torso se contoneaba sutilmente en su propio eje. Podria
haberle parecido un mal baile aunque no fue asi como lo calific6. Por alguna razéon
(seguramente por mi trayectoria como dancer) me resultd claro que la extrafieza que
percibia se debia a algo desubicado, poco comlin o incomodo para ser replicado por
¢l, y no a que estuviera haciéndolo de manera incorrecta o deficiente.

En cada salida, era frecuente que con Emiliano nos ubicaramos muy cerca
uno del otro o uno delante del otro, en la suerte de ronda que formabamos entre los
amigos - seguidores de Sergio para bailar. Esa proximidad le facilitaba
eventualmente tomarme con sus manos de las caderas o los hombros e impulsarme a
dar medios giros a la velocidad de su propio baile. Para poder seguirlo y controlar la
terminacion de los movimientos, yo debia tensar mi cuerpo mas de lo habitual. Es
decir, conjugar una marcacion mas determinada y distinguible entre cada
movimiento y cierta laxitud corporal para que ¢l pudiese dirigir mi baile. Asimismo,
debia inclinar mi pecho un poco hacia adelante para alivianar el impulso requerido
del rebote alternativo en cada pierna y que mis movimientos ganaran un recorrido

mayor siendo visualmente mas explosivos. Cuando estdbamos enfrentados, por
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momentos planteaba un baile mimético; en otras ocasiones mis desplazamientos
compensaban los vacios que ¢l iba dejando al levantar sus brazos o balancearse hacia
la derecha o izquierda. En ambas alternativas, el baile en pareja con este dancer me
demandaba copiar su ritmo y sus maniobras corporales.

Estos bailes con Emiliano y nuestras breves conversaciones, descubrieron un
aspecto de estos encuentros sociales que habia estado percibiendo acriticamente
hasta ese momento y cuya problematizacion permite profundizar lo analizado en el
Capitulo 2 respecto a las participaciones de los dancers. Las respuestas de este joven
revelaban caracteristicas diferenciales que, ante los esfuerzos (verbales) mutuos por
precisarlas, se desvanecian o invisibilizaban volviéndose otra vez opacas, ilusorias.
Es decir, mientras algunas referencias verbales sobre la practica de baile distinguian
su modulacién variada, otras subrayaban su relevancia (el mero hecho de bailar) sin
detallar el movimiento corporal. Las claves participativas tan reiteradas alrededor de
este fendmeno socio - estético de bailar hasta el amanecer y dejarse interpelar
corporalmente por la musica, se tornaban indicaciones poéticas insuficientes para
ese estar requerido en estas pistas de baile. No obstante, el dance, es un baile social
que no cuenta con formalizaciones institucionales o académicas para su aprendizaje.
De hecho la adquisicion informal del saber bailar o participar de estos eventos
sociales no era un aspecto destacado o tematizado entre los mismos bailarines y
musicos. Muy por el contrario, la ausencia del detalle de pasos a seguir era una
tendencia comun en las referencias de estos sujetos y en las primeras aproximaciones
bibliograficas. Entonces ;Como se baila dance? ;Coémo yo habia aprendido este
baile? ;Como otros lo habian aprendido? ;Qué era lo apreciable de esta practica?
(Como se modulaba lo bello, lo ubicado, lo “raro”?

Considerando lo anterior, en el cruce de la problematizacion de las multiples
relaciones entre palabra hablada y movimiento corporal (Carozzi, 2009, 2010 y
2012), este capitulo tiene como objetivo el andlisis de las distintas interacciones
cinéticas y sus variadas referencias verbales, mediante las cuales estos musicos y
dancers participaban en la construccion y mantenimiento de la “pista de baile”. En su

registro verbal como en observaciones prescindentes y diferidas de las articulaciones
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lingiiisticas de estos sujetos, las participaciones descritas a continuacion se proponen
dar cuenta de como eran significadas y articuladas, en su variedad y extension, estas
experiencias en el baile dance.

La primera seccion se dedica a sefalar la relevancia que adquiere la practica
de baile dentro de esta cultura musical y de baile social; junto a su aporte para la
construccion de un ambiente socialmente inclusivo signado por la diversidad de
participaciones. Seguidamente, se aborda la comprension del baile como practica
habilitante de un tipo particular de comunicacion entre los DJs y bailarines al margen
de la palabra hablada. Por intermedio de lo tactil y lo visual, los intercambios de los
distintos participantes se entablan con fluidez y seguridad para construir el ambiente
social esperado. Asimismo, esta seccion se encarga de precisar etnograficamente las
disposiciones actitudinales y animicas del “tener / ser buena onda” para que los
sujetos puedan ser interpelados musicalmente y mediante las cuales se efectiviza la
circulacion de “energia”. Por ultimo, a través de la sistematizacion de movimientos
regulares en estas pistas de baile y del estudio de aquellas producciones lingiiisticas
que acompafian de manera diferida estas practicas, la tercera seccion reflexiona
acerca de las apreciaciones y evaluaciones desplegadas por parte de bailarines y DJs
que se distancian de las representaciones de estas expresiones corporales en términos

plenos y absolutos.

3.1. Los nuevos hippies: ¢ el mensaje donde esta?

La practica de baile constituye el principal rasgo distintivo del dance como
fenomeno socio-estético. Bailar, constituye no solo un resultado posible de estos
encuentros sino la interpelacion mas esperada. Como se menciond anteriormente en
la tesis, los aspectos musicales y los aspectos de baile electronico deben ser
entendidos como componentes inseparables de estas noches de enlace entre musicos,
sujetos y expresiones corporales. El DJ a través de su seleccion, habilidad,
conocimientos, estilo y sensibilidad musical, “debe sacar a bailar” a los convocados

incitando a que la “pista se arme”. Mientras tanto, los publicos “saliendo a bailar”
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participan activamente en la construccién de ese ambiente social y devienen en
dancers o bailarines. La responsabilidad del desarrollo de una “buena noche”, una
“buena fiesta” es por todos sus integrantes compartida o mas precisamente, entre
todos repartida. En estos contextos entonces, la presencia del baile es indicativa de
como estd o se sucede la “noche” al sefialar el éxito de la propuesta del musico y el
reflejo del disfrute de los convocados.

Para los amantes del dance la asistencia a boliches, fiestas, after hours
electronicos, implicaba la puesta en movimiento de sus cuerpos. Conviniendo eso,
las “malas noches” eran aquellas en las que no se habian sentido “invitados”
musicalmente a bailar. Sin embargo, para estos seguidores, la practica de baile —en
un sentido amplio— no siempre habia sido una interpelacion prioritaria o decisiva en
sus distintos acercamientos a otras culturas musicales y artistas. Por el contrario, sus
diferentes recorridos biografico - musicales, no los figuraban como sujetos activos y
atraidos por el hecho de bailar en si mismo. Mas bien habia sido a través del dance
que descubrieron el placer de bailar, en tanto no necesariamente extendian esta
practica hacia sus enlaces con otras musicas que les gustaban. Puntualmente en las
“fechas” de Sergio Lopez hallaban garantizadas y seguras esas deseadas invitaciones
musicales a bailar. La mirada retrospectiva de Lito sobre su trayectoria musical en

los siguientes fragmentos de distintas entrevistas realizadas, da cuenta de ello:

A mi nunca me gusto salir a bailar con los pibes del secundario... me aburria. Yo se
que era el amargo que nunca salia los sabados a la noche. Nos juntabamos a la tarde
en la casa de alguno, en el pool y después me iba a mi casa... pero era un garron ir a
esos megaboliches a escuchar cumbiamba, el carnaval carioca, pe pe pe pe pe (imita
un ritmo tropical), hacer el trencito y hacerse el payaso. Me sentia un boludo asi que
un dia no fui mas. Ademas los chicos iban a tocarle el orto a las minas, a desconarse
con un licor de melon que te rompia la cabeza. Era una mierda porque me quedaba
solo ni bien entrabamos, los chicos se iban a correr minas y yo me quedaba
durmiendo en las escaleras, en algiin auto o en los reservados. Salia todo hecho
mierda y chivado como si la hubiese pasado bien. Hacerme el guacho man en esos
boliches, ni en pedo.

A recitales voy desde que soy pendejo. Mi primo me llevaba cuando era muy chico y
después con algiin que otro amigo, del barrio por ahi... me copaba el Indio pero no
me daba como para ir a verlo. Es un re viaje ir a verlo, te tenés que pedir como una
semana en el laburo. Y yo no podia... nunca pude. Medio ganado un poco también
estar ahi. Y la verdad...es que si no vas a tomar nada de nada, a hacerte el angelito
como que no le cazés la onda al recital... y vos me conocés, yo soy un virgo total!
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(risas) La gente que me ve se piensa que como me bailo todo con Sergio, me clavo
de todo... y no... vos me has visto... salimos mil veces y solo tomo agua. Aguanto
porque me la banco, me copa estar ahi bailando... no se... estan mis amigos, la paso
bien... nadic me rompe las pelotas y Sergio suena impresionante, donde vas a
encontrar eso?... Ojo que las cosas mas viejas del Indio me copan bastante pero qué
se yo me cansaron también... esa cosa rabiosa todo el tiempo de decir que todo es
una bosta... me hinchd un poco las pelotas... y de hacerse el misterioso.

A partir de su historia musical, Rominita explicé que su “look un poco punk”
lo habia heredado de su novio de la adolescencia con quien compartian su gusto por
el rock y el punk inglés “del viejo”, y que lo mantenia porque ya tenia completo un
guardarropas negro monocromatico aunque hacia “siglos” que no iba a un recital de
esa musica. Y que si bien, su “corazoncito seguia siendo un poco punk”, no era la
musica que “mas sentia” en esos dias. El punk le habia dado un “novio hermoso”,
“unos amigos de fierro”, un estilo de vestimenta, la curiosidad por aprender otro
idioma para entender las letras de las bandas que escuchaba pero el dance la habia
“tocado” corporalmente en profundidad. Ella habia sido siempre una chica un poco
timida, disconforme con su cuerpo y que, en los recitales se ubicaba a los margenes
del publico, en cambio “ahora” sus salidas tenian la practica de baile en foco. Su
distincion era expuesta en esos términos: mientras antes escuchaba musica; con el
dance, comenz6 a bailar. La implicacion corporal con la musica a ella no le era
advertida en su asistencia a recitales y si con la electronica.

Asi a las redefiniciones de los limites entre musica y ruido, a las
conceptualizaciones de las figuras de musicos y publicos, de creacion musical y del
estatuto de los instrumentos musicales, que la emergencia y reconocimiento social
del dance generd en las ultimas décadas y que el Capitulo 2 analizo, debe sumarse la
centralidad que adquiere la practica de baile como otro rasgo que cuestiona los
patrones clasicos de organizacion y apreciacion artistica occidentales (Gore, 1997,
Braga Bacal, 2003; Gilbert y Pearson, 2003; De Souza, 2006; Peixoto Ferreida,
2008; Blazquez, 2009; Lenarduzzi, 2010; Gallo y Seman, 2010). Tal como sugieren
las distintas trayectorias de estos jovenes, la electronica no solo los integré como
participantes que desarrollaban una practica de baile sino que también volvio

evidente para ellos mismos la implicacion de experiencias corporales nuevas y
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diferentes a las propuestas por otros fendmenos musicales. Es decir, ademas de
hacerlos bailar, visibiliz6 —incluso para los mismos participantes— que esa
implicancia corporal representaba la habilitacion de nuevos posicionamientos
subjetivos frente a la musica, frente a los compatfieros y frente a ellos como terminara
de comprenderse al final de este capitulo.

La asistencia a recitales, hacer pogo (Citro, 2008; Alabarces y Garriga Zucal,
2008), moverse en boliches no exclusivos del dance, gustar de otras musicas, estaban
—para estos jovenes— alejados de lo que significaban como practica de baile y que
descubrieron en sus aproximaciones al dance. Entonces ;donde estaba el mensaje en
estas expresiones electronicas? ;Coémo era significada la experiencia de participar en
este tipo de instancias sociales? ;Qué aspectos de estos encuentros eran destacados
como propios y atractivos por parte de sus asistentes? Al indagar sobre los recorridos
por otras escenas musicales y por las atracciones que los relacionaban con el dance,
junto a las amistades cultivadas formando parte del grupo de amigos y seguidores de
un DJ, las experiencias en estas pistas de baile sobresalieron como trascendentales y
transformadoras para sus participantes. La mayoria de los casos relataban
positivamente haberse sentidos comodos, libres y conmovidos en alguna dimension
de sus subjetividades. Las precisiones corporales puntualizaban sensaciones de
libertad o liberacion respecto a las ropas que podian vestir durante estas noches y a lo
que podian hacer dentro de la fiesta o boliche. Conformando la “pista”, las
modulaciones para bailar podian ser tan variadas como bailarines se hubieran
convocado. Los pedidos de detalles sobre los movimientos corporales mediante los
cuales cada uno bailaba, recogian explicaciones verbales sobre esas practicas como
expresiones asociadas a la naturaleza del hombre contrarias a la impostacion de
poses. El retorno hacia una naturaleza inherente del ser humano resultaba liberador
justamente por la artificialidad y las presiones sentidas por parte de estos dancers en
el resto de sus vidas cotidianas. Incluso algunos jovenes precisaban de “ancestrales”,
identificadas en las respuestas citadas a continuacion con los “negritos de Africa” y

“los tambores”, esas respuestas corporales.
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Las siguientes palabras de ElI Gordo, Laurita y Gabriela ilustran

respectivamente lo anterior:

Bailar aca me relaja, me encanta. Yo no se qué me pasaria si no puedo venir mas o si
Pame no quiere venir mas... no soy un pendejo, tengo una hija grande ya, yo se pero
a quién carajo le hago mal? Aca no hay caretaje, a nadie le importa una mierda pero
bien lo digo... los mas pendejos ni te miran. Aca nadie bardea, nadie te dice nada...
hacés lo que te nace... y me copa eso... no estar con el palo en el culo, frunciendo el
orto, chamuyandote a una mina con un chamuyo que no te bancas ni vos.

Libre. Te digo que me siento libre... vos me preguntas qué me pasa y yo te contesto
que alegria... qué se yo. Pienso en venir, en escuchar una musica del carajo y me
pongo contenta. Me duele todo después pero por estar en la pista y no tratando de
hacerme un lugar. Mira... se me pone la piel de pollo cuando hablo de esto... sentir
la piel asi, la musica que te da patadas en la cabeza. Parecemos una tribu de la selva,
no se...viste cuando bailan los negritos de Africa asi re copados con los tambores.
Es como eso esto pero con parlantes... es para no pensar en nada, baile a morir.

Te cambia el chip del dia la musica de Sergio. Venis mal, re cargado, con una onda
de mierda por los quilombos y acd nadie te bardea. Todos tenemos nuestros
quilombos pero los sacas de una manera que esta buenisima porque es con onda. Te
vas cargado de pilas, cagado de risa. Jugas un rato... qué se yo... la musica te entra
si o si por todos lados, se te mete. Te deja sin pensar y eso esta genial porque somos
muy enroscados al pedo... y ya fue, bailar un rato con los pibes, te saca todo de
encima... mochila, las mierdas que te dicen los otros...

Las anteriores declaraciones de estos amigos, también ensefian otro de los
ejes mas reiterados a partir de los cuales se articulaban las experiencias electronicas:
la cuestion de la tolerancia y la inclusion social. En el marco de un baile social donde
los pasos a seguir no estaban explicitados y la practica del movimiento era
significada como una propuesta personal de libertad o liberacion para compartir un
mismo objetivo de conformar una “pista de baile”, las actitudes generalizadas de los
participantes eran de baja conflictividad. Un clima social de cierta amorosidad
extendida reinaba durante esas noches. El/los otro/s eran compafieros de pista en vez
de desconocidos y, entre ellos, se prolongaba igualmente la “buena onda”. Entre
todos se intentaba construir un espacio - tiempo de comodidad mutua que era
generada por los tratos amables, los gestos corporales de fuerza controlada y el
sostenimiento de una disposicion de didlogo y de construccion de acuerdos comunes

si llegaba a haber roces entre los integrantes.
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La propension hacia la tolerancia y la inclusion social asimismo era reforzada
por los nuevos posicionamientos subjetivos que las participaciones en estas pistas de
baile implicaban para los varones y mujeres, y que se analizaran en la tltima seccion
de este capitulo. Brevemente, solo para adelantar un ejemplo que reflexiona sobre
eso, la practica de baile dance proporciona una suerte de via de escape a la prision
del género y a la heteronormatividad al desalojar a las mujeres de la logica
tradicional de “caceria” que las ubica como “presas” de los varones (Pini, 1997a y
1997b; Reynolds, 1998; Rietveld, 1998; Dos Santos, Ferro y Guerra, 2008;
Lenarduzzi, 2010; Gallo 2012; Blazquez, 2009b y 2009c). Sin embargo, en esta
misma linea argumental, también puede ser una instancia liberadora e inclusiva para
los varones segun la razon que Matias ofrecid sobre su preferencia por el dance al
considerar que esa musica “sacd al hombre blanco a bailar” y que ahora todos “los
pata duras” podian bailar sin que nadie les objete nada.

La valoracion positiva del respeto hacia la heterogeneidad de bailes (de
referirse verbalmente sobre los modos de vestirse, de moverse, de significar las
sensaciones personales) en la construccion del proyecto comun del armado de la
“pista”, sefiald6 que estas participaciones estaban ubicadas en el cruce entre una
experiencia colectiva y una experiencia de distincion de cada uno de los bailarines.
Para estos jovenes era evidente que en el ambiente social referido como “pista de
baile” compartian entre todos la sensacion de conformarse como colectivo, de
vivenciar una unidad social que era mas que la suma de las individualidades. A la
vez, la variedad de esas participaciones recogia la unicidad de cada dancer. Asi, la
“pista” se correspondia con el desarrollo de una practica de baile que era una
instancia de movimiento corporal que habilitaba simultdineamente la fusién con otros
sujetos sin perder la posibilidad de reafirmar la propia individualidad. “Bailar como a
uno le pinta” o como le “nace” segun las descripciones verbales de estos dancers, no
los dejaba al margen ni restaba en sus aportes para la construccion del ambiente

social esperado.
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Finalmente, los amigos de Sergio!*® para dar cuenta de este tipo de valores que
rodeaban a la préctica de baile electronico, en varias oportunidades acudieron a las
siglas en inglés PL.UR. o a su simétrico en espaflol P.U.R.A. Esas siglas,
respectivamente corresponden a: Peace, Love, Union y Respect; y a: Paz, Union,
Respeto y Amor, y son usadas internacionalmente como sintesis del espiritu
convocante por esta cultura musical y de baile social's® (Reynolds, 1998; Coutinho
Cavalcante, 2005; De Souza, 2006; Lenarduzzi, 2010; St John, 2008 y 2009;
Saldanha, 2002; Blazquez, 2008 y 2009; Reynolds, 2008; Gallo, 2012; Riley, Griffin
y Morey, 2010a y 2010b; Pujol, 1999; Belloc, 1998). Por su clara relacion con los
emblemas que caracterizaron el movimiento contracultural, libertario y pacifista de
finales de década del 60 y °70 en Estados Unidos, los seguidores del dance son
frecuentemente igualados o comparados con los hippies. Y en esta ocasion, los
dancers con quienes desarrollé el trabajo de campo trazaron, ellos mismos, puntos de
conexion similares para describirse. La puesta en acto del rasgo fundamental de la
electronica (la practica de baile) les permitia entonces, desplegar extensamente esas
consignas de paz, amor, respeto y unidn que las distinguen de otras propuestas
musicales. Haciendo lo propio del dance (es decir bailar en estas pistas), se traducian
los mensajes de no conflictividad, amorosidad en los tratos, cohesion, y respeto
(hacia uno y el resto). En las referencias verbales de estos participantes, el mensaje
de la propuesta dance, radicaba en la misma practica corporal mediante la cual el
fendémeno se singularizaba y conceptualizaba como atractivo y transformador para

ellos mismos.

158 Y en coincidencia también con las referencias recogidas durante el trabajo de campo para la
formacion de Maestria.

159 Por ejemplo, De Souza (2006) y Coutinho Cavalcante (2005) refieren la presencia de estos valores
en sus investigaciones etnograficas en Montevideo y Brasil respectivamente. Por su parte Reynolds
refiere a los valores: amor, paz, unidad y positividad (1998). Otros autores les atribuyen a la cultura
dance valores similares: para Belloc se celebra “la diferencia” (1998), para Pujol: “En materia de
bailes sociales, las fiestas de despedida del siglo XX tienen sabor a tolerancia” (Pujol, 1999:367)
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3.2. Palabras habladas sobre un baile mas alla de lo verbal

3.2.1. El baile como comunicacion

La sinergia producida entre musica y baile expresadas en la nocidén de “pista
de baile” y “fiesta” representaba un ensamble entre los sujetos participantes de este
tipo de evento social. En sus descripciones, si los concurrentes les daban curso a sus
ganas de bailar y “la pista se armaba”, era porque efectivamente las conexiones entre
ellos y también con Sergio mediante sus performances infalibles, se habian
sustanciado. El baile indicaba entonces el principal vehiculo de didlogo e interaccion
social entre quienes compartian la misma salida. Este permitia o directamente era
una comunicacion mads alla de las palabras, en el sentido de que las verbalizaciones
eran secundarias o accesorias en las interacciones corporales dentro de las pistas
electronicas. ;Pero como era ese didlogo? ;Coémo se entablaban los intercambios de
mensajes?

La comunicacién se desplazaba fundamentalmente hacia lo no verbal e
incluso las referencias (verbales) en las distintas conversaciones con este grupo sobre
sus practicas de baile, destacaban la prescindencia o bien la ausencia de la palabra
hablada en los didlogos en estas pistas. Vero me contaba que “en la pista, estamos
todos conectados y comunicandonos permanentemente” y que, “mientras estemos
bailando la comunicacion fluye y se retroalimenta todo el tiempo”. Esto no suponia
que los intercambios entre los convocados eran nulos o escasos sino que eran
desplegados con fluidez y efectividad gracias a o por intermedio de otros canales (lo
tactil, lo visual, percepciones y sensaciones corporales) distintos a lo verbal. Los
mensajes que los dancers podian emitir se expresaban en sus cuerpos, restando
protagonismo a las palabras habladas. La misma dancer atirmo6 que en la pista de

baile:

Todo el mundo esta unido a todo el mundo... como hilos que nos atan a todos por
mas que no los veamos. Por mas que yo no vea al flaco que esta en la otra punta de
la pista, puedo mandarle alguna sefial y él responderme...
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Caro y su novio Damian, dijeron seguir sorprendiéndose del grado de
comunicacion (descrita en términos de comunion) que alcanzaban cada vez que

salian a bailar porque:

Con una minima mirada ya sabemos lo que otro piensa o como la esta pasando. A
veces ni siquiera tengo que mirar a los chicos... a Caro la siento aunque tenga los
ojos cerrados... su cuerpo me habla si esta cerca y la toco, o si esta lejos... es
increible... hasta podemos hacer el amor asi, como en la pelicula Ghost!¢0. ..

Para Facundo, un joven que pertenecia a los circulos menos proximos a
Lopez, la poca relevancia de la palabra hablada lo ubicaba en una posicidon ventajosa
en los acercamientos hacia las chicas ya que:

Cuando voy asi de frente y les hablo, la mayoria me saca la ficha que soy medio

negro... no sé, sera como las encaro. Pero si voy asi y les hago caritas y les acaricio

un poco el brazo, me dan mas bola... ademas asi te podés levantar un monton de
extranjeras!

Por su parte, Rominita y Gabriela manifestaron que una de las cuestiones mas
atractivas de estas “fechas” de su DJ - amigo, era que no solo el grupo se solidificaba
sino que la comunién construida en particular en la pista de baile muchas veces
excedia los bordes que definia a los amigos de los seguidores, los recién conocidos y
los desconocidos. Por la comunion surgida de estas “fiestas”, sus predisposiciones a
bailar, interactuar con aquellos con los que menos relacion tenian y también con
dancers por fuera de su circulo, creian. Les parecia sumamente reconfortante poder
“entenderse”, “sonreir”, “compartir” tiempo, sudores, bailes con sujetos que estaban
en la misma sintonia de “buena onda” que ellas. Ante esa interaccion reciproca de
“buenas ondas”, la “buena vibra” coronaba sus salidas.

Asimismo, en los intercambios entre el DJ y los bailarines, las
comunicaciones una vez mas sucedian por fuera de lo lingiiistico. Como una
dimension diferente a lo verbal, lo discursivo, las explicaciones de la “gente de
Sergio” atribuian a sus bailes un gran poder comunicativo con ¢l y de su parte con

ellos. En ambas direcciones de las comunicaciones, los intercambios de mensajes se

160 En referencia a la pelicula norteamericana “Ghost, la sombra del amor” (1990) dirigida por Jerry
Zucker en la que los protagonistas se comunican y mantienen contactos fisicos luego de que uno de
ellos fallece.
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originaban a través de contadas verbalizaciones o con exclusion de la articulacion de
la palabra hablada. Las corporalidades en su variedad de movimientos y tipos de
contactos fisicos con el musico permitian a los dancers estar transmitiéndole la
vivencia de una “buena / mala noche”. Los mas intimos (Emiliano, Lito, Gabriela,
Alexis) sin temor a excederse en sus demostraciones, gritaban exclamaciones y
algunos insultos que les permitian canalizar la tension acumulada. Entre ellos se
hacian guifios especiales cuando el D.J mezclaba algiin tema del que habian estado
hablando o bailando recientemente. Los mas propensos a bailes expansivos como El
Gordo, Pamela, Laurita o Chanchy pegados a la pared exterior de la cabina se
dejaban ver por Sergio. Se lucian siguiendo los altos beats per minute y demostraban
su resistencia fisica para estar a la par del ritmo musical. De frente, de costado o de
espalda a la cabina se compenetraban en acompasar sus movimientos con la
ejecucion musical. Y ante cada buen paso técnico de Sergio, cada tema por ellos
identificado, cada sorpresa musical no contemplada, los desplazamientos de sus
cuerpos lo hacian notar con un cambio en la velocidad de sus movimientos, con
saltos, incrementando la expresividad de alegria en los rostros. Para el resto de los
dancers, un compafiero tan motivado, sin duda potenciaba la propia entrega hacia los
sonidos; y para el DJ el registro visual de esas respuestas era un termometro de sus
practicas.

Sergio correspondia del mismo modo enviando sefiales y respuestas
corporales a “su gente”. Miradas breves pero sostenidas con algin dancer, una media
sonrisa cuando realizaba los scratches, pequenios bailecitos laterales que hacia en la
cabina mientras revisaba su carpeta de discos eran la confirmacion de estar pasando
un buen momento en la lectura de los seguidores. Aunque era frecuente que algunos
bailarines ubicados cerca de la cabina lo alentasen repitiendo su nombre,
dedicandole una evaluacidn positiva a su performance o diciéndole que “no pare”,
“que siga asi”; lo cierto era que él en muy raras ocasiones contestaba verbalmente.
Mas bien se limitaba a agradecer con reverencias o distribuia entre ellos la atencion

depositada en su figura aplaudiéndolos por “soportar tanto palo”.
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Construyendo didlogos mediante corporalidades en movimiento distanciados
de lo verbal, DJs y bailarines dialogaban practicamente sin necesidad de las palabras
habladas. Sergio asumia el envio de mensajes musicales con su practica
(simultdneamente a su lectura visual de la pista de baile) y también de mensajes de
gratitud (al inclinarse por ejemplo para ser palmeado o fotografiado por algin
seguidor). Por su parte, los publicos devenidos en dancers contestaban cinéticamente
ante la propuesta musical; los reconocimientos o exclamaciones emitidas certificaban
lo que ya se habia expresado con los cuerpos. Como senala Gustavo Blazquez, si
bien en las pistas electronicas se conversa, la palabra adquiere un estatuto diferente:
su dimension comunicativa pierde valor frente a la factica y las conversaciones
durante los bailes estdn destinadas a mantener abierto o a chequear el funcionamiento
del canal de comunicacion (Blazquez, 2009). Gabriel de Souza, de manera similar,

3

observa que: “...se cruzan conversaciones efimeras, se baila dejando
progresivamente de lado el habla para conectarse en el cuerpo que se dejard ir por la
musica.” (De Souza, 2006: 71). Y para Maria Pini segun las dancers que entrevista,
lo que se ve en ese espacio es la emergencia de afinidades no basadas alrededor del
lenguaje pero si en torno a las relaciones corporales, fisicas y extaticas (Pini, 1997).
Por lo tanto, a las interacciones verbales en las pistas electronicas no se les destina un
lugar o un papel central dentro de las comunicaciones entre sus integrantes. Cuando
¢stas aparecen, acompaian o priorizan el movimiento corporal de los bailarines o
bien se les confiere la funcion de comprobar el funcionamiento y apertura de la
comunicacion a través de frases como “todo bien” o “nada” mencionadas por
Blazquez (2009).

Finalmente, ademas de habilitar o delinear canales de comunicacion en
distintas direcciones entre Sergio y sus amigos - seguidores, en sus explicaciones se
reconocia que el bailar electronico les ofrecia la alternativa de conectarse,
reconectarse, descubrirse o incluso reencontrarse con ellos mismos. La “conexion
permanente” y “entre todos” a la que una dancer hacia mencion mas arriba, contenia
no solo la posibilidad de una interpelacion corporal ante una musica, una interaccion

comunicativa con otfro sujeto, con un exterior; sino también la oportunidad de
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lograrlo con uno mismo: el bailarin o el musico dispuesto en una experiencia
comunicativa consigo mismo o bien con su propio interior, su intimidad, su esencia,
sus pensamientos, sus sentimientos. En este punto, la idea del baile como una
instancia comunicativa diferente a la palabra hablada se vuelve relevante para
describir no solo las relaciones entre los bailarines, con la musica y con los DJs,
también las de los dancers con ellos mismos (con su cuerpo, su animo, su
emocionalidad o su interioridad). Sobre esto, Lori Tomlinson considera que la cultura
de la rave brinda a los participantes la posibilidad de un “escape”, una forma de
“terapia”, “catarsis” y una ocasion para olvidar los problemas (Tomlinson, 1998); al
igual que Georgina Gore quien afirma que la rave se vuelve una forma positiva de
escapismo de las constricciones de la cotidianeidad (Gore, 1997). En la misma linea,
Jérémie Voirol menciona que los adeptos se “sienten bien” y “liberados” y que el
baile les permite evacuar tensiones de la cotidianeidad (Voirol, 2006).

En el caso etnografiado, por diversas razones, este baile era remitido a una
positiva experiencia transformadora teniendo en cuenta como sus practicas de baile
les impactaban en sus emociones, salir a bailar era crucial para revertir malos
animos, para devolverles bienestar corporal y nutrir sus “interiores”. La chance de
habilitar un puente comunicativo con uno mismo estaba modulado de diversas
formas: como un dialogo intimo con el propio interior, como una reconexion con uno
mismo o con ciertos aspectos de la propia existencia o personalidad que hasta ese
momento se habian mantenido ocultos o suspendidos (por ejemplo, por la voragine
de las actividades laborales o de la cotidianeidad), como un descubrirse o
redescubrirse (conocer / experimentar aspectos o placeres nuevos en uno, la
posibilidad de ser / sentirse otro). En esta variedad, encontramos que para Marcos:

Salir a bailar solo no es un problema”, argumenta: “para qué necesito salir con

alguien si me voy a reencontrar conmigo, con lo que tengo ganas de hacer, con mis

sentimientos... hasta te diria que en algiin punto a veces no la paso bien cuando
salgo con amigos... me gusta estar asi, solo, en mi mundo, pensando mis cosas... si

quiero ir para alla voy y si me quiero quedar me quedo. Es mi momento... tooodo el
dia me la paso hablando con gente! Me gusta venir a bailar para pensar...
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El tatuaje de Eber de un plug!®! y unas bandejas en el antebrazo tenia el
objetivo de recordarle “siempre quién soy yo”. Pamela, cada vez que El Gordo decia
que “La Pame se habia despertado”, que “la desconocia”, “que estaba enloquecida
bailando”, “que solo la musica de Sergio la destapa asi”, airada le objetaba que ella
“era la misma persona de siempre” solamente que ¢l no queria darse cuenta que “su
novia también era asi por dentro”. Sergio orgulloso, expectante de ese paso de
comedia reiterado que protagonizaban Pamela y El Gordo, festejaba ser el
responsable “de sacar para afuera la otra parte de ella”. Las broncas de Emiliano
cada vez que debia quedarse trabajando en el estacionamiento de La Salada, eran
porque sentia que perdia un momento de “desenchufe” tanto de lo laboral como de
los problemas familiares que venia sorteando. En su presente, mas que nunca,
necesitaba “ser otro por un rato” o al menos darle paso a ribetes de su personalidad
que estimaba se estaban “apagando por los quilombos, por las amarguras del laburo,
por tener a mi hija lejos, por no poder tocar y practicar con la musica todo lo que
quiero”.

El poder de la sedacion, de la tolerancia, de la descarga de malas tensiones y
de un reencuentro con “la piba alegre y fiestera” que fue, Gabriela se lo atribuia a las
sesiones de baile y musica en las que se sumergia desde que conocio el dance en su
adolescencia. Y Laurita desde Rosario preferia viajar a Buenos Aires cada vez que
podia para acompanar a Sergio porque con este grupo podia “salir” como
verdaderamente le gustaba. Mientras en su ciudad natal, los juicios de sus amigas por
sus bailes extaticos, la frenaban en sus deseos de querer aprovechar la noche hasta el
amanecer. A esta joven, las salidas portefias le prometian un anonimato y el cuidado
cercano de amigos que entendian su avidez de exploraciéon / experimentacion
nocturna canalizada en el dance. Igualmente, como respuesta que priorizaba las
propias sensaciones corporales de la interpelacion musical, era comin que tanto
dancers como DJs (una vez alcanzada cierta habilidad técnica en el uso de las

bandejas) permanezcan con los ojos cerrados compenetrados en sus bailes y

abstraidos momentaneamente del entorno que los rodeaba.

161 Enchufe.

177



3.2.2. “Buena onda” y conexiones energéticas

Como se menciono anteriormente, la vivencia de un clima social de “pista de
baile” estaba asociada a disposiciones actitudinales / animicas / valorativas que
entiendo pueden sintetizarse en la idea de “tener onda” por parte de los participantes.
A través de esas disposiciones —representadas mds alld de las palabras—, se atribuia
la “buena energia”, “una buena vibra” que circulaba entre todos los participantes de
este evento social. Por esto mismo Emiliano, en la escena etnografica que abre este
capitulo, a pesar de la extrafieza que encontraba en mi performance de baile, no se
incomodaba por seguir bailando conmigo. En su apreciacion, el subrayado de mi
“buena onda” al bailar no era una compensacion por habilidades corporales
deficientes sino el hecho de estar cumpliendo con la condicidon primera para
participar en ese ambiente social. En sintonia con esto, en pistas de otros eventos
dance, Juampi asegur6 que no necesitaba hablar con sus amigos durante la noche
para saber como la estaban pasando porque ¢l sentia la “buena vibra de todos” que
los atravesaba y los conectaba entre si. También especifico que, “la energia” envolvia
a los presentes pero que cada uno también debia “tirar buena onda” para que ésta
siga circulando y ayudar asi a que “todos la pasemos bien”. A nuestro lado, Seba
asintio las palabras de su amigo Juampi —y para completar mi pedido de explicacion
sobre estar en una pista electronica— acotd que: “es muy facil darse cuenta como
circula la energia y quién tiene de la buena”, “solo basta sentirla, dejar que te
atrape... que te pase asi como de lado a lado... y ahi la vas a sentir”, (mientras
punteaba su pecho y espalda). Para recibir las sefiales sobre esto, el mismo joven me
recomendo recorrer todo el sector de baile e “ir sintiendo” corporalmente aquellas
partes en las que habia “mas y mejor vibra” como para quedarme y disfrutar la
noche.

En las menciones de los dancers entre quienes desarrollé el trabajo de campo,
respecto sus practicas de baile como instancias comunicativas y de interaccion social
con sus compafieros, no hubo detalles ni especificaciones de pasos coreograficos,

desplazamientos o movimientos corporales que indiquen como se baila dance. Sus
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referencias (recolectadas en entrevistas y charlas informales individuales y grupales)
mas bien estaban vinculadas a disposiciones fisicas y actitudinales que permitiesen
percibir y generar esa “energia” necesaria para construir una “fiesta”. Es decir, cierta
predisposicion corporal y actitudinal que facilitaba sentirse “comodos”, “libres”, en
conexion y a la vez compartiendo entre todos un propdsito: disfrutar de una misma
situacion social signada por el encuentro musical y de baile en los términos de cada
uno. De esta manera, las descripciones de bailes contenidas a lo largo de esta tesis,
sumadas a las de otros tratamientos bibliograficos (Lenarduzzi, 2012; Blazquez,
2008a, 2009a, 2009b, 2009c¢; Coutinho Cavalcante, 2005; De Souza, 2006; De Paris
Fontanari, 2004a y 2004b; Gallo, 2016; Lles, 1998; Peixoto Ferreida, 2008; Pini,
1997b; Thonton, 1996) deben entenderse como participaciones posibles y también
facilitadoras —en el mismo grado y medida, aun en su pluralidad y diferencia—, de la
circulacion energética esperada. En su heterogeneidad, los dancers coincidieron estar
respondiendo ante exigencias iguales de lo establecido como “buena onda”. Sin
supuestos pasos a aprender pero indefectiblemente con “buena onda”, se demarcaban
las participaciones esperadas de los dancers.

La libertad expresiva y la comodidad fisica a través de las cuales estos
bailarines sentian que podian desplegar sus propias experiencias electronicas
resaltaban uno de los principales atractivos de este tipo de propuesta musical y de
baile. Asi, en los distintos relatos y conversaciones sobre las trayectorias biograficas
y de baile entabladas con diferentes integrantes de este grupo de amigos y amantes
dance, la confirmacion de disfrutar la permanencia en ese evento social no estaba
vinculada a exigencias de desempefios modélicas respecto a movimientos corporales
o coreografias. Una “buena fiesta” y una verdadera “pista electronica” surgian
asociadas a la oportunidad de participar de un ambiente social distendido de la
mirada ajena donde cada uno podia intervenir, “haciendo lo que a cada uno le pinta”,
segun la definicién de un dancer. Las expresiones corporales personales ajustadas a
la propia sensibilidad del sujeto eran consideradas contribuciones valoradas de signo
positivo porque estaban representando la puesta en acto de un deseo propio: “bailar

como me nace” o “como me pinta”.
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En esta misma linea, pueden ubicarse las imagenes de los viajes personales, el
sentirse transportado, invitado a explorar otras dimensiones de la propia subjetividad
(“entrar / estar en un mundo” propio) y las fuertes interpelaciones musicales
explicadas como experimentaciones de “trances”, tan comunes en las conversaciones
de estos amigos y seguidores, y en las voces de los dancers recogidas por otros
investigadores (St. John, 2006, 2008, 2009, 2011; Green, 2001; Saldanha, 2002;
Lenarduzzi, 2012; Blazquez, 2008 y 2009a, 2009b y 2009c; Voirol, 2006; Reynolds,
1998; Peixoto Ferreida, 2008; De Souza, 2006; De Paris Fontanari, 2003 y 2006;
Coutinho Cavalcante, 2005; Braga Bacal, 2003; MacCall 2001; Brougthon y
Brewster, 1999, 2006 y 2007). Incluso, algunos tratamientos bibliograficos dan
cuenta de esto en los mismos términos al referir a las pistas electronicas como la

29 ¢ 2% ¢¢ 29 €¢

alternativa a entrar en “otra dimension”, “estar colgado”, “entregarse”, “sensacion de
auto - abandono”, “descubrirse”, “salir del cuerpo fisico” (De Souza, 2006);
“sesiones de abandono fisico y psiquico” (Pujol, 1999), “transe maquinico” (Peixoto
Ferreida, 2008); “viajar / volar”, “ingresar al mundo privado” (Blazquez, 2009a,
2009b, 2009c).

En este sentido, “tener” o “ser buena onda” conformaba una disposicion
actitudinal o animica con la que el bailarin cooperaba para el armado de una “buena
fiesta”, y de la cual fundamentalmente pendia su disfrute y luego el de sus
compafieros de baile (como mas adelante se observard). Perseguir y respetar
entonces, los dictados de los propios deseos (por ejemplo, sobre qué movimientos
realizar y como) ante las distintas sesiones musicales fueron significados como
aproximaciones sintonizadas hacia uno mismo, hacia lo que ese dancer quiere hacer,
ser o sentir en ese momento. Aportar a la generacion y circulacion de “energia”
segin las explicaciones de los participantes, no dependia de sus modulaciones
homogéneas en la permanencia en las pistas de baile sino mas bien de lo contrario:
de habilitarse a alcanzar un estado propio de libertad. y comodidad corporal y
expresiva, de conexion con uno y con los compafieros, de disfrute de una
interioridad, de sentirse invitado a vincularse con quienes queremos ser durante ese

baile, durante esa “noche”. Por ello, resultaban frecuentes las alusiones verbales a
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una conexion, reconexion o descubrimiento del propio ser, esencia o interior
catalogados como verdaderos, auténticos u ocultos. Brevemente, en otras palabras,
en las argumentaciones y comentarios recogidos, las buenas participaciones de los
dancers estaban definidas por el despliegue de disposiciones animicas y actitudinales
que, en el mismo trayecto del encuentro consigo mismo, alcanzaban una
intercomunicacion con los compaiieros, y asi, se podia relanzar —multiplicada- la
“buena vibra”.

En correspondencia con el respeto por “escucharse”, “dejarse llevar” o “hacer
lo que me pinta” que heterogeneizaba las posibilidades de estas practicas de baile y
favorecer con una “buena energia” entre la convocatoria; debian comprenderse las
respuestas cinéticas de los compafieros. “Ser buena onda” y ceder a la circulacion
energética también estaba estrechamente articulado al respeto de las expresiones
corporales del resto de los bailarines como propias y personales. Por esto, versiones
tan distintas del baile electronico se encontraban igualmente orientadas en cuanto a
las comunicaciones e interacciones con uno y con los otros. En este punto es que
sefialo a la “buena onda” como una disposicion valorativa. Segiin me explicaba

Rodrigo:

esto es también entender que el pibe que tenés al lado, esta en su mambo, en su
viaje... cada uno la flashea como quiere... por eso la gente se siente cémoda...
porque aca no tenés que estar escondiéndote si querés tomar algo... nadie te mira, a
nadie le importa. Cada uno esta en la suya.

Y Nacho mientras compartiamos unas cervezas en la barra y mirdbamos a una
chica sentada en el piso cerca de uno de los laterales del sector de baile, con las
piernas abiertas alineadas en un mismo eje y moviendo los brazos en alto con gracia

y delicadeza:

Mira como le pega a esa el viaje... qué loco... increible... qué distintos somos
todos, no? Tengo un amigo que la cuelga con que agarra los sonidos y vos lo ves y el
loco esta asi en la pista y como que trata de agarrar cada sonidito con la mano parece
que trata de agarrar moscas o que pinta en el aire pero qué va a hacer, le pega asi a
él...
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Movimientos corporales o comportamientos que un espectador ajeno
asociaria por ejemplo, con habilidades gimnasticas o describiria como elongaciones
o destrezas de una bailarina clésica, en estos contextos eran resignificados al quedar
totalmente integrados como parte de la préctica de baile. Interpretaciones de este tipo
también estuvieron desplegadas en los comentarios de dos bailarines cuando tomaba
notas sobre mis observaciones en un papel. Al acercarse, compartieron conmigo que
a ellos “les pasa lo mismo mientras bailan”. Martin habia sentido en muchas
ocasiones el impulso, “la necesidad de escribir durante el baile” sus sentimientos y
pensamientos intimos, y lo habia llegado concretar de la misma manera que yo lo
estaba haciendo en ese momento. Por otro lado, otro joven al palmearme el hombro
amistosamente me dijo con alegria y complicidad en su voz: “A mi me pasa lo
mismo que a vos... estar acd me inspira. Tengo varias poesias escritas aca. Es como
que no aguantas todo lo que te viene y lo pasas a un papel”. La escritura por lo tanto,
en medio de una pista de baile (como arquear la espalda hacia atras hasta tocar el
suelo con los dedos de las manos) eran interpelaciones posibles y -como tales- no
provocaban sorpresas o eran disruptivas en las dindmicas de estos encuentros.

Asimismo, aun en la heterogeneidad con que eran descritas las experiencias
electronicas, los denominadores comunes que presentaban las definiciones de estos
participantes respecto a un tipo de comunicacion corporall62 sustraida de las
articulaciones verbales evocan valores asociados por diversos autores al movimiento
de la Nueva Era (Martins, 1999; Russo, 1993; Tavares, 1999; Carozzi, 1999 y 2000).
Dada la recurrencia de este eje analitico (Gore, 1997; Pini, 1997; Gallo y Seman,
2010; Gallo, 2012; De Paris Fontanari, 2004b; De Souza, 2006; Green, 2001;
Reynolds, 1998; Saldanha, 2002; St John, 2006, 2009, 2011), interesa precisar en qué
sentido especifico en el contexto electronico se actualizaban significados asociados
al circuito de la Nueva Era (Carozzi, 2000). En primer lugar, asi como en el caso de
la Nueva Era, el “...énfasis en la circulacion permanente transforma, como una
clave...” (Carozzi, 2000: 83) y regula las relaciones humanas, los discursos y las

identidades de los practicantes y la organizacion de todo este circuito de actividades

162 Mas bien de percepcion corporal ya que muchas veces ni siquiera eran necesarios los contactos
fisicos para entrar en comunicacion.
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terapéuticas y pedagogicas (Carozzi, 2000); esa misma clave del fluir y la circulacion
de la energia se constituia como valor y como horizonte para los convocados a las
pistas de baile.

Como en los talleres asociados a la Nueva Era (Carozzi, 2000:83) en los
comentarios antes transcriptos, Veronica, Gabriela y Rominita se refieren a una
energia que circulaba entre todos los dancers transformandose en una dinamica
vincular y comunicativa que, en principio era trazada hacia adentro grupo de amigos
y luego se expandia hacia el resto de los bailarines. Estas bailarinas puntualizaron
que, energéticamente estaban conectadas entre ellas y con el resto, sin la necesidad
de hablar (del acompaniamiento de la palabra); y que, la comunicacion energética que
lograban construir entre todos trascendia las definiciones de cada grupo de amigos o
conocidos. Ellas afirmaron estar en interaccion también con personas alejadas
fisicamente, incluso con aquellas que no conocian, a quienes no habian alcanzado a
ver y con las que nunca hablaron pero que eran compafieros de baile.

A pesar de no conocer a los bailarines préoximos o distantes de ellas
fisicamente, estas jovenes estimaban entrar en conexion con ellos al estar implicados
en un mismo campo energético producido gracias a lo que en este contexto
representaba la juncidon entre musicos, tecnologias, bailes y sujetos. En estas
descripciones etnograficas, se observa que a veces, ni siquiera los contactos visuales
eran necesarios para que la circulacion de la energia ubique a estos participantes en
una misma interaccion. Rodrigo, un “viejo animal nocturno” tal como ¢l se
presentaba, mientras baildbamos comentd que estaba totalmente convencido que
podia “levantar” o “agitar cualquier pista” con sus silbidos y con la energia que ¢l
siempre desplegaba ya que sabia donde ubicarse estratégicamente para que “mi onda
y mi energia llegue a todos los rincones” y estimule la convocatoria a seguir
bailando.

En segundo lugar, en los tipos de interaccion delineados en estas “fiestas”, era
posible individualizar otro de los elementos establecidos por el marco del
movimiento de la Nueva Era: la “elision de las jerarquias de poder” (Carozzi, 2000:

87); y en las pistas dance particularmente articulado a las siguientes dos cuestiones.
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Por un lado, rasgos de la clave anti - jerarquica que Carozzi sefala afectando a la
organizacion de los talleres del movimiento que estudia (por ejemplo, roles que se
imaginan intercambiables en las relaciones entre alumnos y maestros, terapeutas y
pacientes), eran asimilables a algunas de las caracteristicas de las dinamicas de
relacion social imperantes entre este grupo de amigos nucleados por su idolo
musical. Si bien por las descripciones analizadas en los capitulos anteriores, Sergio
emergia como una figura destacada dentro del funcionamiento de las salidas a bailar
y para la consolidacion del grupo; él se presentaba desinteresado por alcanzar la
fama en si misma. La distincidon de su persona la ubicaba en un puesto secundario
dentro de sus prioridades siendo el reconocimiento de “su musica” y el cultivar los
vinculos sociales trazados por y a partir de su practica musical, sus principales
motivaciones. La reiterada preocupacion del DJ por mantener un bajo perfil, la
preponderancia de la obra por sobre el autor, el recuerdo permanente de estar tocando
para otros, los esgrimia como impresiones de autenticidad en su enlace con el dance.

Retomando un punto ya analizado, en esta organizacion musical, las
relaciones establecidas entre la convocatoria y los DJs eran consideradas igualmente
participativas y activas que las atribuidas a otras escenas musicales (como en el rock)
donde las ideas de un rock - star o de un frontman de una banda acentiia (incluso
visualmente) la figura del musico por sobre sus seguidores. Es mas, el culto hacia el
anonimato del DJ, su bajo perfil, lo faceless y la no espectacularizacion del evento
(Reynolds, 1998; Tomlinson, 1998; De Souza, 2006; Lenarduzzi, 2010) son
resaltados por investigadores especializados como rasgos inherentes de este
fendmeno socio - estético al destacar la musica y la habilidad del musico por sobre el
reconocimiento su nombre propio.

Por otro lado, como en el caso de la Nueva Era (Carozzi, 2000); en las pistas
dance la primacia del cuerpo también era evidente en las descripciones de las
experiencias electronicas en las pistas dance. Y aqui, en las referencias al disfrute, al
bienestar, a una experiencia transformadora en lo animico o emocional e incluso,
para aquellos que este baile era liberador; el cuerpo era antepuesto a todo lo que

puede ser interpretable como /o racional. En contraposicion a lo racional, a lo
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consciente, a lo que se premedita o controla con la razon; el cuerpo, su movimiento y
sus multiples sensaciones eran colocados en el centro de esta practica de baile que
debia distanciarse y diferenciarse de lo asociado con /o cerebral. Incluido en los
bailarines que manifestaban estar bailando con la mente, el cuerpo era el foco de la
interpelacion musical en el sentido en que no era /o racional lo que regia y dictaba
coOmo moverse sino que era una mente que se dejaba llevar, se abandonaba o
descansaba en lo fisico. La liberacion y el placer lo sentirdn aquellos que, como decia
Rodrigo “puedan poner pausa adentro de la cabeza y se dejen llevar... sientan la
musica... para los que no le tenemos miedo a dejarnos llevar y bailar libremente”.

En suma, la practica de baile dance se constituia como una instancia de
comunicacion diferente a lo verbal entre todos los participantes de las pistas de baile
electronicas. Los dancers, a través de distintas referencias verbales, reponian sus
propias experiencias participativas como vias de intercambio de mensajes
prescindentes de la palabra hablada entre los compaiieros de baile. Por intermedio de
y gracias al baile, los bailarines se mantenian entre ellos en interaccion y en didlogo
con el DJ, favoreciendo conjuntamente la produccidon de la sinergia tan esperada
entre movimientos corporales y musicas. Sergio Lopez daba cuenta de las sefiales de
acierto o desacierto musical observando las respuestas cinéticas generalizadas por los
dancers: si su set complacia a sus integrantes, estos bailaban continuadamente
manteniendo la “pista de baile armada” y con “buena energia”; ademas de
demostrarle fisicamente su aceptacion y gratitud en los pedidos de fotos, saludos y
sonrisas.

Sumado a esto, las explicaciones de dancers recogidas durante entrevistas y
conversaciones informales, singularizaron la habilitacion de una dimension
comunicativa con ellos mismos, con su propia subjetividad, a través de esta practica
de baile. Participar bailando en estos encuentros podia a su vez conectarlos con
aquello que deseaban hacer / experimentar en su interpelaciéon corporal;
reconectarlos con algin rasgo percibido como esencial de sus subjetividades o bien

desconectarlos de obligaciones cotidianas y laborales aunque sea temporalmente.
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Los significados atribuidos a esta practica a través de la palabra hablada,
desestimaron la idea del buen dancer dependiendo de destrezas fisicas en el
desarrollo de los pasos de baile. En el marco de un fendmeno socio - estético
conformado a través de las consignas P.U.R.A., estas referencias verbales subrayaban
una heterogeneidad notable de movimientos corporales como participaciones
posibles dentro de una misma situacion social. La condicion primera y necesaria para
integrarse a una pista de baile se relacionaba con el hecho de “ser / tener buena onda”
entendidas como disposiciones corporales y actitudinales para sentir, generar y
redistribuir las ondas energéticas producidas en las “pistas de baile”. La experiencia
de libertad y comodidad con los propios movimientos corporales sobrevenia de ese
tipo de predisposicion participativa que evidenciaba elementos asociados a los del

movimiento de la Nueva Fra.

3.3. Junto a las palabras y otras palabras habladas: el baile

en observacion

Los volumenes siempre muy altos de la musica en las pistas de baile hacian
vibrar en los cuerpos de los bailarines los cambios de ritmo de las mezclas. Las
secuencias de los sonidos mas bajos golpeteaban directamente en el centro del pecho
como una palmada suave, repetitiva y seca a la vez. Los pies en movimiento también
acusaban el impacto corporal que provocaba el estar alli. Pero con buena
ecualizacion y una acustica acorde a las instalaciones, la percepcion envolvente del
sonido no era un mero retumbar. “Sentir los palos del techo en el cuerpo” nada tenia
que ver con escuchar una “bola de ruido”, para Sergio. Cada elemento musical debia
poder distinguirse uno de otro, asi como cada una de sus intervenciones técnicas. A
medida que la noche avanzaba, esas sensaciones fisicas se incrementaban siguiendo
la sucesion de los sets. Los vasos y abrigos que en un inicio estaban apoyados sobre
los parlantes, se deslizaban y caian al piso por el mismo trepidar de la emision de
sonido por esas cajas de la musica. Escuchar algo mas alla de lo que los DJs estaban

ejecutando resultaba casi imposible si no acercdbamos los rostros entre si. Por lo que
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la observacion participante en estas instancias de baile la desarrollé con la limitante
de oir aquello que los dancers decian en simultaneidad con el ejercicio de sus
practicas de baile. Las referencias verbales recogidas sobre sus participaciones, eran
anteriores o posteriores al estar integrando la pista de baile; o en el mejor de los
casos, algun cruce de palabras o comentario breve entre dos, lo haciamos mientras
bailabamos.

No obstante esta primera impresion de restriccion o disociaciéon en el
quehacer antropolédgico, resultdé una oportunidad para agudizar las observaciones de
los movimientos corporales sin que estuviesen interferidas o enmarcadas por lo
descrito en las referencias habladas mencionadas en las secciones anteriores. Ciertos
condicionantes o dilaciones en el hecho de dar cuenta aquello que se dice sobre este
baile en paralelo a lo que se hace corporalmente en esta practica, revel6 una distancia
entre ambos tipos de registros. Lejos de concluir incongruencias o incoherencias
entre ambos registros, los datos construidos a partir de eso mostraron la pertinencia
de extender la problematizacion de los vinculos entre palabra hablada y movimiento
corporal (Carozzi, 2009 y 2011; Osswald, 2011; Mora, 2015; Saez, 2017). En el caso
de estudio seleccionado, la indagacion se orientd hacia los movimientos corporales
que acompanaban de manera diferida las referencias verbales de los bailarines antes
detalladas. ;Qué recogian las descripciones de sus bailes apartadas de lo que ellos me
contaban sobre sus participaciones en estas pistas de baile? ;Era posible acceder al
estudio de movimientos entendidos como naturales, libres e improvisados? ;Existian
otras producciones lingiiisticas que acompafaban, precedian o sucedian a estos
bailes? ;Qué sentidos del movimiento revelaban todas las palabras habladas sobre el
dance?

Por un lado entonces, correspondiéndose con los andlisis precedentes, me
encontraba con registros de explicaciones de bailarines y musicos que reponian
consensualmente la preponderancia de las comunicaciones corporales en estas pistas
y las consignas de pluralidad y libertad para sus expresiones corporales. La
bibliografia especializada, por su parte, coincidia con estas interpretaciones al tomar

como puntos conclusivos o excluyentes las declaraciones de los participantes sobre
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estos contextos sociales o bien replican las consignas relativas a este fendmeno
socio-estético (Lenarduzzi, 2012; Blazquez, 2008a, 2009a, 2009b, 2009¢; Coutinho
Cavalcante, 2005; De Souza, 2006; De Paris Fontanari, 2004a y 2004b; Gallo, 2016;
Lles, 1998; Peixoto Ferreida, 2008; Pini, 1997b; Thonton, 1996; Belloc, 1998; Braga
Bacal 2003; Voirol 2008). Dichos abordajes notan ausencias de coreografias o de
regularidades en las practicas de baile haciéndose eco acriticamente de la parcialidad
de sentidos desplegados en las mismas. Es decir que, al analisis de esas libertades,
naturalidades, improvisaciones de movimientos corporales y de la heterogeneidad en
las formas de integrarse a estas pistas de baile, se accedid sin examinar
profundamente en las palabras habladas de los bailarines y en significar las posibles
distancias con sus practicas. La pluralidad, naturalidad y libertad en estos bailes se
hayan unicamente mediadas por las palabras habladas de sus seguidores y musicos.
Por otro lado, en la lectura de los informes de campo que concernian al bailar
entre los integrantes del grupo de seguidores de Sergio (cuando esta practica nos
mantenia en movimiento y sin hablar) adverti que era posible trazar patrones de
movimientos corporales estandarizados. La alternativa de esbozar cierta
sistematizacion entre dinamicas o pasos regulares en la puesta en acto de este baile,
en consecuencia, interrogod las consideraciones mas arriba sefialadas como modelos
deseables de movimiento (Doane, 2006; Williams, 1991 y 2010; Carozzi, 2009 y
2011) o marcos de referencia construidos sobre el fenomeno socio - estético. De este
modo, la multiplicidad de sentidos otorgados a estas practicas afloraba del
cuestionamiento por aquello que era suprimido y comprimido en las verbalizaciones
de los sujetos respecto a bailar “como a uno le pinta”. Retomando la linea de
argumentacion planteada por Carozzi en relacion al aprendizaje femenino de no
saber bailar en las milongas (Carozzi, 2009163), en el dance las alusiones a un libre

albedrio que figuraban tantas modalidades de baile como bailarines estén integrando

163 Brevemente, en Una ignorancia sagrada: aprendiendo a no saber bailar tango en Buenos Aires
(1999), Carozzi analiza el aprendizaje diferencial que reciben varones y mujeres en la practica del
tango milonguero. Mientras los varones reciben verbalmente indicaciones explicitas sobre los
movimientos que deben realizar con sus cuerpos para ‘“conducir”, “marcar” y “llevar” a sus
compaiieras de baile, la enseflanza a las mujeres reviste una absoluta invisibilidad de las directrices
motoras que deben adquirir. El aprendizaje a “no saber bailar” por parte de las mujeres, se construye
como condicion femenina para sus participaciones en estas pistas de baile; y esta en didlogo con las
relaciones y estereotipos de género que dinamizan el circuito portefio de milongas ortodoxas.
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la pista, se erigian como representaciones construidas que luego eran consignadas
como propias del dance.

Con ello, no senalo que las recurrencias observadas en los movimientos
corporales hayan presentado una fijeza inmutable o una adherencia inalterable entre
estos jovenes sino que, evidenciaban una posible interrogacion de los términos
absolutos y plenos con los cuales se comprendia la naturalidad, la libertad e
improvisacion de las expresiones corporales junto al desinterés por el/los otro/s y la
proclamaciéon de un espacio social inclusivo. La incitacion para este analisis fue
generada por Emiliano en su evaluacion de mi baile al inicio del capitulo. Su
extrafieza por mi practica marcaba un alejamiento o desajuste respecto a algo
establecido como esperado. Y asi, el trabajo sobre una musica que supuestamente no
se aprende y que tampoco explicita pautas para los movimientos corporales de los
bailarines que participan, comenz0 a ser interrogada en profundidad.

Como una primera aproximacion hacia la sistematizacion de las regularidades
en los bailes dance registradas durante las distintas salidas con este grupo
conformado alrededor de Sergio Lopez, fue posible precisar lo siguiente. Ante todo,
se trataba de un baile que no necesariamente requeria de uno o varios compaferos
para poder ser practicado. Si bien cuando este grupo de amigos y seguidores “salia a
bailar” lo hacia de manera grupal; especificamente el momento de sumarse a la pista
lo regulaba cada uno a su tiempo. Mientras algunos demoraban més con sus tragos,
charlas y aclimatacion al lugar, otros esperaban el inicio de “la noche” ubicados mas
cerca del sector de baile: solos, en pareja (varén - vardén, mujer - varon o mujer -
mujer) o en grupos mixtos u homogenéricos iban respondiendo a la convocatoria
musical que los DJs les iban proponiendo.

Una vez en la pista, esas elecciones de baile individual (pero no por ello en
soledad dado lo analizado en la seccion anterior), con compaiero o en grupos podian
mantenerse por largo tiempo o bien ser intermitentes. Durante algunas mezclas
musicales compartian esta practica con otro/s e inmediatamente podian comenzar un
baile que no era coordinado o ejecutado en funcién de un/os otro/s. Una alta

dinamica de fusién y fision de la variedad de grupos y parejas dispuestos en el
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desarrollo de estos bailes acompafiaba todo el “viaje musical”. Por supuesto las
afinidades y cercanias entre los integrantes de este grupo intervenian en estas
dindmicas; sin embargo, como el tono de las relaciones sociales entre ellos (gracias a
las sucesivas intervenciones de Sergio para custodiar la cohesion de todos a partir de
la “buena onda” generalizada) era de cordialidad, respeto e incorporacion del otro,
las combinaciones de los duos, trios, cuartetos de baile eran heterogéneas y entre
todos los participantes. Comunmente cuando el baile era en parejas o grupal, los
miembros se colocaban enfrentados (o de perfil dependiendo de la cantidad de
dancers y de los espacios que se podian ocupar) formando un circulo que trataban de
reconstruir cuando se rompia. También era una tendencia subdividirse en parejas o
grupos mas pequefios (que permanecian proximos entre si) si los esfuerzos por
rearmar ese circulo no eran exitosos debido a la gran convocatoria.

Desde una mirada elevada hacia el sector de la pista de baile, con
detenimiento entre la multitud de dancers, podian identificarse diferentes
agrupaciones que cambiaban permanentemente sus configuraciones pero sin
significativos desplazamientos en el espacio. Nuevos circulos de dancers se
dibujaban con la division o disolucion de otros. O bien la desintegracion de una
pareja o grupo, generaba momentos de baile solo. Sobre estas dindmicas de
asociacion durante los bailes, podria decirse que los compafieros de esta practica en
principio eran los mismos amigos o conocidos con quienes se salié a bailar. No
obstante esto, los desconocidos —pero inmediatos fisicamente (a quien/es se tienen
detras, a los lados)— eran potenciales parteneirs. Ante una division total o
alejamiento temporario de los propios amigos, nuevas parejas o circulos podian
plantearse con los otros dancers con quienes se compartia la pista de baile.

Asimismo, estas asociaciones en ninguna de sus versiones e implicando o no
contactos fisicos, definian relaciones vinculares entre los miembros ni cuestiones
relativas a su sexualidad o género. Usualmente, las escasas parejas de novios que
formaban parte del grupo (El Gordo y Pamela, Nicolas y Pity, Daniel y Claudia)
compartian sus bailes pero también nos intercalabamos entre todos las duplas para

bailar. En espejo entonces, ante una pareja de desconocidos, no se podia asegurar si
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sus integrantes se conocian previamente o no y cual era la naturaleza de su vinculo.
En este bailar de a dos se suspendia la connotacion sexualizante de esta practica y en
consecuencia la del modelo heteronormativo entre varones y mujeres.

En este baile, al no representarse un encuentro entre géneros con
intencionalidad amorosa, sexual, sensual, las posiciones tradicionalmente asignadas a
varones y mujeres quedaban disueltas. Ambos, podian bailar solos o con cualquier
pareja sin que se activen sospechas sobre sus preferencias sexuales o identidades de
género. El baile en si mismo y con quién/es se llevara a cabo carecia de
connotaciones sexuales. Dispensar o recibir abrazos, caricias en la cabeza y cabellos,
palmeadas suaves en los hombros, breves masajes en nucas y brazos eran gestos de
acercamiento amistoso para potenciar el disfrute del ofro y favorecer la circulacion
de “buena onda”. Por estas redefiniciones de las relaciones sociales en las pistas
dance, distintos investigadores especializados afirman que este fendmeno socio -
estético indujo la liberalizacion de las dancers (Lenarduzzi, 2010; Gilbert y Pearson,
1999; Pini, 1997a y 1998b; Rietveld, 1998; Riley, Griffin y Morey 2010a y 2010b;
Blazquez, 2009b y 2009c; Gallo y Seman 2010; Gallo, 2012; De Paris Fontanari,
2004; Reynolds, 1998). Las bailarinas dancers, al estar separadas de los mandatos
que rigen la heteronormatividad, dejan de necesitar a los varones tanto para ser
invitadas a bailar como para divertirse.

Otra de las caracteristicas generalizadas fueron los escasos desplazamientos
laterales de los bailarines. Mas bien se trataba de una préactica de movimiento
corporal en un mismo lugar, sin grandes expansiones hacia los lados, ocupando un
espacio reducido del sector destinado al baile, dependiendo de la cantidad de
personas convocadas. Sobre esto, aunque los roces y los contactos fisicos entre la
convocatoria eran inevitables mientras bailaba, sus integrantes mas asiduos
aseguraron poder distinguir claramente aquellos que eran involuntarios; de los que
pretendian empujar para ganar mas espacio, de los que no tomaban en cuenta el area
del projimo e interferian en sus bailes, y de los acercamientos corporales
innecesarios cuando atn eran pocos en el evento. Por la prolongada permanencia en

estas pistas de baile, los avezados dancers diferenciaban los usos regulados de las
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fuerzas en la proximidad con los cuerpos de los compaferos. Ser tocado o
desplazado sin voluntad por la alta concurrencia en el sector de la pista ejercia una
presion corporal distinguible de aquella provocada por alguien que estimaban no
tenia internalizadas las buenas dindmicas de comportamiento y podia llegar a
evitarla.

En cuanto a la descripciéon mas precisa de los movimientos corporales que
realizaban estos amigos, consistian mayormente en giros o medios giros en un
mismo espacio entretanto brincaban continuadamente. En ese rebote, los pies estaban
alineados y separados aproximadamente el ancho de hombros. El centro de gravedad
era repartido de forma alternativa entre una pierna y la otra. En esa posicion, el
balanceo del torso era hacia los laterales, contrayendo cada lado de la cintura.
También, en ese salticar, una de las piernas podia estar mas adelantada que la otra
como si se estuviese por dar el paso de una caminata pero se volviese una y otra vez
al punto de origen. En este caso, el tren superior del cuerpo realizaba un contoneo de
adelante hacia atras y en menor medida hacia los laterales. En ambas versiones de
estos pasos, basicamente no estaban comprometidos los movimientos de la pelvis;
los impulsos nacian en las piernas, torsos y hombros. Los brazos mantenian los
codos flexionados cerca de 90° y compensaban los desplazamientos inducidos por
las extremidades inferiores agitandose a su misma velocidad. Las manos casi en
puios, separadas levemente del cuerpo, cruzaban hacia la cintura del lado opuesto
generando una leve contorsion del torso. La cabeza y el cuello absorbian también la
inercia de las propulsiones de esos pasos y se movian como si reiterasen un gesto de
negacion.

La frecuencia para permanecer en la repeticion de unos pasos y cambiar a
otras secuencias distintas era personal de cada uno de los bailarines; aunque el
repertorio de movimientos corporales realizado por ellos era acotado en su

variabilidad. Siguiendo las consideraciones de Adrienne Kaeppler (1987164), Cinthia

164 A partir de su estudio de la danza en Polinesia, Adrienne Kaeppler sostiene que la improvisacion
es un acto mental, estético y filosofico que el bailarin compone o coreografia simultdneamente
mientras desarrolla su practica de baile. La improvisacion solo es exitosa cuando quien baila conoce
en profundidad el idioma y la tradicion de esa cultura de la que el baile forma parte. Esta no implica la
creacion de nuevos pasos o movimientos sino el ordenamiento espontaneo de una coreografia.
(Kaeppler, 2003)
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Novack (1988165) y Jonathan David Jackson (200116%), respecto a la improvisacion
en el baile como una forma coreografica que no se opone o sustituye a la
composicion: la improvisacion referida por los dancers se desarrollaba en rangos
especificos de movimientos. Estos sujetos, alternaban pasos diferentes sobre la base
de un mismo tipo de movimiento por ejemplo cambiando la periodicidad, intensidad
o velocidad con la que los reiteran. Una misma marcha aerdbica tenia su version mas
rapida y explosiva mientras el sef marcaba el in crescendo musical; y una mas sutil o
ligera para cuando esa ejecucidon pautaba una bajada musical. O bien un mismo
dancer durante la replicacion de un movimiento, introducia una leve y breve variante
hasta que regresaba a su paso original.

El acompasamiento entre el movimiento corporal y la musica, dependia
fundamentalmente (pero no en todos los casos) del ritmo que imprimia cada set de
baile. Ante una musica de bajos beats por minuto, los desplazamientos se
ralentizaban y con el aumento del pulso musical, podian mostrar celeridad. Es decir
que el fin del recorrido de cada movimiento de hombro, pufo, la distribucion
alternada del peso del cuerpo en cada pierna buscaba ser coincidente con la pulsacion
de esta unidad de medida ritmica. Pero en otros casos, los bailes estaban ajustados a
determinados efectos o sonidos intermitentes de la musica o a seguir alguna de las
multiples capas melodicas que se sucedian en cada creacion del DJ. Por ejemplo
algunos de estos movimientos registrados, traducian en una expresion fisica o
interpretan corporalmente aquello que el dancer entendia que los sonidos le iban
sugiriendo como imitar la técnica para tocar una guitarra si lo escuchado era

semejante con el sonido de ese instrumento; la emulacion con las manos de hacer una

165 En Looking at movement as culture: contact improvisation to disco, Cinthia Novack propone
estudiar los patrones de movimiento observables en el marco de especificas culturas y determinados
periodos historicos. Para ella, el sistema de movimiento corporal debe ser visto como parte de la
realidad cultural, por ejemplo comprendiéndolo en articulaciéon a variaciones posibles y aceptables
que un dentro de una cultura y tiempo especificos. Es por eso que la improvisacion en el baile se
desarrolla entre rangos especificos (y no universales o atemporales) del movimiento. (Novack, 1988)

166 Jonathan David Jackson en Improvisation in African-American Vernacular Dancing, concluye que
la nocion de improvisacion en el baile debe comprenderse como un tipo especifico de representacion
de coreografias en relacion a un momento social determinado en el cual por ejemplo intervienen
procesos didspora y reconfiguracion comunitaria. (Jackson, 2001)
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mezcla o scratching; o bien interviniendo fisicamente con los fraseos de los
cantantes.

Las expresiones corporales menos comunes observadas durante estos bailes,
fueron aquellas personales, propias de bailarines que ejercian esta practica con un
estilo Unico y sin seguir lo anteriormente sistematizado como regular para el dance.
Movimientos que ondulaban longitudinalmente el cuerpo de un dancer desde los pies
hasta la cabeza, otro por el que un joven permanecia agachado con sus piernas
separadas entre si como si esperase el embate de un contrincante de Sumo, una
pareja de mujeres fusionadas en un abrazo casi eterno, fueron participaciones
registradas en una proporcion menor de manera significativa. Por su parte, los
seguidores mdas estables de Sergio no podian ser ubicados como parte de este
pequefio grupo de bailarines. Ellos, integraban las pistas practicando los bailes
habituales descriptos.

Por ultimo, sobre el detalle de estas practicas, resta mencionar que:
comparativamente entre los bailes de varones y mujeres, eran los primeros en su
mayoria quienes conservaban sus torsos inclinados hacia adelante y llevaban a cabo
los bailes mas enérgicos, expansivos.

Sumadas a esas regularidades observadas, gracias al trabajo de campo
también registré una serie de palabras enunciadas sobre las practicas de baile que no
se acoplaban con lo referido verbalmente respecto a estas participaciones como
experiencias corporales de plena libertad, improvisacion y desentendidas de
valoraciones sociales. Estas palabras habladas, si bien fueron recogidas por fuera de
la situacion de baile, en el marco de entrevistas individuales o a pequefios subgrupos
con quienes mas intimidad y confianza habiamos construido en nuestro trato, de
algiin modo, estaban igualmente acompafiando sus permanencias en estas pistas y
debia abordarlas como nuevas u otras palabras habladas que se agregaban a las
anteriores descripciones. ;Cudles eran y qué decian esas nuevas palabras habladas
que no replicaban aquello que conjuntamente las verbalizaciones de DJs y bailarines,

y la bibliografia especializada, destacaban respecto a las permanencias en las pistas
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sin preocupaciones ni evaluaciones al comportamiento ajeno, al baile como un
lenguaje corporal prescindente de la palabra hablada?

Primeramente, en distintas conversaciones sobre el presente de la escena
dance local, las contestaciones de estos DJs y bailarines subrayaban en su mayoria
que el ambiente ya no es lo que era. Muchos de ellos, con un tono nostéalgico por
haber vivido un pasado dorado ubicado en la década del 90, valuaban criticamente
la actualidad del circuito electrénico. D.J Pan aseguro:

que hoy en dia a la mayoria de los que van, no les interesa la fiesta, ni la musica, ni

venir a bailar. De hecho ni saben lo que es ir a bailar... van porque hoy hay que ir...

es una moda, supuestamente porque no hay que faltar, hay que decir presente en la
Creamfields

Apreciaciones similares a ésta eran incluso compartidas entre los integrantes
del grupo de menos edad al ser transmitidas por los mayores. Ante ellos, Sergio
sentia la responsabilidad de “mostrarles la verdadera musica techno”. Como
embajador de una época considerada de mejor calidad y maés autenticidad
electronica, su rol de educador musical traspasaba el momento en que ocupaba la
cabina. En las charlas durante los desayunos, meriendas y cenas, ademas de
socializarse sets viejos, €l adoctrinaba dando nombres de DJs y tracks que
correspondian a los afos gloriosos. Estos relatos y recuerdos eran claros en distinguir
entre aquellos seguidores que podian reconocer la esencia del dance (siempre
asociada a ese pasado dorado o bien a un sonido actual que recree lo caracteristico de
esos afios) y aquellos que evaluaban positivamente el presente de esta cultura
musical. Para Sergio y sus amigos, estos Ultimos por su desconocimiento musical
correspondian a los tipicos que “no entienden nada” y que integran sin juicio ni
criterio estético los variados eventos electronicos. Siendo cortés y prudente atin ante
el desinterés que le provocaba tocar para este tipo de convocatoria, este D.J afirmaba
que:

los que no entienden nada ni siquiera son buenos publicos, porque dicen cualquier

cosa de uno... no sabe ni qué toco ni lo que toco. Yo toco para todos pero la verdad
que coémo la pasen, me chupa bastante un huevo.
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Y para ¢l era facil identificarlos porque los veia “que no encajan” con el set,
que sus expresiones fisicas estaban desajustadas en relacion a la secuencia musical
analizada en el Capitulo 2. También, lograba darse cuenta en los intercambios
musicales cuando DJs recién iniciados le pasaban producciones con las cuales ¢l no
encontraba puntos estéticos en comun. El reflexionaba: si alguien compartia musica
para incorporar a un sef que no condecia con sus preferencias estéticas, entonces ese
joven ni siquiera “entendia” (en términos de sensibilidad musical) qué lo
caracterizaba a Sergio como DJ.

En otras declaraciones, “los nuevos” connotaban un sentido notoriamente mas
descalificador al corresponderse con la figura de los advenedizos, los recién llegados
que erraban en sus comportamientos al formar parte de una noche dance. Con menos
inocencia de aquellos que “no entienden nada”, la segunda categorizacion de “los
nuevos” implicaba actitudes desubicadas e irritantes para el resto de la pista de baile
—conectando evaluaciones cinéticas y morales (Carozzi, 2009 y 2011)—. Eran los que
“vienen a cualquier otra cosa” diferente a lo acordado para este tipo de eventos
musicales y de baile social, los que pretendian sacar otros provechos participando de
estas pistas. El hecho de no entender las dindmicas sociales con los compafieros de
baile por ejemplo, se expresaba en una demostracion alevosa de querer “levantarse
minas”. La ignorancia del habitar ese tiempo - espacio se manifestaba rompiendo el
codigo desexualizante implicito sobre las relaciones entre los dancers y acosar a
alguien para conquistarlo o llamar su atencion. Una mirada sostenida en otro/a
contrariamente a ser un halago o invitacion a acercarse, generaba incomodidades en
quien la recibia. Justamente, las direcciones y juegos de miradas debian ser sutiles,
fugaces y sin focalizar demasiado para que el ofro no se sintiese observado. El
desconocimiento del recién llegado se desplegaba entonces en evidenciar una doble
intencion en su participacion en la pista de baile, en desatender el viaje musical
propuesto.

Mas allé de un tono nostalgico y de los recuerdos de épocas pasadas, Rodrigo

exponia sobre “los nuevos” que:

196



vienen a levantarse minitas, la misica no les interesa... si a veces vienen y ni saben
qué DJ esta tocando, cuando la pista explota y el DJ la rompe en su set... no podés
entender que se vayan a las barras... claramente ese pibe no entiende nada o no la
vivid... solo vienen a tomar... como nadie les dice nada, vienen a tomar tranquilos y
los ves en la pista dale que dale...

En continuidad con lo planteado en el capitulo anterior sobre la distancia que
estos musicos y bailarines manifestaban respecto a la estrecha asociacion entre el
baile electronico y los consumos de sustancias psicotropicas; sus explicaciones
cuestionaban particularmente aquellos participantes que -seglin ellos- habian abusado
de cualquiera de esos estimulantes y los mostraban como “sacados’1¢7, “zarpados”,
“pasados” o “quemados”168. Si grupalmente estos jovenes consideraban que los
consumos de esas sustancias ofrecian experiencias opuestas a las que entendian
como propias del dance, su posicidn respecto a ingestas excesivas era tajante. Tongo,
el joven que habia terminado la salida acostado en la vereda del boliche,
correspondia a esta clasificacion de convocados que, por no haber sabido regularse
con sus consumos, termind inquietando al resto por su estado de salud y
demorandolos en el trayecto hacia otra presentacion de Sergio. Este DJ se

preguntaba:

Cual es el sentido de darse vuelta asi si se nota que no la estan pasando bien... que
se pasaron o que no estan conectando con el resto. No me vas a decir que quedarse
vomitado en un rincén, dormirse arriba de un parlante es pasarla bien, si ni saben
doénde estan.

Una vez mas, estos amigos, aseveraban que podian puntualizar con claridad
quiénes eran este tipo de dancers con solo mirarlos en sus comportamientos. Para
Emiliano: “esos que se ponen al lado del parlante van a reventarse... les da lo mismo
estar ahi o estar en cualquier otro lado... van al reviente directo... a que les estalle la

cabeza”.

167 En su trabajo etnogréfico sobre las pistas dance cordobesas, Gustavo Blazquez también menciona
la existencia de comportamientos no adecuados, denominados “sacados”. Mediante los cuales los
dancers al estar “pasados de vuelta” sienten impedido su auto - control (Blazquez, 2009).

168 Estas clasificaciones abarcaban a los DJs y duefios del club de baile Tacna mencionados en el
Capitulo 1.
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En el mejor de los casos, este tipo de convocatoria, se volvia invisible para
Sergio y sus seguidores cuando quedaba recluida en rincones, asientos o bordes del
sector de la pista de baile. Pero sus enconos aparecian cuando los supuestos abusos
de los “sacados”, “zarpados” o “quemados” resultaban “molestos”, “corta mambo”,
“invasivos” para ellos. Los fastidiaba que, estos ultimos, ante la pérdida de control de
sus movimientos corporales los empujasen constantemente interrumpiendo su
momento de baile. Generalmente los “pasados™ al responder corporalmente de
manera mas expansiva, requerian un espacio mayor que el habitual para participar de
estas pistas; ante eso, estos bailarines se irritaban por tener que ajustarse en su
practica de baile. Cuando esto sucedia, estos jovenes se acercaban entre si, cerrando
el circulo de baile para evitar el ingreso e interferencia de los compafieros
indeseables. Y si la molestia persistia, se le hacia un pedido terminante al responsable
para que elija otro sector de baile 0 modere sus comportamientos. Otra de las razones
que volvia a estos participantes en ‘“pesados” consistia en las insistencias
proclamadas para ser convidados con bebidas y cigarrillos aun cuando alguno de
estos jovenes se negaba. Vero, no toleraba ese tipo de conductas y lograban ponerla
de mal humor.

En las entrevistas y conversaciones con estos DJs y bailarines, otra serie de
comentarios que también daban cuenta de participaciones diferenciales en las pistas
electronicas fueron recogidas a partir de las distinciones de “esquiadores” y “robots”
que se vinculaban muchas veces con los diagnosticos de empobrecimiento o crisis de
la escena local. A diferencia de las clasificaciones de los “nuevos” o “los que no
entienden nada”, a estos ultimos dancers, el grupo de seguidores y amigos de Sergio
los reconocian como parte del fenomeno. Por sus trayectorias musicales no los
representaba como totalmente outsiders de la electronica pero tampoco formaban
parte de los circulos intimos de este D.J. La relacion con ellos era buena aunque se
desmarcaban de cierta ignorancia o frivolidad que entendian ellos desplegaban en su
enlace con el dance. Por ejemplo, al sentir que muchos de ellos estaban mas
preocupados por sus ropas de marca y por mostrar sus cuerpos tallados en el

gimnasio (especialmente entre varones), que por una conexion con la musica. De
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ellos, se sospechaba que hubieran consumido algunas sustancias psicotropicas que
los estimulaban en sus bailes desmedidamente enérgicos.

Estos bailarines, ganaban esos motes justamente porque la rigidez corporal
con la que desarrollaban sus practicas de baile los asemejaba a “esquiadores” y
“robots”. Sus posiciones y movimientos corporales en si mismos, no eran muy
diferentes a los pasos basicos descritos mas arriba como regulares. Sin embargo, la
diferencia radicaba en un aumento significativo en la intensidad de la practica que
muchas veces los hacia sudar antes que el resto de la pista, en repeticiones a mayor
velocidad (incluso superando la pulsacion musical) de una secuencia limitada de
movimientos y disposiciones corporales que los mantenian mas agachados e
inclinados hacia adelante en comparacion con otros compaiieros de baile. Maxi los
representaba arqueando hacia abajo su espalda con la mirada apuntando al piso y
agitando los miembros superiores en un gesto automatizado. A ¢€l, le parecia que
habian perdido algo en el piso porque estaban mirando hacia abajo toda la noche:
“Me dan ganas de preguntarle: flaco qué perdiste... las monedas para el bondi?”.

Segun estas caracterizaciones, las manos sostenian bastones de esqui
imaginarios que eran corridos rapidamente de lado a lado del torso del bailarin -
esquiador; y los “robots” de manera incesante e incansable reiteraban un mismo
movimiento corporal sin desfasarse en su ritmo. Para el DJ Nicolas, “los robots de
cada lugar” eran identificables también porque vestian ropas deportivas para estar
cémodos y “moverse como maquinitas, como robotitos asi todos iguales... todos
saltando, transpirados que es un asco...”. Incluso algunos comentarios registrados
operaron ““...una distincion entre los movimientos que constituyen “el baile” y los
movimientos que quedan excluidos de esa categoria,...” (Carozzi, 2010) al afirmar
que “eso” que esos dancers hacian no era una forma de bailar sino de “monear”, que
se movian “como unos muertos” en alusion a la inflexibilidad de su cuerpo e
invariancia de sus movimientos. _

En sintesis, a partir de las limitaciones que los intercambios verbales
presentaron durante la practica de baile en estos contextos sociales de movimientos

corporales ininterrumpidos y de musica a altos volumenes, el registro de las
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respuestas cinéticas de los bailarines logro sistematizarse trazando regularidades en
los pasos y las dindmicas de relacion social entre los participantes. Los desajustes
momentaneos entre las instancias de observacion y de escucha etnografica durante el
trabajo de campo, permitieron completar las referencias -nativas y bibliograficas-
sobre el dance como un fendmeno social caracterizado por la consigna abreviada por
las siglas P.U.R.A. (Paz, Union, Respeto y Amor). En simultaneo, esa misma
disociacion subrayo la relevancia analitica que el registro de otras palabras habladas
sobre los bailes (compartidas por fuera de las pistas de baile) alcanzé en la
interrogacion de las representaciones nativas de esta practica de baile a través de
acepciones absolutas y plenas de libertad (sin consignas coreograficas), impulso
natural y al margen de la mirada de los ofros. La perspectiva de abordar los
movimientos libres e improvisados en marcos de regularidades viables y apreciadas
junto a otras palabras registradas, permitieron completar y complementar las
referencias verbales y acceder a dispositivos de evaluacion y ensefianza respecto a
las participaciones en estas pistas de baile.

Ahora bien ;jqué se puede concluir al articular ambos puntos (el primero
sobre rangos de posibles bailes y el segundo, sobre otras palabras habladas de esa
practica) constitutivos de la problematizacion de la relacion entre praxis corporal y
discursiva en los contextos electronicos observados? En términos generales, las
apreciaciones por parte de los dancers y musicos con quienes desarrollé el trabajo de
campo, desplegaban evaluaciones respecto a distintos excesos o carencias en estas
practicas de baile. Teniendo en cuenta repeticiones con escasas variaciones en los
pasos, intensidades altas en la expansividad y expresividad de los movimientos,
mostrarse automatizado durante el baile y una gran demanda de resistencia aerobica
para permanecer en ese estado, se llevaban a cabo apreciaciones criticas de los bailes
de los compaieros que matizan las descripciones del dance como un espacio
inclusivo socialmente en sus términos mas plenos. Las participaciones diferenciales
concernian a movimientos valuados como pobremente estilizados, “con poco brillo”,
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“deslucidos”, “poco personales”, “muy iguales entre si”.
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Asimismo, los bailes o comportamientos que para ellos estaban asociados o
provocados por estimulos de sustancias psicotropicas no eran del todo aprobados
dado su posicionamiento descalificador respecto a estos consumos. En definitiva,
aquellas actitudes y bailes que mostrasen errar o faltar a los codigos de relacion que
estos participantes esgrimian como propios de las pistas dance, —mostrando una
continuidad moral— les generaban molestias, irritaciones y evaluaciones negativas (y
a veces sanciones) en el marco de un fendmeno socio - estético atractivo por su
capacidad para incluir variadas expresiones y experiencias corporales con la musica.
En paralelo entonces a la idea que cada uno “baile como le pinta” de la cual dependia
no solo el propio disfrute sino parte del de los compaiieros de baile, se ponian en
juego valoraciones que excluian otras participaciones de la categoria de baile por “no

saber bailar” o directamente porque eso “no es bailar”.

Palabras en movimiento

La interrogacion en profundidad del baile dance se inicié con una escena
etnografica que muestra claramente la discontinuidad entre el reconocimiento de
permanencias diferenciales en el despliegue de la practica, y las dificultades para asir
y ampliar verbalmente sus apreciaciones al respecto. A través de la imposibilidad de
Emiliano para detallar con sus palabras qué era aquello raro o desubicado que notaba
en mi baile junto a la variedad de registros de observacion participante construidos,
fue evidente que la problematizacion de la relacion entre palabra hablada y
movimiento corporal atravesaba la comprension de esta practica. Sin embargo, tal
como lo plantea Carozzi (2010, 2011 y 2012), el abordaje de esas relaciones trazadas
en un mismo contexto o situacién debian trascender la légica de oposicion o
semejanza entre aquello que se decia sobre el baile y aquello que se observaba al
bailar ya que, lo que el trabajo de campo arrojé era una suerte de desatencion
selectiva sobre los movimientos propios y ajenos.

El Capitulo 2, a través del intercambio entre el DJ Ezequiel Der6 y el

guitarrista Pappo, introdujo la puja de diferentes paradigmas de organizacion,
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apreciacion y conceptualizacion musical y de baile social que visibilizo la
ampliacion del reconocimiento social del dance como fendmeno socio - estético
convocante y significativo para sectores sociales locales de grandes concentraciones
urbanas. Dada la eficacia interpeladora que caracteriza a otros lenguajes musicales
como el rock nacional, /o nuevo propuesto por la electronica estuvo obstaculizado de
ser identificado e incluso comprendido durante sus primeros afios de desarrollo. Los
avances tecnologicos ensancharon el estatuto de aquello que puede ser considerado
como instrumento musical y del virtuosismo del ejecutante e incluso cuestionaron las
distinciones entre musica y ruido.

La primera seccion del presente capitulo abrevé en esa puja para profundizar
el andlisis de la potencialidad del dance y con ello el de la practica de baile. Pero en
esta oportunidad, lo que se ensefio fue que el cambio de paradigma referido ya era
evidente para los mismos protagonistas de estas pistas de baile quienes en sus
descripciones aludian a nuevas matrices de relacion entre los sujetos y la musica. Es
decir que, mediante sus relatos de participaciones electronicas se observa que no se
trato de un reemplazo de un viejo lenguaje musical por uno nuevo sino de una
renovacion mas variada de musicas de uso por las que los sujetos aprecian y destacan
el baile como el principal rasgo interpelador. Constituyéndose como el centro de este
fenomeno, entre estos dancers, la practica de baile se erigié6 como una alternativa a la
disposicion corporal contemplativa experimentada gracias a otras musicas. Es mas, el
hecho de estar participando de una musica a través de una respuesta cinética (de estar
bailando) se volvi6 incuestionable para los 0jos de estos mismos jovenes.

El baile se distanci6é de las exigencias impresas por el letrocentrismo y su
practica fue reconocida en su capacidad para significar y portar contenido. Segun las
trayectorias de estos amigos y seguidores, el bailar les permiti6é expresar y poner en
acto aquellas consignas y valores morales de paz, amor, respeto y union social
asociados a la electronica. Lo nuevo se ubicaba justamente en el tipo de ambiente
social que generalizaba el sentido nativo de “pista de baile” y todo lo que alli se
redefinia en materia de sexualidad, género y expresividad corporal. La participacion

dance estaba en el cruce entre una experiencia colectiva (de pertenencia a cierta
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comunidad) y el reconocimiento de la propia individualidad. La cohesion social
anhelada y vivenciada en una “pista de baile”; y la posibilidad de moverse en libertad
(o de liberarse corporalmente), se conjugaban en la integracion participativa de estos
sujetos.

Una vez senalada la relevancia que el baile adquirié para sus seguidores y
para la definicion del fendmeno, la siguiente seccidn precisdé como estas practicas
habilitaban dimensiones comunicativas entre ellos. Segin sus relatos, las
comunicaciones trazadas a partir de sus bailes destacaban la prescindencia de la
palabra hablada, y se entablaban con fluidez y efectividad por intermedio de otros
canales como lo tactil y lo visual (por ejemplo en las palmadas de apoyo y
agradecimiento hacia el DJ, en las miradas y roces corporales en los sectores de las
pistas). Las posibilidades de comunicarse no se agotaban en el encuentro con un/os
otro/s compafieros sino que también representaban una via de conexion, reconexion o
descubrimiento del dancer con su propia subjetividad o interior. En este sentido, el
bailar era una chance de expresar aquellos sentimientos o ribetes de la propia
subjetividad que, por distintas razones de la cotidianeidad y las obligaciones diarias,
se mantenian ocultas o suspendidas hasta ese momento.

Mediante sus distintas explicaciones, los dancers reflejaban la necesidad de
mantener disposiciones corporales de “buena onda” para que las anteriores
comunicaciones se sustanciasen. Permanecer en esos encuentros sociales implicaba
ser y comportarse de manera “buena onda” para generar y hacer circular la “energia”
que emanaba del colectivo “pista de baile”. Las vivencias personales descritas en las
distintas entrevistas y conversaciones con estos dancers, subrayaban que el disfrute
de estas participaciones no estaba vinculado a la demanda de expresiones modélicas
respecto a movimientos corporales sino a las actitudes “buena onda” que
garantizaban un ambiente cémodo, liberador e inclusivo socialmente capaz de
contener tantos bailes como bailarines se hubieran convocado. La bibliografia
especializada por su parte, presenta una tendencia analitica a replicar aquello que las

alusiones verbales subrayan respecto al libre albedrio de los movimientos.
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La aceptacion de bailar como “pinta” o “nace” gracias a la valoracion positiva
de esas disposiciones corporales y animicas, debia alcanzar tanto las propias
respuestas cinéticas como las ajenas. Ademas del elemento energético asociado a la
Nueva Era, en la heterogeneidad de bailes sugeridos en estas referencias verbales,
otro de los denominadores comunes marcados fue la elision o inversion de jerarquias
de poder (Carozzi, 2009). Tanto bailar como ser seguidor del dance, era una concreta
invitacion a integrar activamente del evento y a subvertir los esquemas corporales
que dividen y priorizan lo mental, lo racional por sobre el cuerpo y sus sensaciones.

Por ultimo, la tercera seccion sefial6 como el quehacer antropologico
completd el abordaje multidimensional de las relaciones entre palabra hablada y
movimiento en estos contextos de baile. A la comprension de las distintas
articulaciones verbales sobre sus practicas de baile, el analisis etnografico debid
incorporar dos tipos de datos construidos a partir del trabajo de campo: por un lado,
lo concluido durante las observaciones participantes sobre las distintas respuestas
cinéticas de los dancers (en donde los intercambios lingiiisticos estaban restringidos
dado el alto volumen de la musica); y por otro, aquellas referencias verbales que -de
modo diferido- acompafiaban el desarrollo de sus bailes (a las que se accedia por
fuera de la situacion de pista de baile). De esta manera, gracias los registros de
observacion participante sin el marco de las descripciones verbales de estos sujetos
sobre sus bailes, fueron precisadas algunas regularidades a través de las cuales se
modulaban estas participaciones. Dindmicas de baile individual, en parejas o grupos
de conocidos o desconocidos, hetero u homogenéricos; bailes aerobicos de
alternancia entre las piernas como puntos de apoyo; variaciones determinadas entre
intensidades y repeticiones de los movimientos; el uso controlado de la fuerza
corporal para habitar el espacio de baile, entre otras indicaciones, matizaban la
heterogeneidad de formas de integrar una pista de baile.

Si bien, investigadores y participantes subrayaron la relevancia adquirida por
esta practica para portar significado (cuestionando el letrocentrismo de otras
interpelaciones musicales); la invisibilizacion del detalle de sus modulaciones,

variaciones y apreciaciones repone la misma mirada cartesiana que se pretende
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disipar en el anterior reconocimiento. Atendiendo no solamente a las producciones
lingiiisticas nativas y las consignas generalizadas para el dance como cultura musical
y de baile social, esta seccion mostrd la regularidad de dindmicas sociales y de
respuestas cinéticas a partir de las cuales se modulaba la libertad y la naturalidad (de
improvisar por ejemplo) de las expresiones en términos plenos y absolutos. La
incorporacién al andlisis de otras palabras habladas que también estaban articuladas
estas practicas evidencio aquellas apreciaciones y evaluaciones (muchas de ellas
morales) desplegadas igualmente en las participaciones de estos dancers. “Los
pasados”, “los quemados”, “los nuevos”, “los que no entienden nada”, los de
movimientos robdticos o sumamente plasticos, los que muestran algin
comportamiento inapropiado en estas pistas de baile, resultaron las claves mediante
las cuales abordar el procesamiento de la diversidad social en un contexto igualado

con el movimiento Aippie en su poder inclusivo y liberador.
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Capitulo 4
Armar un set con el propio techno.
Lo musical detras de lo musical

Las finalizaciones de las distintas salidas de trabajo de campo nunca fueron
fijas durante el desarrollo de esta investigacion. Con cada “fecha” de Sergio Lopez se
estipulaban algunos horarios posibles para unirse al grupo en los locales de comidas
rapidas, durante las caminatas o en los accesos a los boliches y fiestas. Pero las
despedidas, cuando el grupo se disolvia, eran una incédgnita. Cuando este DJ
terminaba sus obligaciones laborales, lo habitual era que todos —o la gran mayoria—
marchemos largamente hacia alguna sucursal de Mc Donalds, Burger King o bar
accesible para desayunar. Ahi mismo, entre los pedidos de café¢ y los convites de
comidas, se lanzaban diferentes propuestas para seguir compartiendo tiempo juntos.
A aquellos que insinuaban irse, el resto de amigos y seguidores les insistian para que
contintien “la salida”. Habia que exponer argumentos incuestionables o mostrarse
terminante en la decision para que esas insistencias no se extendiesen por un rato
prolongado. Esas solicitadas no eran faciles de evadir ni rechazar sin que implique
algiin costo negativo —al menos temporario— en las relaciones amicales; sobre todo si
se formaba parte de los circulos mas intimos de amigos.

“La noche” para “salir a bailar” y “tocar”, continuaba iluminada por el sol en
confiterias, parques, shoppings, cines o en la casa de alguno que la ofreciera. El
abordaje de “la noche” en su sentido nativo implicaba un cuestionamiento de la
discrecion de las delimitaciones entre la noche y el dia, y también de su
correspondencia respectiva entre ausencia y presencia de luz solar. Esas “noches”
eran vivenciadas como una misma unidad temporal que contenia distintas actividades
asociadas a las practicas musicales y de baile. Ademas de bailar y tocar en las pistas;
luego con sus cuerpos en reposo y con la reproduccion de fondo de algin set por los
parlantes de un celular, conversaban y bromeaban sobre baile y musica.

Incursionar etnograficamente en las “salidas” de estos amantes dance exigia

que el trabajo de campo esté referido a y localizado temporalmente en la noche.
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Mientras que el retorno a casa coincidia raramente con la aparicion de la luz solar.
(Cuando terminaban mis salidas de campo a la noche y sobre “la noche? Desde lo
metodoldgico, iniciada esta investigacion, la delimitacion entre la noche y el dia iba
perdiendo progresivamente claridad y su problematizacién permitié dar cuenta de
comportamientos e intercambios sociales por fuera de las pistas de baile y cabinas
que incidian de modo significativo en la modulacion de sus practicas musicales y de
baile. Las representaciones implicadas por estos sujetos sobre sus “noches” dance y
su abordaje trascendian los limites demarcados por la sinergia entre sujetos, musicas
y expresiones corporales. De alguna manera, el transcurso de esas “salidas”
nocturnas y su comprension, pendian también de lo que entre ellos sucedia al fin de
los sets de Sergio en los transportes y espacios publicos, en las juntadas diurnas y en
los intercambios virtuales.

Teniendo en cuenta entonces, que la dimension nocturna era un rasgo del
fendmeno socio - estético seleccionado pero que su estudio no debia montarlo en el
error de transformar esa caracteristica en su temporalidad de observacion, la atencion
etnografica incorpord una estrategia de observacion multi - situada mas alld de las
pistas de baile para describir la modulaciéon de la ejecucion del DJ. ;Qué hacia
Sergio y el resto de los DJs del grupo durante el dia? ;Qué relaciones mantenian
entre ellos por fuera de las “fechas” de presentacion del musico? ;Qué aspectos de lo
musical y del baile dance se vivenciaban en las comidas y paseos compartidos?
(Estas instancias sociales mostraban conexiones con la ejecucion musical en vivo?

De la misma manera que, en el Capitulo 3 el analisis de las variadas
relaciones entre palabra hablada y movimiento corporal result6 en una via de acceso
para profundizar sobre las participaciones de los dancers, aqui el interés por /o
diurno en su porosidad con “la noche” y lo nocturno facilité la interrogacion sobre la
ejecucion musical del DJ. A través de la relevancia analitica y metodoldgica
adquirida por dar cuenta de diferentes instancias sociales (diurnas muchas de ellas),
la practica musical del DJ se describe implicada a una serie de intercambios, saberes,
conversaciones, visitas y vivencias que exceden los encuentros entre bandejas y las

pistas de baile; y que igualmente las constituyen y modulan.
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La primera seccion Ayudas musicales, aborda las participaciones de distintos
amigos y seguidores de Sergio mas alla de sus practicas de baile y que tenian
notables impactos en su posicionamiento como DJ. A través de estas “ayudas”
recibidas, el musico enriquecia no solamente su acervo musical (demanda esencial en
esta actividad) sino también sostenian aquellas dinamicas sociales fundamentales
(como los intercambios virtuales y presenciales) para la continuidad de su dedicacion
musical. Los diferentes roles desempefniados por integrantes del grupo que rodeaban
al DJ permitiran dar cuenta de los intercambios de materiales y vinculos sociales
necesarios para que la musica llegue a ser “la musica de Sergio”. A continuacion, en
Clasificaciones musicales, se completa la descripcion de las dindmicas sociales por
las que este musico cumple el requisito de disponer de un gran acervo musical, y se
detallan las habilidades adquiridas y valoradas positivamente por este musico para
alcanzar una efectiva ejecucion en vivo. Los requerimientos asumidos por este DJ
relativos al saber leer, sorprender, complacer a la pista de baile operando con
competencia determinada tecnologia, son referidos a la adquisicion de destrezas y
apreciaciones musicales incorporadas y entrenadas previamente a cada una de sus
“fechas”. La proyeccion de la propia practica musical por parte de Sergio, dard
cuenta en simultaneo de sus evaluaciones en relacion a las performances y
repertorios de colegas. En la tltima seccion Ahijados buenos, hijos desobedientes, la
modulacion de esta practica del dijing se completa a partir de continuidades y
transformaciones relativas al ser DJ que se presentaron entre este musico y a
aquellos incorporados recientemente. Las desavenencias y desuniones expresadas
por Sergio luego de experiencias musicales conjuntas con algunos de sus discipulos,
permitird visualizar la emergencia de nuevas mediaciones (perfiles de musicos,
proyecciéon de expectativas, formas de enlazarse con la tecnologia y recursos

musicales) que dinamizan la organizacioén de este mundo del arte.
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4.1. Ayudas musicales

Anteriormente, en el Capitulo 2, la practica musical de los DJs y la practica
de baile de los dancers fueron descritas en su implicacion reciproca y su
diferenciacion complementaria como participaciones fundamentales del hecho
artistico electronico. Luego, fue abordada especificamente la variedad de las
respuestas de los bailarines en su integracion a las pistas de baile. ;Qué se puede
concluir respecto a la modulacion puntual de la actividad del DJ? ;Qué elementos,
actividades o sujetos eran imprescindibles para el desarrollo de esta practica musical
en las manos de Sergio Lopez? La consideracion del dance como mundo del arte
(Becker, 2008) amplia la mirada analitica sobre los involucramientos activos de los
dancers seguidores de Sergio en el acompafiamiento de su proyeccion como D.J 'y en
el desarrollo preciso de sus creaciones musicales en vivo. Entendida como una
actividad social tejida por una serie de vinculos cooperativos (mas o menos efimeros
y regulares) entre distintos participantes y actividades, la pertinencia de dicha nociéon
para el analisis de Sergio en tanto musico, radica en la visibilizacion de las tareas,
roles y sujetos mediante los cuales esta obra artistica, se sustancia. La descripcion
etnografica de las sucesivas “ayudas” y aportes recibidos por el DJ por parte de “su
gente” (antes, durante y posteriormente a su paso por las cabinas), avanzan hacia la
comprension de este quehacer musical. Las consignas recogidas en el trabajo de
campo y bibliografia especializada (Lles, 1998; Reynolds, 1999; Broughton y Bill
Brewster, 1999, 2006 y 2007; Assef, 2003; Montano, 2009; Nye, 2011) respecto a
las habilidades que caracterizan a todo buen DJ (sorprender con novedades
musicales, saber armar, calentar y leer la pista de baile) se completan y resignifican a
la luz de los recursos, saberes y dindmicas sociales articuladas alrededor de estas
“salidas a tocar” y “salidas a bailar”.

Los ingresos de Sergio a los distintos lugares de presentacion siempre
generaban revuelo y excitacion entre aquellos que ya estaban haciendo la fila para
pagar las entradas, los que les faltaban caminar los tltimos metros para llegar y la

“gente” que lo escoltaba. Incluso los amigos y mas allegados se sumaban a las
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demostraciones de alegria y entusiasmo que los seguidores menos intimos
expresaban sin tanta proximidad fisica con el musico. En uno de esos torbellinos
incesantes de saludos e intentos repetidos por mantenernos unidos y ordenados para
entrar a un boliche en San Miguel, conoci a una “sobri” del DJ. Al ver a Sergio, ella
se adelant6 rapido para abrazarlo desatando la emocion de un reencuentro ansiado
mientras ¢€l, la roded largamente por su cintura y se dejo acariciar y besar en las
mejillas a la vista de todos. Los gestos y modismos mutuamente dispensados eran de
gran estima y cercania a la vez que los figuraba en una relacion entre una persona
mayor y una menor. Como si la “sobri” tuviese muchos menos afos de los que en
verdad tenia. Carla Suarez con voz aninada le decia cuanto lo habia extranado, le
reclamaba mas atencion y respuestas menos diferidas via Facebook o mensajes por

r.”

celular. “Su tio” se reia, y actuaba entenderla y complacerla atrapando suavemente la
punta de su nariz entre su pulgar y su dedo indice. Pasado ese saludo, intercambiaron
unas palabras sobre las listas de invitados (cantidad de confirmados e inasistentes);
ella le entregd unos tickets con descuentos para bebidas, organizd que pasemos por
alto los controles del local y le desed suerte con su performance. Sergio,
correspondi6 con agradecimientos cada una de las tareas realizadas y le confirmé que
“la seguian después”.

Carla Suérez era una de las amigas mas jovenes de Sergio y fundamentales en
su proyeccion musical. Al igual que los recorridos de tantos otros integrantes del
grupo, fue inicialmente fanatica de su musica y al poco tiempo se convirtidé en una
persona con quien este DJ mantenia un vinculo estrecho. Las ausencias reiteradas de
Carla a las “previas” estaban justificadas por el rol que desempefiaba para el armado
de la agenda del musico. Las horas que precedian a la toma de mando de las bandejas
por parte del DJ, ella las dedicaba a completar y rectificar las listas de invitados para
entregar a las boleterias de cada local, a retirar los comprobantes con los beneficios y
a ultimar detalles para la presentacion de su amigo — idolo. Era por eso que esta
joven de no mas de 25 afios ya estaba en la entrada de los locales antes de la llegada
de ¢l y “su gente”. La “sobri” no formaba parte del staff de empleados de los

boliches pero la reconocian en su vinculo laboral con el DJ. El personal de
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seguridad, los cobradores de las entradas, los organizadores de los ciclos musicales,
los que atendian las barras, daban cuenta que su presencia era por Sergio. Las tareas
que desempenaba eran imprecisas y se ajustaban a las necesidades o a los pendientes
que ¢l sefialaba para su desarrollo musical como por ejemplo actualizar las fotos en
la fan page de Facebook!®®, responder algunos mensajes privados de ese mismo
canal de comunicacion y disefar los flyers de anuncio de algunas “fechas”. La
negociacion de éstas y del cachet seguian estando concentrados en las manos de
Sergio por lo que el rol de Carla no era comparable con el de un agente de prensa ni
un representante de artistas. Mas bien su figura se asemejaba a la de un asistente a
quien el musico recurria para delegar tareas menores articuladas a su practica
musical.

En el acuerdo entre Sergio y Carla, no habia mediacion del dinero. Activando
la porosidad entre el trabajo y el ocio en los contextos musicales (Rapuano, 2009170),
ella habia tomado la iniciativa de proponerle al musico “trabajar para éI” por el
placer que iba a significar formar parte de una “movida” tan valorada y convocante.
En sus promesas, le aseguraba ‘“hacerlo més conocido entre sus amigos” y “‘su
barrio”, ayudarlo a conseguir nuevas “fechas” en algunos locales del oeste de los
cuales era habitué¢ y conocia a sus creadores. La regularidad de la dedicacion de la
“sobri” era intermitente, habia periodos en que “desaparecia” durante los cuales el

musico sospechaba que “se habia puesto de novia”. Para la eficacia de su “trabajo” o

“ayuda” no habia evaluacion estipulada o al menos no era publico el sefialamiento de

169 Las fan page de Facebook son paginas web disefiadas para promocionar intereses comerciales o
laborales de distintos rubros. En el caso de los artistas, generalmente estan administradas por los
mismos fanaticos o seguidores para intercambian informaciéon y materiales referidos a su idolo.
Sergio, ademas de su perfil personal donde también se nucleaban virtualmente sus seguidores, por
intermedio de Carla tenia abierta una cuenta de fan page.

170 Deborah Rapuano en “Working at fun”, propone la nocion leisurework (ocio - trabajo) para
describir la complejidad y la fluidez entre los aspectos laborales y los de ocio implicados en la
actividad de musicos en pubs irlandeses de gran atraccion turistica. Leisurework refiere a una
construccion conceptual para abordar distintas expresiones en que la practica del ocio adquiere
caracteristicas de trabajo volviéndose invisibles para los mismos musicos quienes estan participando
en el incremento de los beneficios de los duefios de los locales de musica. Para el caso seleccionado a
estudiar, dicha nocioén permitié dar cuenta como las actividades laborales y las relativas al ocio de los
seguidores de Sergio, adoptaban formas muy similares en sus desarrollos al punto de desdibujarse
para ellos mismos el hecho de estar colaborando con el posicionamiento laboral del DJ. Las “ayudas”
que llevaban la disposicion de tiempo y recursos por parte de los amigos — admiradores, no estaban
comprometidas o significadas a través de la motivacion del calculo racional que generalmente define a
las actividades laborales (Rapuano, 2009).
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sus aciertos o malos pasos; sin embargo, en los intercambios virtuales de los que el
grupo estaba al tanto, el DJ manifestaba profundos agradecimientos cada vez que
ella habia intervenido en algo relativo a una reciente presentacion. Corazones,
emoticones de amor, alegria y felicitaciones encuadraban los sentidos mensajes de
reconocimiento reciproco que entre ellos se enviaban. La combinacion del rol de
asistente, seguidora y amiga, a Carla la enorgullecia y la destacaba frente al resto del
grupo. Cuando queria acercarse fisicamente hacia el DJ, quienes lo escoltaban se
apartaban con rapidez porque sabian que entre ellos habia cuestiones para conversar
que, de alguna manera, rebasaban las amicales.

En verdad, por parte de ambos, la descripcion del vinculo no separaba temas
laborales de aquellos extra - laborales o personales sino que se enlazaban en un
mismo continuo. Era un “trabajo” significado como “ayuda” a un amigo, producto de
las buenas relaciones que los unian. Esas “ayudas™ expresaban la materialidad de la
formacion de enlaces de confianza, amistad, donacion e intercambio esenciales en
los fendémenos artisticos de los ultimos afios (Jacoby, 2011; Boix, 2012 y 2015;
Irisarri, 2012 y 2015; Gallo, 2012 y 2015; Gerber Bicecci y Cobos Pinochet, 2012) y
que, en esta oportunidad articulaban a varios amigos y admiradores en el desarrollo
de la tarea musical de uno de ellos. La “buena onda” de la joven sentida por Sergio
habia sido decisiva para “dejarse ayudar”; “sabia” que era una “buena piba” —quizés
un poco “loca” pero que nunca lo habia defraudado—.

“Ayudas” similares hacia Sergio de su red de simpatizantes (Woodside y
Jiménez, 2012), eran dispensadas por Lito por su gusto hacia la fotografia. Una vez
mas, un amigo motivado por colaborar con su saber en el desarrollo de alguien
significativo para su vida se habia convertido en el fotégrafo del grupo (asumiendo
tareas que indicaban la complejidad y fluidez entre lo laboral y lo relativo al ocio
(Rapuano, 2009). Al igual que en el caso de la “sobri”, la decisién de incorporarse a
las pistas bailando y “trabajando” habia sido personal luego de sentir que la
proximidad afectiva con el DJ estaba construida. En su relato, la fusion del arte y de
una vida sostenida en la amistad y las practicas colaborativas (Jacoby, 2011; Boix,

2012 y 2015; Irisarri, 2012 y 2015; Gallo, 2012 y 2015; Gerber Bicecci y Cobos

212



Pinochet, 2012) aparecia como un proceso natural al mencionar haber resuelto sin
premeditacion el hecho de portar su camara de fotos “una noche cualquiera” y
comenzar a registrar los distintos momentos vividos en esos “fiestones”. Esta
dedicacion habitual para fotografiar las “fechas” de Sergio, incluso habia surgido de
manera mas sutil y espaciada que la de su par Carla ya que no habia existido entre
ellos la explicitacion de un acuerdo sobre sus tareas. Aqui, la imbricacion dada entre
una “ayuda” significativa para el trabajo de un amigo y la oportunidad para poner en
practica una habilidad propia, era mas estrecha aun. En Lito, su preferencia por la
fotografia y el entusiasmo de poder multiplicar oportunidades para mejorar su
técnica desdibujaban la representacion de sus tareas como una actividad muy
diferente al ocio, mas bien adoptaban formas similares. A pesar que sus aportes eran
tan relevantes como los de Carla para la construccion de Sergio como DJ, este
dancer se enfocaba en las ventajas del nombramiento espontdneo como fotografo de
las “salidas”: sumaba una particularidad mas a su presencia dentro del grupo,
mantenia firme su deseo de querer dedicarse a ese arte y acopiaba material visual
para compartir en sus redes sociales.

Por parte de Sergio, los resultados de las “ayudas” de Lito alcanzaban una
relevancia notable al estar sintonizados con las dindmicas sociales mediante las
cuales se habia erigido como un referente local del techno. La itinerancia que
caracterizaba a sus agendas de presentaciones, valorizaba a los espacios virtuales
para difundir “su musica”, sus proximas presentaciones y encontrarse con “su gente”.
Sin material filmico o fotografico para postear, los intercambios con sus seguidores
ciertamente habrian estado mas dilatados o enfriados en su tono afectuoso que lo que
mostraban. Si las “fechas” de este DJ le confirmaban a Lito estar en camino a la
concrecion de su sueno, ¢l a su vez nutria de contenido el perfil virtual de su musico
favorito. La actualizacion del registro de las noches de Sergio se realizaba
practicamente de modo automatico y sin demasiada planificacion entre ellos dos. En
meriendas grupales o visitas individuales, luego de las presentaciones del musico o
incluso en simultaneidad a éstas, Lito le hacia envios de sus fotos por mensaje

privado o directamente se las compartia en su muro virtual. Desde alli, al resto de los
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seguidores les llegaban conjuntamente las imagenes de los “fiestones”, de su idolo en
accion, extractos de “su musica” en vivo y la posibilidad de reconocerse en alguno
de los registros. Los intercambios de mensajes entre Sergio y “su gente” (en todas las
direcciones) ademas de estar acompafiados por los registros visuales, surgian por
esas mismas imagenes al ser comentadas. Dancers que hacia tiempo habian dejado
de verse, volvian a cruzarse a través del muro del musico, algunos le dirigian
preguntas puntuales sobre tal o cudl track seleccionado del extracto musical
posteado, entre todos hacian bromas sobre las expresiones faciales de algunos
bailarines y los elogios abundaban cuando se veia a Lopez con sus scratches.

Durante los ultimos meses del trabajo de campo, Sergio formalizdé una
relacion de noviazgo con Marcela, una mujer de unos 50 afios de edad que conocid
gracias a un contacto que tenian en comun. La suma de Marcela a las “salidas”
sucedié en los mismos términos en los que se daban las distintas incorporaciones de
varones y mujeres al grupo ya que el DJ no queria que todos estén al tanto de su
nuevo estado sentimental. Dada la destreza fotografica que ella compartia con Lito,
los registros de esas “noches” se duplicaron y agregaron otro punto de vista para ser
ensefiado. En general, mientras la lente de Lito apuntaba desde la pista de baile o
desde sus margenes hacia el rostro de frente o perfilado del musico; las imagenes de
la fotografa recogian el campo visual contrario retratando en primer plano a los
dancers o a Sergio, tomandolo muy cerca desde su nuca. Asimismo, la compania de
Marcela a los distintos viajes del musico por el interior del pais, ofrecieron un
registro completo de toda la agenda mensual programada. Las nuevas fotos
incorporadas en el muro personal y el de la fan page, mostraban al musico
disfrutando de paisajes y paseos en las distintas ciudades que lo habian contratado.
Lo generado en las redes sociales en cuanto a las comunicaciones entre el musico y
“su gente” continud la misma tendencia presentada por los materiales de Lito; y los
agradecimientos dispensados publicamente por Sergio hacia ella se mantenian
afectuosos pero en un tono amistoso.

Sobre las demostraciones de exclusividad amorosa hacia algunas de sus

amigas - seguidoras, el musico aseguraba conservar la misma actitud desde hacia
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muchos afios. Nunca exponia preferencia por alguna dancer por sobre el resto o daba
indicios de intereses sexuales. Cada una de las amigas - seguidoras de los circulos
mas cercanos podia ser llamada y auto - denominada como su “sobri”’, “hija”,
“amiga”, “ahijada”; como también proporcionar y recibir caricias en los rostros,
cabellos, nuca, cintura, hombros. Las maneras en las que Sergio y estas dancers se
nombraban, apodaban, dirigian, abrazaban, acariciaban reciprocamente sugerian
interpretaciones ambiguas respecto a sus vinculos (jeran realmente familiares?, ;jeran
o habian sido novios?, ;eran nada mas que amigos?, ;habia intencionalidad amorosa
o sexual por alguna de las partes?). El generalizaba entre todas un trato de gran
proximidad fisica y de uso de un lenguaje cargado de halagos, de reproches por no
haberse visto antes, de bromas con doble sentido solapado, de complicidades que
parecian propias de una escena protagonizada por puberes en el inicio de su despertar
sexual.

No obstante esto, el DJ entre sus fanaticas procuraba mantener abiertamente
desactivada la interpretacion de sus vinculos movidos por el interés sexual o el deseo
de establecer relaciones amorosas intimas. La razon de este comportamiento que
reponia la invitacion a un juego de camaraderia y erotismo sin consecuencias
evidentes para el resto, ¢l la atribuia a los “los celos” ingobernables “de las pibas”
ante sus novias. Tras malas experiencias de peleas hacia adentro del grupo y durante
algunas de sus presentaciones, expresaba haber entendido que era mas beneficioso
presentarse como un musico “menos enquilombado” y que no se supiera la realidad
de “su cama”. Por razones similares, las afinidades del musico con sus amigos
varones corrian la misma suerte, siendo disimuladas para evitar que entre ellos se
despierten suspicacias.

La relevancia ganada por las intervenciones participativas de la “gente de
Sergio” especificamente para su desempefio musical también puede observarse en los
gestos de DJs recién iniciados o que contaban con menos popularidad que su idolo y
que lo rodeaban. Como qued6 referido en los Capitulos precedentes, las “salidas”
eran tomadas como instancias perfectas para que estos dancers se dieran conocer

frente al musico como colegas. Durante las caminatas, paseos y comidas
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compartidas, ellos lo ponian al tanto de sus Ultimos logros como DJs y le
consultaban acerca de las proximas decisiones a tomar. Cauto y medido en sus
recomendaciones pero expansivo en las felicitaciones e incitaciones a aceptar
desafios, Sergio sostenia didlogos con todo aquel que le demostraba “amor por la
musica”.

Los intercambios, ademas de ser de relatos de anécdotas detras de las cabinas,
eran de saberes y datos sobre tracks o DJs ignotos y materiales musicales entregados
en soporte de discos compactos y pendrives. Esas charlas eran el comienzo o la
prolongacién de conversaciones virtuales, telefénicas y presenciales entre ambos
musicos que entablaban mas alla de las pistas de baile. Posiblemente, si la afinidad
personal y las coincidencias estilisticas eran altas entre Sergio y el nuevo DJ, esos
cruces inauguraban su amistad. Y si se conocian con anterioridad, los pases de
musica reforzaban su relaciéon no solo porque le imprimia una mayor fluidez y
frecuencia a sus conversaciones sino fundamentalmente porque generaba momentos
de encuentro a solas o en pequenos grupos, en la casa de alguno de ellos, en dias
habiles de la semana. Una misma “onda” y “amor por la musica” podia implicarlos
en proyectos conjuntos a futuro que germinaban en esas tardes en las que escuchaban
musica juntos.

En estos casos, las producciones musicales se intercambiaban en una
direccion bilateral: Sergio correspondia las entregas por parte de los amigos y
seguidores —consistentes en sus propios sets, tracks o resultados de sus busquedas de
artistas nuevos, desconocidos o poco difundidos— con el envio de musica mezclada
por €l o por algin DJ que admiraba. Sumados a los halagos reciprocos que se
desataba, esta circulaciéon de musicas implicaba oportunidades ventajosas para los
dos musicos. En primer lugar, para los DJs recientemente iniciados, con menor
experiencia en presentaciones en vivo o capacidad de convocatoria; los contactos con
Lopez eran formativos en todo sentido: ampliaban su repertorio de musicos y musica
relevada, y recibian de primera mano las vivencias de alguien consagrado que
ademas escuchaba sus creaciones. En términos generales, se trataba de jovenes

dancers que contaban con saberes relativos al dijing aprendidos de manera
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autodidacta, por redes informales de amistades, clases particulares, y/o formando
parte de institutos o escuelas; pero que perseguian dar un salto cualitativo en su
proyeccioén musical difundiéndose como DJs o como productores musicales.

Tanto entre aquellos que practicaban el dijing como pasatiempo como entre
aquellos que lo figuraban como futuro laboral, sus dedicaciones musicales
desdibujaban cualquier carga de obligacion que podian contener para transformarse
en un anhelo a concretar. Para los de desempefio amateur, los inexpertos y los mas
esforzados en volverse reconocidos, el desarrollo continuo de la practica y la
insercion como DJ eran igualmente placenteros y dificiles de alcanzar. La cercania
con Sergio podia entonces, definir algunos mojones de ese camino incierto y fortuito
de hacerse conocido. La entrega al musico de los propios materiales musicales (con
la logistica que ello envolvia) era un paso a favor de su auto - promocion.

En segundo lugar, por parte de Lopez estos intercambios musicales con “su
gente” eran propicios para su desarrollo porque justamente abrevaban en una
exigencia que todo DJ debe afrontar: la de estar munido con gran variedad y cantidad
de musica para disponer en el armado de sus sets!7l. En este sentido, si bien Sergio
por su vasto recorrido contaba con un amplio repertorio musical para seleccionar y
mezclar en cada una de las presentaciones en vivo, la demanda de un flujo casi
permanente de musica nueva para crear se le imponia ante la consigna para todo DJ
de sorprender a su convocatoria.

La recepcion de producciones musicales de sus colegas —habilitada por los
contactos directos con sus seguidores y amigos antes, durante y posteriormente a las
presentaciones de Lopez—, realizaba significativos aportes a la renovacion de sus
recursos para crear. Con las charlas, los CDs, pendrives y tracks compartidos
virtualmente, el rango de musica conocida por este musico se ensanchaba merced al
tiempo invertido por otros DJs en sus propias exploraciones por hacerse conocidos.

Cada uno de los temas o piezas musicales cedidas condensaba los esfuerzos de

171 En alusién a esta exigencia y para que se tenga una idea de lo mucho que trabajan los DJs en
general, las declaraciones de Hernan Cattdneo resultan una clara muestra. En la edicion de junio de
2018 de la Revista Rolling Stone, este DJ argentino de amplio reconocimiento internacional asegurd
dedicarle cinco horas diarias de su tiempo para escuchar musica nueva. Y agregd que, para poder
cumplir con esa tarea maximizando su tiempo, aprovecha sus diferentes traslados en transportes y asi
ampliar su espectro musical (Rolling Stone, junio 2018 afio 1, numero 243, Argentina. Pagina 60).
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escucha, seleccion y combinacion de otros musicos. Las recomendaciones musicales
dirigidas por los novatos a su idolo junto a las elaboraciones propias que le
entregaban, contenian una dedicacion de tiempo considerable de busqueda, escucha y
filtrado de musica que ofrecia a Sergio la posibilidad de facilitar su trabajo.

Tanto para este DJ como para los menos experimentados, esas tareas eran
anteriores al momento de la ejercitacion hogarefia o ejecucién musical en vivo. Si
bien los “viajes” que debian hacer bailar a los dancers estaban articulados a la
originalidad de ese encuentro en la pista de baile, desplegaban una evaluacion y un
conocimiento previo por parte del DJ respecto a las materias primas musicales con
las que contaba para montar su presentacion. Por fuera de la cabina de los distintos
locales y durante los dias de la semana, Sergio y sus colegas destinaban tiempo y
voluntad a elegir musica (vieja o reciente) que potenciaba sus roles como DJs.
Luego, esos resultados eran intercambiados en las “salidas” compartidas, en las
visitas en los dias habiles de la semana y a través de las redes sociales.

Asimismo, para su ocupaciéon de escucha y selector musical, Sergio se
apoyaba en las “ayudas” dispensadas por los DJs de su circulo intimo a través de las
cuales lograba que el tiempo y esfuerzo que destinaba a la recolecciéon musical no se
incrementaran. Como en el resto de las intervenciones de los amigos, la distribucion
de estas tareas habia surgido como efecto del carifio sentido por Lopez. Y su
desarrollo formaba parte del vinculo personal construido entre ellos ya que en varias
ocasiones las busquedas y clasificaciones musicales las realizaban conjuntamente
mientras tomaban mate por las tardes frente alguna computadora. En esto, la
presencia de Dani se habia vuelto imprescindible para la practica musical de Sergio
porque a través suyo, la cantidad de musica de la que se servia para mezclar
aumentaba y se mantenia “segura”. Es decir, al resguardo de los oidos de otros
musicos, atesorada para que se conserve como novedad. Dani reunia las
caracteristicas de un perfecto confidente musical: se encargaba de “ayudar” a Sergio
con las pesquisas de nuevos sonidos al entender los criterios estéticos que fijaban el

estilo de su practica y era honesto en el cuidado de los materiales de su amigo.
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El procesamiento musical que este joven realizaba para que se convirtiese en
la “musica de Sergio” incluia un sondeo de las ultimas producciones tanto en la
esfera internacional como local (lo que abarcaba las entregas de los admiradores); sin

embargo no descartaba “bucear en el pasado”. Segun su parecer:

Hay mucha musica vieja buena que no es conocida... y también de ahora que esta
buena, aunque cuesta encontrarla. También hay musica vieja que suena como de hoy
pero con lo mejor de antes... no se como explicarte bien. Es musica nueva porque no
se conoce pero es vieja porque tiene unos afios y ese sonido industrial que nos copa.
La captacion de esa recreacion musical contemporanea de un sonido de
épocas pasadas era uno de los rasgos de Dani mas valorados por Sergio. La confianza
que ¢l sentia al recibir estas “ayudas” la basaba en el hecho de no haber discrepado
nunca ante las sugerencias musicales del joven. El alivio de “tener a Dani al lado”
también lo atribuia al manejo ordenado de lo recabado musicalmente. Disponer de

muchas musicas para ejecutar una sesion era muy distinto al mero acopio musical.

Esta distincion el DJ la explicaba del siguiente modo:

Yo tengo miles de carpetas con musica. Vos las viste... y eso que viste algunas de las
carpetas que llevo cuando toco. Pero tengo mas y ademas esta todo lo de la compu.
Y algunas cosas que estan en lo de Dani. Y son mil cosas pero me acuerdo de todos
los temas, te juro, no te miento... cuando bajo musica tengo que estar tranquilo y
guardarla bien porque es un quilombo si la tenés toda junta. Armo carpetas y guardo
los compacts ahi y también en la compu tengo carpetas donde voy guardando todo
para no enquilombarme. (...) Dani me entiende cuando guardo las cosas, por suerte
¢l me entiende porque a veces yo también me confundo buscando entre mis carpetas.
Y no es que esté drogado con lo que busco, yo sé lo que tengo pero si a veces guardo
mal o me mando un moco, ahi ya después es un bardo... y no encuentro lo que
quiero y sé que tengo

En las palabras del DJ, se observa cdmo su amigo, ademas de interpretarlo en
su codificacion musical, tenia acceso a la coleccion de tracks que guardaba en su
computadora. Ante esto, el comportamiento de Dani reconocia que se trataba de la
“musica de Sergio” al preservar que no circulara entre el resto de amigos DJs. Las
performances del musico estaban directamente afectadas por la participacion del
joven amigo quien intervenia no solo en la provision de materiales musicales para ser
mezclados sino también en su seleccion y vigilancia como “la musica del DJ”. Los

vinculos amicales entre ellos eran el fundamento para dar y recibir este tipo de
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“ayudas” musicales significativas al desarrollo de la practica de Sergio. Sin ellas
(como en menor medida los aportes de las producciones de los seguidores), su
repertorio musical seria diferente.

Sumado a los anteriores aportes, la habilitacion de participaciones activas por
parte de amigos y seguidores, repercutia favorablemente en la movida liderada por
Lopez en otro sentido. Los intercambios de ‘“‘ayudas”, saberes y producciones
musicales, colaboraba con la unidad del grupo y los vinculos cercanos entre el DJ 'y
“su gente”. Sentirse participe, contribuyente de la “movida” que se admira, sostenia
el compromiso de asistencia a las “salidas” y de “buena onda” en las relaciones
sociales hacia adentro de los seguidores. La reciprocidad simétrica percibida en esas
“ayudas” e intercambios, fortalecia la voluntad de permanecer proximo a Sergio y
engrandecia su figura como DJ convocante con destacadas cualidades personales. La
cercania de la convocatoria con el musico y su imagen como representante del dance
accesible, humilde; estaba fomentada por esos contactos y encuentros que se
desplegaban mas alla de las pistas de baile pero que estaban articulados a ellas.

El desarrollo de la préctica de Sergio estaba profundamente atravesado por
una serie de “ayudas” que, en su variedad, podrian ser consideradas como musicales
al impactar tanto en los materiales usados para tocar (con qué tocaba) como en las
dinamicas virtuales y presenciales que garantizaban una alta convocatoria (para
quiénes tocar). Los aportes de los seguidores y amigos del D.J a su propia proyeccion
musical excedian su condicion de dancers para incorporarse como publico creador
(Woodside y Jiménez, 2012). Con anterioridad o posterioridad a los encuentros en las
fiestas y boliches, en dias habiles de la semana, ellos orientaban esfuerzos relevantes
que impactaban en Sergio en tanto musico. Su disposicion relativamente amplia para
incorporar las “ayudas” de los amigos y los aportes de los seguidores, reconocia que
su accion individual estaba sujeta a una red de cooperaciones (jerarquicas y
horizontales a la vez) tramada por quienes lo acompafiaban (la actividad laboral
crece en simultaneidad con la red de amistad, Woodside y Jiménez, 2012).

En sintesis, los aportes de Carla, Lito, Marcela, Dani y de los DJs recién

iniciados, visibilizaron que, los amigos — seguidores de Sergio Lopez no solamente
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se comportaban como “la gente” (“su gente”) que seguia incansablemente a su idolo
y mostraba su poder de convocatoria; sino que ademds —muchos de ellos— estaban
involucrados de modo estrecho y creativo con su practica musical. La performance
del DJ estaba munida de una serie de colaboraciones de los circulos que lo rodeaban
y que respondian a las interacciones regulares y cooperativas (Becker, 2008;
Benzecry, 2009a) trazadas a partir del despliegue de su tarea en su sentido amplio, es
decir no solo en su ejecucion en vivo. El posicionamiento de Sergio detras de las
bandejas, era producto de la confluencia de actividades de varios sujetos
involucrados con distintos roles en esas “salidas” relativas al ocio; simultaneamente
era el fundamento que motorizaba y sostenia la actuacion conjunta de esas redes
sociales de cooperacion entre amigos, musicos y amantes del dance.

Las “ayudas” y contribuciones “de onda” al avance de Sergio como DJ
abarcaban distintas aristas —igualmente relevantes— del desarrollo de su tarea
musical. La difusion de “su musica” entre conocidos y en el ambito virtual
(Woodside y Jiménez, 2012); la organizacion de menesteres relativos a las listas de
invitados, los descuentos y pases libres; los disefios de los flyers; el estimulo para
intercambios fluidos e intensos de saberes y producciones musicales entre el musico
y sus convocados; la renovacion de su agenda de presentaciones y de distintos
registros visuales de alta calidad sobre los “fiestones” que alli se vivian; implicaban
variadas coordinaciones, conversaciones e instancias de encuentro y cambio de
materiales entre estos sujetos que excedian los limites de las pistas de baile. Si bien
“salir a tocar” ubicaba a Lopez en el centro de la actividad como el tnico hacedor, en
su protagonismo estaban concentrados los esfuerzos y participaciones de sus amigos
- seguidores como asistentes, fotografos, DJs y confidentes musicales que destinaban
su tiempo, expectativas, saberes y recursos a la concrecion de su obra musical.

El reconocimiento de esta “movida” como mundo del arte era a su vez, una
consideracidon consciente para el mismo Sergio Lopez quien la capitalizaba en su
promocion y gestion como musico, por ejemplo, al mostrarse dispuesto a recibir
aquellas “ayudas” que los mismos amigos le ofrecian realizar para ¢€l. Este DJ “salia

a tocar” comprendiendo que la participacion de sus seguidores y amigos como “su
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gente” se correspondia con sus incorporaciones no exclusivas como dancers que
“salen a bailar”. Para un musico itinerante, la presencia continua de sujetos que lo
acompafian a sus distintas “fechas” se labraba también en aquellos gestos que
trascendian lo estrictamente musical o dancistico. Lopez lidiaba estratégicamente
con cada una de las “ayudas” recibidas sabiendo que el cardcter gestivo y creativo no
solo radicaba en aquello que sus amigos le ofrecian hacer y resolver sino también
manteniéndose fiel a su retrato de musico de perfil bajo, de relaciones laborales con
implicacion afectiva, y reservas sobre sus preferencias y la publicidad de sus
intimidades. Estas “ayudas™ o “trabajos” para Sergio, se realizaban en un marco de
relaciones sociales atentas y cuidadosas a la imagen que €l queria proyectar segun lo
que comprendia conveniente para su despliegue como musico.

De esta manera, mostrarse accesible a evaluar las propuestas de sus amigos; y
generalizar tratos de ambigiiedad y desactivacion sexual hacia las mujeres, contenian
una gran potencia para su orientacion musical. Evitar “celos” y “quilombos con las
minas”, era una forma de conservar el grupo unido y de garantizar su asistencia a sus
distintas “fechas”. A pesar de ciertos rasgos jerarquicos que definian esta “movida”,
por parte del DJ, el reconocimiento de las implicancias positivas y negativas que
podian llegar a tener los lazos sociales que mantenia con “su gente”, significaba una
respuesta diestra para la inspiracion y gestion de su propia tarea musical. Como
actividad y producto estriado por la presencia coral de amigos y seguidores, la
totalidad de la practica de DJ de Sergio (sus sets, la construccion de su “movida” y

su concepcion gestiva) daba cuenta de lo musical detras de lo musical.

4.2. Clasificaciones musicales

Las habilidades destacadas en Sergio como un DJ que sabia leer, sorprender,
satisfacer, educar a las pistas de baile, mezclar los materiales musicales y favorecer
el armado de climas sociales de “fiesta” descansaban en otras destrezas referidas a la
incorporacion de ayudas musicales por parte de sus amigos - seguidores para la

seleccion y reserva de una cantidad considerable de musica para disponer
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creativamente en las ejecuciones en vivo. Compartir, buscar, escuchar, escoger y
procesar musicas nuevas eran tareas imprescindibles para la transformacion en “su
musica”; y el trazado de los didlogos musicales y dancisticos con los bailarines. En el
desarrollo de la faceta musical de Sergio, se observan ampliadas las consignas
generales que definen la tarea de los DJs (Lles, 1998; Reynolds, 1999; Broughton y
Bill Brewster, 1999, 2006 y 2007; Assef, 2003; Montano, 2009; Nye, 2011; Gallo y
Lenarduzzi, 2016). Igualmente, la comprension de su practica no solo esta ligada a la
presencia coral de sus circulos sino también a los sentidos que el mismo musico
desplegaba (y compartia con el resto del grupo) relativos al virtuosismo del DJ, a la
“buena” y “mala musica”, a las tecnologias disponibles y a la capacidad para
alcanzar un estilo personal. ;Qué era la “buena / mala musica” para Sergio Lopez?
(Qué musica no era viable de ser seleccionada para incorporarse a sus sets? ;Con
qué tocaba este musico? ;Qué desafios merecian para €l el reconocimiento como DJ?
(Qué limites establecia a su practica? Las respuestas a estas inquietudes completan y
ahondan en los requerimientos necesarios para la modulacion del dijing en las manos
de Sergio Lopez.

Ademas de las distintas presentaciones en vivo programadas, la agenda de
Sergio se abultaba con obligaciones en competencias y demostraciones del arte de la
mezcla organizadas por boliches, escuelas de DJs o alguna agrupacion que nucleara a
quienes se dedicaban a esa actividad como A.D.I.S.C.172 Su nombre estaba anadido a
la lista de jurados que dictaminaban quiénes eran las nuevas promesas del dijing
local; y gozarian de los premios (econdémicos, clases, invitaciones a tocar en radios
virtuales o de equipos musicales) mas alla de los diplomas y distinciones entregados.
Como se analizard en la proxima seccidn, estas instancias de exhibicion y reto de las
aptitudes con las bandejas, eran grandes oportunidades para aquellos jovenes que no
contaban con contactos o conocimientos sobre el funcionamiento del ambiente
electronico y buscaban insertarse en ¢l. En general, se trataba de estudiantes de
alguna escuela de DJs, alumnos particulares de musicos ya consagrados, o completos

amateurs que no estaban previamente enlazados a algin circuito dance que les

172 Asociacion de Disc Jockeys, Iluminadores y Sonidistas.
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ofreciese ocasiones para ejercitarse ante una pista de baile. Muchos de ellos, a su
vez, residian y/o estudiaban en distintas localidades bonaerenses donde por ejemplo,
se realizaban algunas de las ediciones del concurso DJ MIX planificado por la
asociacion de DJs, iluminadores y sonidistas como Moreno, Mercedes o Vicente
Lopez. Por otro lado, cabe mencionar que algunos de estos participantes, eran los
protagonistas de los intercambios virtuales y de producciones musicales descritos en
el punto anterior.

El trabajo de campo en estas competencias acompafiando a Sergio reveld sus
criterios sobre lo que debian y no debian hacer los DJs tanto cuando competian como
para el ejercicio de su propia practica musical. Si bien, el musico contemplaba las
diferencias entre trayectorias y entrenamientos, e incluso las distancias estilisticas, en
cada evaluacion el paralelo con las decisiones que hubiese tomado en el lugar de los
aspirantes, le era inevitable. Luego de cada evento de este tipo, el musico compartia
secretamente conmigo sus puntuaciones y apreciaciones sobre lo visto y oido. En la
edicion de Mercedes del afio 2015 del Concurso DJ MIX, la grilla de evaluacion de
cada concursante contemplaba las siguientes categorias: Técnica (cuadratura,
aplicacion de trucos de manipulacion, efectos, timing para las mezclas, manejo de
equipamiento), Coherencia Musical (armonia, tonalidades, seleccion y estilo
musical) y Observaciones. A continuacidén, a propdsito de la interpretacion y
devoluciones de Sergio para cada categoria, sera posible comprender qué
representaba para ¢l la “verdadera” y la “mala” musica, los desafios que consideraba
propios de la tarea de DJ y su posicionamiento valorativo sobre el equipamiento
tecnolodgico a través de los cuales ajustaba su actividad como musico y alcanzaba un
estilo particular.

En cuanto a la Técnica, Lopez subray6 el desconocimiento de la gran mayoria
de los concursantes de las capacidades de los equipos para crear “buenos efectos”
musicales que potenciaran el set que estaban componiendo en vivo frente a los

jurados y publico. Con un tono de “buena onda”, esa falta la atribuia al uso de
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softwares que facilitaban esta practica como el Traktor!”3. Para él, comenzar a
gjercitarse usando ese tipo de programas, anulaba (y en el mejor de los casos solo
retrasaba) la habilidad que debia caracterizar a todo buen DJ respecto del conteo de
la marcacion del tempo y acoples sin desfasajes de los distintos materiales musicales
empalmados. El era el que advertia al resto de las autoridades de los errores
cometidos por los concursantes cuando estos estaban usando softwares profesionales.
Ante eso, su molestia se evidenciaba en su rostro y crecia porque estaba seguro que
eran equivocaciones evitables disponiendo de ‘“computadoras”. Por el contrario,
elogiaba a los jovenes que habian usado “cuatro canales”!7* de mezcla. La posicion
de Sergio no profesaba algin purismo contra los avances o la pluralidad tecnologica
en ese quehacer musical; se mostraba abierto a las distintas herramientas que
permitieran desarrollarse como DJ. Sus objeciones surgian cuando los musicos
(aspirantes o consagrados) pretendian “saltarse pasos para no aprender, para no
romperse el alma tratando de pegar bien una mezcla”, como lo explicaba. Ni siquiera
las diferencias con sus colegas apuntaban al poco entrenamiento o a los desaciertos
técnicos cuando intentaban darle brillo a la propia ejecucion. “Hacerse de abajo”
conociendo en profundidad el equipamiento y sus potencialidades era una de las
principales actitudes que, segin Sergio, estos musicos debian comprometerse a
cumplir en sus inicios por mas que los resultados en el set no hubieran sido los
esperados.

Aunque la categoria Técnica evaluaba conjuntamente en el concursante la
lectura y desglose de la construccion interna de la pieza musical (como su
cuadratura) y cuestiones especificas del manejo de las tecnologias, Sergio distinguia
y priorizaba entre ambas habilidades. Si bien entendia que la adquisicién de la

primera era mas relevante para que estos jovenes se perfeccionaran como musicos y

173 El Traktor es uno de los tantos softwares profesionales disponibles para la practica de dijing a
través de una computadora. Surgido en el 2000, permite realizar todas las operaciones creativas y
compositivas que habilita una mesa de mezcla tradicional.

174 Los controladores utilizados por los DJs (es decir, las mesas de mezcla con las que trabajaban)
pueden tener varios canales o sefiales de sonido para ser mezcladas al mismo tiempo. Manejar un
controlador de cuatro canales (con cuatro caminos musicales simultaneamente) exhibe un gran
dominio técnico y también de abstraccion y asociacion musical. Generalmente los DJs iniciados o
menos experimentados disponen solo de dos canales durante sus practicas.
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singularizaran un estilo; la demostraciéon de un buen dominio de los objetos con los
cuales crear musicalmente era el contenido minimo con el que debian contar en esa
instancia. Presentarse ante un concurso o una pista de baile sin cumplir con esa
segunda exigencia, era para Lopez un desprecio por la musica y una actitud de
vagancia ante una tarea que exige superacion constante. Lo inadmisible de estos
modos de relacionarse con la practica musical no estaba articulado con ser un DJ
infalible en la operacion con las bandejas o en la regulaciéon de un metrénomo para
los empalmes musicales sino en la disposicion del musico para “dar lo mejor” de si
mismo. Y para Sergio, un aprendiz que no se esforzaba en conocer al detalle la
maquinaria escogida para tocar, era indicio de “poca pasta para D.J”.

Tal como refiere el Capitulo 1 el virtuosismo musical era reconocido por
parte del musico incluso en casos de ‘“zapateo” (Gallo, 2012 y 2015; Gallo y
Lenarduzzi, 2015). Un enganche desfasado de tempo, una perilla corrida
equivocadamente, una demora o accidente imprevisto en la seleccion de un track
hasta podia imprimirle al sef cierta “magia”, “verdad” o “calidez” por denotar que
estaba siendo compuesto estrictamente en vivo. Este tipo de errores y ‘“zapateos”
discutian la connotacion negativa de la desaparicion de la marca corporal (Strachan,
2010; Pedialba, 2010). Es mads, hasta remarcaban la complejidad que rodeaba a esa
practica. En el extremo opuesto, Sergio ubicaba los errores relacionados con el uso
de programas o recursos que facilitaran la tarea del DJ. En sus palabras: “Mandarse
mocos con el Traktor es el colmo del DJ. Algo impresentable”. Tampoco para €l su
practica estaba tensionada por el clasico debate entre los DJs de su camada respecto
de los dispositivos fisicos!7s o digitales!7¢ de almacenamiento musical (Araldi, 2004;
Gallo y Lenarduzzi, 2016). A diferencia de los DJs de menor edad y gran parte de sus
contemporaneos, que masivamente incorporaron las computadoras y los soportes
digitales a sus desempeios musicales, este musico seguia prefiriendo tocar con
discos compactos. Por mas que él supiese tocar con discos de vinilos e incluso con

materiales digitalizados, en el soporte musical “compact’ no encontraba las

175 Discos de vinilo, discos compactos.

176 Pendrives, discos duros, celulares, computadoras.
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desventajas que otros compaiferos si puntualizaban. El musico tenia totalmente
incorporada una destreza motriz veloz y precisa para la manipulacién de esos
objetos. Verlo en accion dentro de las cabinas lo confirmaba. Los dedos de sus manos
pasaban uno a uno los folios que contenian los CDs con movimientos secos,
decididos y rapidos; su vista acompafiaba ese ritmo de gran prestidigitacion para
buscar algin tema préximo a montar que ya estaba sonando en su mente; la
inclinacion hacia delante de su torso minimizaba los desplazamientos corporales a lo
largo de toda una mesa de trabajo cubierta de fundas para esos discos.

Asimismo, la coleccion completa de “su musica” la habia trasladado a ese
formato de CDs y, en cada solapa de las carpetas o fundas que los contenian, Sergio
habia puesto un pequefio trozo de papel indicando la ubicacidon de los tracks. Las
carpetas de discos eran grandes estuches semi - rigidos que en su interior tenian
pegados unos recortes de plastico fino y transparente para guardar individualmente
cada disco compacto pero en este caso, cada solapa guardaba mas de uno. La
visualizacion de estos materiales la facilitaba con esa suerte de sefialador musical que
sumaba en todas las solapas para poder identificar de qué disco se trataba. Es mas, la
codificacion musical realizada detallaba aquellos fragmentos de los temas (en qué
minuto se encontraba y cudnto duraba) que seleccionaba con frecuencia para
mezclar. Numeros, puntos y colores hechos con fibras y resaltadores acompafnaban
los titulos de los tracks grabados en discos compactos de igual apariencia espejada.

En este punto, la comparacion entre la practica musical desarrollada por
Sergio y por los musicos de jazz analizado por Faulkner y Becker (2011), resulta
explicativa. En primer lugar, ambos tipos de musicos se igualan en la capacidad que
debian adquirir para retener y recordar una gran variedad de canciones y fracks para
ser ejecutados en sus presentaciones. Una funcion eficiente de la facultad para
conseguir, almacenar y recuperar distintos materiales e informaciones musicales
simplificaba sus quehaceres y favorecia sus performances con variedad de musicas
para utilizar creativamente. Entre ellos las estrategias para alcanzar esa alta
memorizacion resulta similar. Mientras los musicos de jazz pueden tocar un gran

acervo musical gracias a que las canciones de sus repertorios adhieren en su mayoria
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a una misma féormula que multiplica sus posibilidades de ejecutar un gran nlimero de
temas diferentes!’” (Faulkner y Becker, 2011); el DJ en cuestion se ayudaba a través
de una sistematizacion minuciosa de la musica que poseia.

Ese ordenamiento realizado por Lopez era una forma de disponer de un gran
numero de musicas y artistas pero suponia a su vez un procesamiento musical previo
(qué fragmentos eran mas utiles que otros, cudl era su duracion, posibles
combinaciones seguras con otros tracks, etc.). De modo que, ademas de un acceso
amplio y conocimiento extendido de musicas nuevas, y de una estrecha intimidad
con la tecnologia escogida; en Sergio la ejecucion del dijing requeria un desglose y
ordenamiento detallado de los materiales para realizar efectivos ‘“viajes
musicales”178, La memorizacion de toda la musica con la que le interesaba tocar era
posible porque, el orden en que acomodaba sus discos en los estuches y en su
computadora personal implicaba el uso de sefialadores musicales y tacticas de
codificacion que abstraian los sonidos y elementos musicales de cada track, los
fragmentaba y jerarquizaba para ser evaluados en sus distintas posibilidades de
mezcla con otros materiales seleccionados anticipadamente. Entre los jazzeros y este
DJ, los repertorios ejecutados, puestos en accion en cada una de sus presentaciones,
son tan solo un subconjunto del repertorio posible conformado por los materiales
musicales que existen en sus distintas formas. Como entidades tnicas, los repertorios
de los musicos de jazz y extensivamente los de los DJs, van siendo creados en base a
sus actividades y experiencias musicales (Faulkner y Becker, 2011179).

La admision de los errores implicados en los ‘“zapateos” como hechos
posibles y de mediana o baja gravedad se desprendian también de la explicacion de

Sergio de la categoria Observaciones. Ese casillero lo correspondia a: “la actitud del

177 Es decir que, son variaciones elaboradas de un numero limitado de patrones musicales. Por lo que
cualquier musico de jazz que conozca esa forma musical basica, puede tocar muchas canciones sin
mucho esfuerzo (Faulkner y Becker, 2011: 52).

178 En esto, la colaboracion recibida de su amigo Dani para el procesamiento de lo nuevo escuchado,
le era imprescindible tal como sefialé en la seccion anterior.

179 Segtin estos autores, los repertorios musicales deben ser pensados como ficciones ttiles que hacen
referencia a un proceso personal continuo y complejo de seleccion, ejecucion, descarte y olvido
musical. Por lo tanto, entre musicos diferentes (ain con experiencias musicales similares) no pueden
hallarse dos repertorios individuales idénticos (Faulkner y Becker, 2011: 59-60).
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2% ¢¢

concursante”, “los zapateos”, “el mostrar disfrute” y “el mostrar que no pasa nada”.
Es decir, la apreciacion de la performance del aspirante completaba una totalidad
musical donde su gesticulacion corporal (sonreir y mirar a los dancers con
reiteracion, ser expansivo con los brazos, aplaudir, sefialar al publico, no estar
ensimismado en las bandejas, bailar mientras se toca) potenciaba o no —segun el
musico—, una buena recepcién musical en la pista de baile. El aseguraba que la
exhibicion publica del placer del DJ (gestos estéticos o expresivos segun Penalba
2010) durante su actuacién —ya sea en un concurso o en una fiesta multitudinaria—
volvia a cualquier convocatoria mas permeable, propensa a ser interpelada
musicalmente y contemplativa por posibles malos pasos dados en las performances.
Entonces, las devoluciones de Lopez estaban atentas tanto al resultado de la
ejecucion como al ejecutante; y cuando los jovenes cometian traspiés la respuesta
redentora debia ser actitudinal, por lo que la separacion entre aspectos musicales y
extra — musicales no cobraba validez en la realizacion de esta practica. E1 DJ se
dirigia hacia los concursantes sobre sus selecciones de los tracks y los efectos
logrados combinando comentarios del tipo: “te soltaste a los largo del ser”, “fuiste

29 ¢

llevando el sef muy bien, manejaste los nervios”, “estuvo bueno porque se vio que la
pasaste bien”, “me gustd que sonreiste todo el tiempo”, “cuidado con estar tan serio”,
“le pusiste mucha onda cuando se te enredaron los cables”, “esta joya que hayas
seguido para adelante si se te fue de mambo la mezcla”. Sostener una “buena onda
como DJ” frente las equivocaciones cometidas, también formaban parte de los
saberes y destrezas musicales que el competidor (como todo  musico) debia
demostrar. Ser transparente con el propio disfrute y no desanimarse como DJ, eran
las recomendaciones actitudinales mas repetidas por Sergio para que ‘“nuestro
sentimiento por la musica llegue a la pista de baile”.

Las palabras del DJ Mariano Santos ilustran lo anterior al coincidir con la
vision de Sergio a proposito de otra experiencia. El DJ francés David Guetta
protagonizé un episodio anecddtico por una falla en el dispositivo de
almacenamiento musical mientras estaba a cargo de una presentacidn masiva en

Brasil en enero del 2014 (momento de auge de su proyeccion internacional). Lejos de
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valerle algin descrédito a su reconocimiento, la actitud tomada por este musico
cuando el set dejé de sonar fue destacada del siguiente modo por su par argentino
Santos:
“Cuando se corta la musica, la gente deja de bailar y lo primero que hace es mirar al
DIJ para ver qué pasé. Quizas es un problema ajeno, pero la culpa recae en él. En ese

sentido, Guetta estuvo bastante bien: se par6é y empezé a arengar al publico para que
siga bailando (...)"180

Por ultimo, las palabras de Sergio en relacion a la categoria de Coherencia
Musical permiten analizar sus consideraciones respecto a sus preferencias musicales
como DJ. ;Qué musica le gustaba crear en sus sets? ;Coémo alcanzaba su estilo
musical? ;Como ponderaba y jerarquizaba esta practica musical desplegada por otros
colegas? ;Qué era musica techno para Sergio Lopez? En términos generales, las
performances escuchadas en estos concursos, no lograban llamar la atencion de
Sergio en cuanto a la musica que los jovenes seleccionaban. Por esa tendencia y para
no ganar antipatias entre muchos de sus seguidores que integraban la lista de
competidores o del publico asistente, el DJ —en soledad— afirmé “no evaluar musica”
ya que si lo hacia, los puntajes iban a ser significativamente menores a los obtenidos.
En su voz: “Si tengo que evaluar segin lo que me gusta a mi, no pasa ninguno”. Sin
embargo, si se sentia forzado a intervenir publicamente cuando la musica con la que
tocaban los jovenes le resultaba “imposible”, “mala”, “nefasta”, “babosa” o “se
zarpaba de pizzera”. En esas oportunidades, el musico no dudaba en compartir su
juicio y advertir explicitamente que el camino de un buen musico no se trazaba
escogiendo “esa” musica. Internamente, Sergio se sentia no tomado en serio en su
figura o burlado (sentirse “un poco “boludeado’) cuando “pasaban musica pizza”; le
parecia que lo subestimaban en su conocimiento musical, que con animosidad
intentaban engafiarlo en su buena fe de iluminar o ayudar a los recién iniciados. Asi

como Sergio esperaba que los concursantes demuestren un minimo de conocimiento

180 Publicado el 23 de enero de 2014 en el Suplemento NO del Diario Pagina 12, bajo el titulo:
“;Cémo no tenia cinco pendrives mas a mano?” (Facundo Enrique Soler). Disponible en: https://
www.paginal2.com.ar/diario/suplementos/no/12-6831-2014-01-23 .html.
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sobre los equipos a manipular, pretendia igualmente que apliquen criterios de
eleccion musical lo menos “pizzera” posible.

La idea de la “musica pizza” aludia de modo descalificador a una musica de
moda que era mezclada por los DJs del momento y que no paraba de sonar en todas
las pistas de baile. “Pizzera” era uno de los adjetivos mas rebajados en la jerarquia
musical de Sergio al denotar “lo comercial” como carente de calidad y de cualquier
elemento atractivo para llegar a ser mezclado. Por lo que suponia un juicio de nula
independencia ante las imposiciones de las modas y del “mercado” por parte de los
musicos que la escogian. Al igual que objetaba la falta de dedicacion para un buen
manejo del equipamiento, la ausencia de un criterio de seleccion musical sensible a
“lo comercial”, “lo pizzero”, “lo que se escucha en todos lados”, lo emparentaba con
el defecto de holgazaneria del DJ. De estos musicos, la pretension depositada por
Sergio era la capacidad de sorprender musicalmente; y si se optaba entre musica
disponible facilmente sin haber indagado sobre novedades o incunables musicales,
gran parte de la tarea de este musico estaba incumplida.

El tiempo de busqueda y procesamiento de la musica sostenian el despliegue
en vivo del DJ. Su relevancia estaba dada por la necesidad de munirse de
herramientas competentes para enfrentar el desafio de una presentacion con dancers.
Es decir que, la efectividad de la performance —en gran medida— descansaba en las
tareas previas al encuentro con los bailarines de las que se habia ocupado el musico.
Brevemente, en los términos de Lopez: “Con mala musica o poca musica, es como ir
a tocar en bolas. Nunca se puede ir a tocar en bolas”. Contemplando que no siempre
habia coincidencias plenas con los gustos musicales de los concursantes, Sergio
solamente esgrimia sus diferencias frente a “lo pizzero” lo cual cargaba con la
cualidad despectiva de no aportar a la singularizacion del DJ. De todos y de nadie a
su vez, la “musica pizzera” atentaba con la generacion de un estilo propio al volver al
musico un mero reproductor de las musicas de otros.

El techno era la principal variacion electronica que caracterizaba a Sergio
como DJ, sin embargo era critico y selectivo sobre las distintas expresiones que

podian contenerse en esa denominacion. La expresion del techno que a ¢l le gustaba
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tocar raramente la encontraba plasmada en las competencias y exhibiciones salvo
entre aquellos DJs iniciados que se habian formado con €l. Segun su preferencia, se
inclinaba por “el techno que se tocaba antes” entre 136 y 148 beats per minute (de
hace unos diez afios aproximadamente), es decir el techno con mayusculas por
poseer la “fuerza” y “dureza” que para €l lo define como tal. En contraposicion,
delineaba una tendencia a tocar un “techno blando”, “menos duro”, “deep” que
oscilaba entre los 123 y 135 beats per minute'8! y que se parecia “mas a Lady Gaga
que al techno” en si mismo. Igualmente, la representacion de esta musica menos
atrayente para este DJ, la ubicaba en el club de baile Tacna referido en el Capitulo 1
en la descripcion de su trayectoria biografico — musical. Conocido como icono del
techno local, para Sergio en ese club de baile se tocaba un “fechno de / para putitos”
0 un “techno de / para chetitos” al que le faltaba el “power”, el rasgo “industrial” y
de “oscuridad” que €l si imprimia a sus performances. El musico acompafiaba esas
explicaciones valorativas sobre aquello que no le gustaba imitando a un varén de
gestos afeminados y voz aguda que tiraba besos al aire en cualquier direccion tal
como lo hacen las reinas de la belleza, o bien en la figuracién de alguien que estaba
fumando un cigarrillo de marihuana ridiculizandolo repitiendo una y otra vez las
frases: “todo bien”, “soy re copado”, “uh, jqué flash!”182,

Referencias de este tipo centradas en comportamientos de nifios, sexuales y/o
en la feminizacion de los varones para resaltar una suerte de debilidad o carencia en
la potencia musical de las performances de otros musicos estaban extendidas entre
estos DJs y amantes del dance. La descalificacion de la musica que se alejaba del
estilo de Sergio se realizaba por la negativa; es decir por una supuesta pérdida o

insuficiencia de una intensidad por la cual no quedaban “cagados a palos” (como a ¢l

si le gustaba). Lito sobre la agrupacion de DJs nacionales llamada Poncho!$3

181 Tendencia que seglin ¢l también afectaba al resto de las variantes electronicas como el house que
paso6 de tocarse en un rango de 128 y 132 a uno entre 120 y 127 beats per minute.

182 La comprension de esta actuacion se completa con lo descrito en el Capitulo 2 relativa a la
posicion de rechazo publico del este grupo de musicos y amigos sobre los consumos de sustancias
psicotropicas.

183 Integrada por Javier Zuker, Leandro Lopatin y Fabian Picciaro.
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(responsable de uno de los hits del verano de 2012) dijo en un desayuno compartido
al oir una cancién: “Qué putos que son esos... con esa mierda que hicieron”,
mientras en una burla tarareaba la melodia como si fuese una composicion infantil. Y
Emiliano, cuando a la salida de un boliche de Ramos Mejia y escuchar musica
electronica en un volumen alto saliendo de un auto, gritd: “;David Guetta chupame la
pijaaa!”. La denominacion “de putitos” o “para putitos” acercaba a esas otras
producciones musicales hacia expresiones musicales como el pop o la musica disco,
operando como un significante que apuntaba a reforzar ciertas correspondencias
occidentales entre elementos o propiedades musicales (menos beats per minute, uso
de vocales en los temas, voces femeninas, frases o letras de contenido amoroso,
sonidos agudos) y lo femenino (Gilbert y Pearson, 2003; Ramos Ldopez, 2003).

Sin evaluar grados efectivos de inclusién social vale destacar que, en un
contexto signado por la reafirmacion de valores vinculados a la tolerancia hacia los
otros y la liberacion individual, la desautorizacion de cuestiones de repertorio y de
ejecucion musical de colegas, estos sujetos la expresaban reponiendo asociaciones
propias del modelo heteronormativo del tipo: lo femenino / lo pasivo (también en el
comportamiento sexual) / lo de baja intensidad / lo suave o de menor velocidad / la
feminizaciéon de la homosexualidad masculina. Las ejecuciones competentes
como signo de un caracter y actitud debidamente profesional.” (Faulkner y Becker,
2011: 201) entre estos musicos y amantes dance, adoptaban la proyecciéon de un
punto de vista ético relativo a lo femenino y lo abyecto (Figari, 2008; Blazquez,
2008b) mediante chistes, insinuaciones y reprobaciones categdricas para establecer
no solo qué era “buena” y “mala musica” sino también qué era y no era “musica”
mas alla de las diferencias estilisticas con concursantes y compaiieros de la practica.

En sintesis, la comprension de la practica musical del DJ en manos de Sergio
Lopez exigié un recorrido similar a abarcar un iceberg. Lo que por €l se escucha (y
en consecuencia se baila) en cada una de sus ejecuciones en vivo es una muestra no
solo de sus posibilidades compositivas sino de una gran serie de habilidades y
destrezas que como musico debi6 forjar y que resultan en sus sets. La incorporacion

de una participacion coral en la busqueda, recoleccion y seleccion musical favorecia
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la demanda de mantenerse actualizado y munido de un gran acervo de materiales
para crear, y reforzar simultdneamente la cercania con “su gente”. La destreza de
recibir y fomentar ayudas musicales por parte de sus seguidores y amigos, estaba a
su vez habilitada y sintonizada con las consideraciones de Sergio respecto a la
“buena” y “mala musica”, a los saberes minimos requeridos para el reconocimiento
del virtuosismo del ejecutante y la modulacién de su propio desempeiio con las
bandejas. En este sentido, las habilidades destacadas por este musico para todo DJ (y
en especial para los recién iniciados) no estaban articuladas a una tecnologia
especifica para almacenar o para crear sino mas bien a cuestiones actitudinales que
demuestren superacion constante, “amor por la musica” y la aplicacion de criterios
personales para singularizar la propia practica. Por ¢€l, el desempefio de un DJ era
evaluado como una generalidad musical que integraba la transparencia y
expresividad del ejecutante y los resultados del set. En este sentido, lo provocado en
los otros estaba ligado a lo que el musico sentia y demostraba en su enlace con la
musica.

En relacion a la demanda de conocer y disponer de una gran cantidad y
variedad de musicas para armar las distintas performances, ello involucraba un
ordenamiento y procesamiento previo de los materiales musicales para ser
reconocidos, descompuestos en sus elementos constitutivos y empalmados entre si.
El uso creativo y efectivo de los recursos compositivos implicaba que el DJ haya
considerado con antelacidon su potencialidad para ser mezclado. La respuesta a la
pregunta de Faulkner y Becker (2011) sobre la cantidad de musica que los musicos
de jazz necesitan saber para poder actuar en vivo, aplica a este caso de estudio: si
bien Sergio debia conocer y recuperar (es decir, memorizar) muchos tracks para
desarrollar sus performances, ese saber descansaba en las tareas de codificacion,
procesamiento y orden de los materiales musicales que realizaba mas alla de las
pistas de baile y que debian estar listas para cada ejecucion.

En cuanto a lo estilistico, si bien este musico preferia tocar un “techno de
antes”, habia logrado adaptarse a una versiéon con menores pulsos por minuto pero

que respondiese a la misma esencia de la musica que le gustaba. Los limites que
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trazaba con claridad para su préctica y para la apreciacion del repertorio de sus
colegas eran a través del “techno putito” o “de putos” y el de la “musica pizzera”. En
una proyeccion estética y ética, el primero lo distinguia a Sergio de versiones que
descalificaba como femeninas, infantiles o atractivas para varones homosexuales o
feminizados por ser menos “power”, “intensas” y “oscuras’” que las que €l tocaba. El
segundo, significaba un posicionamiento mas categorico del DJ: “la musica pizza”

rozaba su consideracion de no musica por su falta de “calidad” y por ser un

“producto del mercado”, “de la moda”.

4.3. Ahijados buenos, hijos desobedientes

La figura de Sergio Lopez convocaba a su alrededor una gran cantidad de DJs
recién iniciados y jévenes que deseaban emprender su mismo camino musical ya que
entre sus virtudes estaban la accesibilidad para ser consultado y la disposicion para
alentarlos a concretar sus suefios. Sin embargo, este musico era selectivo para
socializar sus secretos mas preciados sobre su expertise musical y “compartir cabina
para tocar juntos”. Esas experiencias solo las vivenciaban aquellos jovenes que
habian sido instruidos o preparados de manera formal!84 o informal!85 por parte de
este DJ; y con quienes ademas de empatia personal, habia una empatia estilistica.
Los vinculos de amistad que finalmente ligaban a estos musicos inexpertos con su
idolo de notable trayectoria eran significados en términos de filiacion o padrinazgo
para denotar un enlace mas estrecho. Es decir, la proximidad afectiva combinada con
intereses relativos a la misma practica musical era afin a la cercania evocada con
gran parte de las amigas tras la denominacion “tio” y “sobrinas” o “padrino” y
“ahijadas” ya que, sus discipulos eran introducidos como sus “hijos”, “ahijados”,
“sucesores”. Ellos reflejaban las preferencias musicales de Sergio aunque no
necesariamente una coincidencia plena en la modulacion y proyeccion del quehacer

del DJ por lo que el proyecto de “tocar juntos” se volvia problematico y efimero con

184 En alguna de las escuelas o institutos donde se desempeiié como docente.

185 En clases particulares o durante las visitas de amigos.

235



algunos de estos jovenes mientras que con otros, poco interesante desde el punto de
vista del musico en cuestion.

Una vez abordados los distintos elementos y aspectos sociales que inciden y
constituyen el desarrollo y la singularizacion del dijing en las manos de Sergio
Lopez, la comprension de su practica se completa con la descripcion de las
diferencias, conflictos y dindmicas de negociacion (Faulkner y Becker, 2011)
surgidos con aquellos amigos — seguidores en tanto colegas que son menores a él. En
este sentido, las preguntas que corresponden a esta seccion son: jquiénes eran los
elegidos para tocar con Sergio y por qué? ;Coémo era tocar con amigos y discipulos
por su parte; y como los integraba a la practica? ;Qué consejos y recomendaciones
proclamaba? ;Segun estos jovenes, como fue tocar con el musico admirado y con
quien emprendieron el camino del DJ? ;Qué tipo de diferencias se evidenciaban
entre ambas modulaciones de la practica musical? ;Cuéles son las nuevas
mediaciones y perfiles de musicos que emergen en el recambio generacional de este
mundo del arte?

Emiliano formaba parte del circulo con mas llegada a Sergio, era uno de los
que se turnaban para asistirlo durante las “salidas” porque afirmaba conocer las
“manas de su amigo” para cuidar los estuches con discos, “su humor y sus tiempos”
para recibir chistes o comentarios luego de haber tocado y sus necesidades para
permanecer presentable cuando le acercaba toallas para que se seque el sudor. Hasta
que Dani no gand mayor cercania con el DJ, este joven era su mano derecha mas
confiable y antigua. Pero por la sumatoria de diferencias cuando tocaban juntos, la
decision de Sergio habia sido de apartar entre si su tarea musical de los lazos
personales que los unian. Las incursiones de este joven en la practica dijing eran
relativamente recientes teniendo en cuenta la cantidad de tiempo de su amistad. Por
la reiteracion de asistencia y acompafamiento a Sergio, ¢l se definia como un “DJ de
teoria sin practica”; ademds de sus devoluciones como dancer, en las charlas con el
musico hacia comentarios y sugerencias respecto a cuestiones propias de la ejecucion
musical. Y luego de varias insistencias de su amigo para que “se anime a probar

mezclar”, Emiliano empez6 a trazar su propio camino como DJ. La adquisicion de
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equipos para mezclar no tardo en concretarla, y los ensayos y visitas por las tardes
empezaron a alternarse también en su casa de San Miguel compartida con su
hermano.

Las primeras presentaciones de Emiliano ante una pista de baile, estuvieron
habilitadas por Sergio haciéndole un lugar en sus propias “fechas” para que lo
preceda o para “compartir cabina”. Estrictamente este joven no se encargaba del
warm up porque tocaba musica (en estilo y cantidad de beats per minute) muy
similar a la sesion central. Por lo tanto, este DJ cedia pequefios tramos del tiempo de
su propio set para que Emiliano empalme sus mezclas o directamente armaban juntos
una ejecucion conocida en el ambiente dance como back to back'®¢. En un principio,
segin Sergio los comportamientos de su amigo en la cabina eran referidos a una
posible ignorancia sobre como debia proceder, aunque albergaba dudas de esta
explicacion justamente porque sabia en profundidad de sus conocimientos técnicos y
de las situaciones que lo incomodaban como musico. Entre estas tltimas, habia dos
que lo irritaban particularmente y que ocurrian cuando tocaban juntos y separados.
Por un lado, la falta de disposicion de Emiliano para adaptar ambas performances a
una ejecucion simultidnea; esto era: fallas en las negociaciones imprescindibles del
trabajo colectivo para alcanzar un objetivo comun. Tal como lo observan Faulkner y
Becker a proposito de la accidon colectiva entre los musicos de jazz que sesionan
juntos:

...cuando las personas actian juntas en pos de un objetivo comun, no actian al azar

ni tampoco responden a la situacion sin pensar (...) sino que, mas bien, negocian.

Como lo que hacen lo hacen juntos, en grupo, nunca siguen simplemente el plan de

una persona ni las decisiones ya tomadas colectivamente. (Faulkner y Becker, 2011:
273)

186 En este formato de presentacion, los D.Js comparten simultineamente la cabina y la manipulacion
de los equipos para un mismo resultado musical. El back to back se trata de una suerte de didlogo
musical (un ida y vuelta musical) en el cual los distintos DJs intervinientes se van relevando
mutuamente para crear un set. En este caso, las elecciones musicales tomadas por cada musico deben
estar sintonizadas estilisticamente entre si. La alternancia de cada musico es decision de los mismos
ejecutantes: pueden turnarse para empalmar un frack cada uno o bien cada dos, tres o mas tracks.
Ademas, el DJ que por un momento esta en un segundo plano compositivo, puede o no intervenir a
través de la generacion de efectos musicales.
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Desde el punto de vista de Sergio, las decisiones tomadas por Emiliano para
participar en el didlogo musical, no demostraban tener en cuenta la presencia de un
compafiero, mas bien sus mezclas quedaban desajustadas de las del otro musico,
afectando la coherencia e integridad del set. Especificamente, las selecciones del DJ
con menos experiencia generaban ondulaciones de cambio de fempo que no eran

3

propias de los “viajes musicales” de Lopez generandole una desorientacion en la
habituacion de su préctica. Este ultimo, esperaba que Emiliano (siendo quien se
incorporaba y beneficiario de sus favores) se preste a ser guiado en la conduccion de
la propuesta musical o bien que negocie —de modo mas horizontal y explicito— cada
una de sus intervenciones. Para ello, la correccion de la actitud corporal de Emiliano,
el otro musico la estimaba urgente ya que, con una inclinacioén cerrada de su torso
hacia adelante las miradas entre ellos para intercambiar mensajes de negociacion
musical, eran imposibles de ser recibidas. Las ubicaciones corporales de los DJs en
las ejecuciones conjuntas debian ser perfiladas para facilitar las miradas y pequenos
gestos comunicativos (Penalba, 2010) (ademanes, medias sonrisas, palmeadas en la
espalda, sefialamientos con los dedos hacia las perillas o discos) que podian
anticiparle y orientar al otro los pasos musicales a realizar o la conformidad con los
resultados de su vivo compartido.

Por otro lado, ademas de las molestias precisadas por Sergio durante la accién
musical conjunta, el desarrollo de Emiliano como D.J atentaba contra la practica de
su amigo en su instancia individual al adelantarse a pasar tracks que correspondian a
“su musica”. Es decir: el “DJ main” consideraba que su discipulo usaba materiales
musicales de un repertorio que no habia salido de sus propias indagaciones ni de un
procesamiento personal. Como fue indicado anteriormente, la conformaciéon de “la
musica de Sergio” no solo era relevante porque le permitia labrar un estilo musical
(con sus clésicos y novedades mezclados en sus sets) sino que esa identificacion
condensaba un tiempo precioso de trabajo del musico y de otros sujetos que no

queria perderlo si alguien mezclaba asi antes que él. En su consideracion, la

perfeccion musical de Emiliano escalaba, al ritmo que descendia su honestidad y
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lealtad para gestionar su dedicacion al dijing. Dani, en su contraposicion,
conquistaba el aprecio y valoracion de Sergio como su confidente musical.

En el ultimo tramo del trabajo de campo, Emiliano y Sergio no podian
encubrir con facilidad -ante el resto del grupo-, que sus relaciones estaban resentidas
a partir de la acumulacion de las diferencias descritas. Las fisuras en su proximidad
eran cada vez mas evidentes ante la solidificacién de la proyeccion musical de este
“ahijado” desobediente. Se sumaba que las “fechas” de Emiliano para tocar —en
muchas oportunidades— eran conseguidas por €l (sin intermediacién de su mentor) y
coincidian con algunos lugares donde frecuentemente Sergio tocaba. La posible
saturacion de una misma oferta musical en un mismo local y el hecho de que
Emiliano se haya “cortado solo” luego de haber recibido tanta dedicacion por su
parte, le preocupaba a Lopez en la planificacion de su tarea como DJ y también le
dolia desde lo personal. El tramado entre intereses musicales, econdmicos y
vinculares que habia tejido a través de su practica como DJ, de alguna manera estaba
siendo cuestionado desde el interior de su circulo mas intimo. Las diferencias
surgidas ante la incursion musical de Emiliano decantaban en Sergio como datos
empafiados respecto a un cambio de escenario de las alianzas y redes colaborativas
(Jacoby, 2011; Boix, 2012 y 2015; Irisarri, 2012 y 2015; Gallo, 2012 y 2015; Gerber
Bicecci y Cobos Pinochet, 2012) necesarias para desarrollarse como musico y
fortalecer una “movida” propia. Si bien era claro que “su gente” le habia sido y le
estaba siendo indispensable para hacerse conocido y alcanzar el sueno de vivir de su
arte; su prescindencia se transparentaba ante las desavenencias con este discipulo.
Como con el resto de los DJs recién iniciados, Sergio habia sido una pieza clave para
despertar pasiones musicales y marchar en un camino incierto, personal, no
formalizado y de contactos desconocidos. Pero que, para sus sucesores inmediatos
(recordemos que Emiliano solo tenia cinco afios menos que su idolo) la modulacion
de la practica y los desafios musicales se formulaban con pequenas y significativas
diferencias.

Dicha tendencia de afrontar la practica del DJ y su gestion con algunas

modificaciones a lo incorporado y profesado por Sergio, se pronunciaba entre
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aquellos seguidores atin mas jovenes que Emiliano y que aspiraban a una dedicacion
musical con un rédito econdomico que les permitiese vivir del dijing. Santiago era
otro de los ‘“ahijados” favoritos de este DJ central aunque esa distincién no
correspondia a coincidencias plenas en sus gustos musicales o en sus anhelos como
musicos sino en los sucesivos apoyos y asistencias que el joven dispensaba para la
labor de Sergio. Su relacion habia nacido bajo el formato de alumno y profesor en
una de las escuelas de DJ donde Sergio habia trabajado y luego de un corto tiempo se
habia transformado en una amistad. Como dancer, este joven asistia eventualmente a
las “fechas” de Sergio y como DJ muy pocas veces habia compartido cabina con ¢él.
A pesar de gustarle “la musica” de Lopez, sus intereses como musico anhelaban otros
rumbos como la experimentacion digital con formaciones musicales mas
tradicionales. La técnica del dijing la aplicaba dentro de la banda (de guitarras, bajo y
bateria) que integraba con su hermano y amigos; y como aprendizaje mediador en su
busqueda de ser productor. En este sentido, estar al frente de una pista de baile era
una actividad que realizaba esporadicamente.

Las instancias de contacto entre ambos musicos estaban vinculadas con
AD.ILS.C. ya que Santiago era quien lo actualizaba de las novedades de esa
agrupacion por las colaboraciones que realizaba!8’. Durante los concursos y eventos
organizados por esta asociacion, el joven asistia al DJ en sus requerimientos como
jurado y figura destacada!ss. Entre ellos intercambiaban opiniones sobre el presente
de esta practica musical y en sus reconstrucciones en nuestras charlas, las diferencias
entre sus puntos de vista eran claros: mientras Santiago demandaba sutilmente una

presencia mas activa por parte de Sergio en las discusiones que estaban surgiendo

187 Santiago Méndez era uno de los coordinadores del Area de Juventud dentro de la asociacion. El
programa A.D.I.S.C. Juventud tenia como objetivo intervenir directamente con actividades y en
politicas destinadas a los sectores juveniles. Trabajaban en articulacion con otras organizaciones de la
sociedad civil.

188 Sergio Lopez ademas de ser miembro de A.D.I.S.C. y jurado de los concursos, se desempefiaba
como uno de los referentes principales del Area de DJs.
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dentro de la agrupacion para su refundacion'®® (“‘que aparezca”, “que vaya a las
reuniones”), este musico se mostraba desinteresado ante ese pedido de mayor
involucramiento porque “no tenia tiempo”, “no sabia qué podia aportar” y porque
estaba peleado con tal o cual integrante. Santiago insistente le solicitaba que deje de
lado las discusiones con los otros socios debido a que, por orientar esfuerzos hacia la
misma direccion, la asociacion podia alcanzar sus nuevos objetivos y cerrar la mala
etapa que atravesaban en cuanto a inactividad e inestabilidad econdmica.

Brevemente, Santiago intentaba que Sergio reflexione sobre la relevancia que
esa institucion adquiria para el ambiente del dance local, sobre todo a partir de
algunos cambios en las dindmicas de esta produccion musical y de los tragicos
episodios en eventos electronicos que los volvian blancos perfectos de todo tipo de
criticas y sospechas, afectando sus continuidades laborales. Volver a nuclear a sus
integrantes historicos; agregar nuevos socios; favorecer didlogos y nuevos
emprendimientos entre colegas (sean profesionales o amateurs); discutir lineas de
accion para formalizar, regular, proteger!% el trabajo de D.Js, sonidistas,
iluminadores y personal dedicado a la organizacion de estos eventos musicales eran
los principales argumentos mediante los cuales Santiago buscaba animar el
compromiso de Sergio. Sin embargo, las explicaciones de Lopez reponian una y otra
vez una distancia con el diagnostico del joven a quien le recomendaba que “no deje
de tocar”, “que no se deje llenar la cabeza”, “que no trabaje al pedo para otros” y que
“no pensaba comerse la pija de nadie otra vez” (en relacion a las peleas reiteradas
que mantenia con algunos miembros).

La mirada y expectativas de Sergio sobre la institucion eran diferentes a las

de Santiago. Las del primer musico respondian a las contadas funciones que hasta

189 En A.D.I.S.C. la continuidad de sus actividades ha sido intermitente desde su nacimiento como
también ha sido como variable su cantidad de socios. En los Gltimos afios, esta asociacion se propuso
avivar su funcionamiento (por ejemplo, no depender tanto de los esponsores de empresas
equipamiento y proponer una agenda de actividades propias), lanzar nuevos proyectos ligados con el
espectaculo e incrementar sus metas. Por este motivo, se volcaron hacia un pedido de mayor
participacion a sus miembros integrantes, campafias para la captacién de nuevos socios, una creciente
visibilizacién entre los distintos actores del espectaculo y la generacion de instancias nuevas y
alternativas de debate y promocion musical. Asimismo, se propusieron realizar aportes para campanas
de concientizacion y prevencion ciudadana como en el uso de sustancias psicotropicas, alcohol y
educacion vial.

190 En cuanto a proteccion médica, legal y fiscal.
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ese momento habia desempefiado para la asociacion (como jurado, exhibidor de
marcas de equipamientos musicales que los esponsoreaban o colaborador en tareas
puntuales de difusion) y también al modo en que habia forjado su trayectoria musical
(como trabajo informal!®!, en una proyeccién autéonoma o individual con gran
presencia de “su gente”).

Y las del segundo estaban articuladas a una experiencia musical labrada por
una participacion visiblemente colectiva en emprendimientos con otros musicos, de
experimentacion tecnological92 y de incursion como productor!93, enmarcada por las
inquietudes nacientes relativas a la situacion de los musicos independientes que por
esos afios emergieron en el contexto general de la musica argentina (Lamacchia,
2012; Quida, 2012 y 2014; Boix, 2012 y 2015). Sobre esto, cabe destacar que,
durante el trabajo de campo, conoci a Santiago en una charla organizada en la

E.M.B.A.1%4 sobre las condiciones de trabajo formal e informal en el oficio del DJ a

191 Sergio cobraba su caché en dinero en efectivo (sin factura) y al finalizar cada una de sus
presentaciones. A la salida de los locales, él y “su gente” esperaban en la vereda a que el cobro por la
actuacion recientemente concluida se efectivice. Por ejemplo, para 2012 para un set de tres horas el
pago estimado que recibia este D.J rondaba entre $1500 y $2000; y en muchas ocasiones de ese monto
debia destinar un proporcional al pago de los musicos con los que habia compartido el line up.
Cuando lo invitaban a tocar a otras provincias, los gastos de los pasajes, hoteles (en caso que fuera
necesario) y viaticos corrian por cuenta de quienes lo habian invitado. Ellos también se encargaban de
la gestion y planificacion de estas “salidas a tocar” (comprarle los pasajes, elegir los hoteles, etc.); y
los arreglos eran telefonicos o via redes sociales.

192 Para una ampliacién de los cambios en el panorama tecnologico y estético de la produccion
musical local (a los cuales esta articulada la actividad de este joven), ver: Gallo y Seman 2015.

193 En relacion a la importancia y al atractivo que recientemente adquirié la actividad de productor
musical para los DJs (que marca una nueva tendencia en la practica), Emiliano Peralta, un joven de la
escena electronica local, declar en el site especializado Buenos Aliens: “...el origen de toda escena
electronica esta en la produccion: la musica va del estudio al disco y luego, como paso ultimo, del
disco a la sesion del Dj. La creacion principal estd en hacer musica, si no hay productores ;como
habra musica nueva? Es el corazéon de todo a mi punto de vista...”. Disponible en: http:/
www.buenosaliens.com/notas.cfm/cod.59727.t.sin-productores-no-hay-musica-nueva.htm

194 Escuela de Musica de Buenos Aires.
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cargo del musico y abogado Esteban Agatiello!'?> (uno de los principales promotores
del debate surgidos a partir del 2000, sobre los derechos intelectuales de autores,
compositores, intérpretes y productores fonograficos argentinos) (Lamacchia,
201219).

Finalmente, la modulaciéon musical incorporada por Sergio se observa
tensionada en el acercamiento de Rulo Lopez hacia esa practica. Desde el primer
momento de su ingreso a una escuela de DJ en San Justo, Rulo se convirtié en el
alumno predilecto de Sergio y con quien recreaba el vinculo que ¢l habia tenido con
su profesor Oscar Calderén como su protegido. La potencialidad técnica y la
sensibilidad musical que encontraba en este joven todavia menor de edad, le
recordaba los halagos que Oscar Calderon le habia dispensado en sus comienzos. Por
esto y por compartir el mismo apellido, Sergio no dud6 en llamarlo “mi hijo” y en
esmerarse para promocionarlo mucho mas que otros alumnos o conocidos. El camino
para hacerse conocido empezaba a acortarse gracias a la confianza que le infundia su

profesor y a las oportunidades ofrecidas tempranamente.

195 Integrante de la Unién de Misicos Independientes (organizacion civil sin fines de lucro que
representa a nivel nacional a musicos locales autogestionados de diversas procedencias musicales con
el propdsito de mejorar el desarrollo de esa actividad), del Instituto Nacional de la Musica (ente
publico no estatal que se propone apoyar, fomentar, preservar y difundir la musica en general y la
nacional en particular) y uno de los autores del Manual de Formacion para musicos independientes
escrito por ese instituto. Durante esa charla, Esteban Agatiello explic6 de manera muy basica y
pedagodgica que la actividad de los musicos en Argentina no tiene regulacion alguna. Para ello,
distingui6 en un pizarrdn, las diferencias entre el trabajo en relacion de dependencia (detallando que
se trata de una relacion jerarquica, monetaria y técnica) y el trabajo como autéonomo. La asistencia a
esta charla fue variada: estuvo compuesta por estudiantes de esa escuela de musica y por DJs de
distintas edades, procedencias territoriales y estilisticas que desarrollaban su practica de manera
informal. El musico y abogado recorrié con detenimiento cada uno de los casos de presentaban
asistentes trabajadores y les recomendaba distintas estrategias para regularizar su actividad en lo
fiscal. Todos ellos exponian casos de trabajo informal, de bajo reconocimiento econdmico y de
acuerdos laborales con los duefios de los locales, perjudiciales para ellos y a los que debian acceder
para poder continuar con su trabajo. Para muchos de ellos, esas actividades musicales eran su inico
ingreso econdmico.

196 Sintéticamente, a partir de los cambios suscitados en el panorama cultural de la Argentina
contemporanea, en el contexto local se instald un debate en torno a las condiciones laborales que
regulan distintas actividades artisticas en general (danza, musica, teatro, audiovisuales), a la expansion
de sus formas de organizacion autogestiva y colectiva, y a los nuevos modos de relacion con el Estado
(Lamacchia, 2012; Boix, 2012 y 2015; Quifa, 2012 y 2014; Romero, 2005; Sluga, 2011). En el caso
de la musica, las transformaciones de la industria discografica y la emergencia de la produccion
musical independiente, este debate -integrado por distintos actores- visibilizo la compleja trama entre
aspectos técnicos, éticos, estéticos, politicos, econdomicos y simbolicos que atraviesan, afectan y
limitan la situacion laboral, creativa y de difusion de artistas; y que decant6 en distintas jornadas de
reflexion, movilizaciones (como Musicos Argentinos Convocados) y pedidos formales de normativas
ajustadas a los tiempos que corren para la proteccion digna de musicos, intérpretes, compositores y
productores argentinos.
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Oriundo de San Justo, hijo de una empleada doméstica y un trabajador de
mantenimiento en una dependencia publica, Rulo Lopez compitid y gand en varios
concursos de dijing cuando no habia alcanzado los 20 afos de edad y apenas se habia
ejercitado unos meses en el curso. Incluso Sergio aseguraba que estaba listo para
participar en instancias mas exigentes que las de su nivel pero al no querer que gane
enemistades innecesariamente, le aconsejaba ir “paso a paso”, que “no se apure”, que
a ¢l le “habia ido bien porque siempre fue humilde y respetuoso”, que siembre lo
habia “salvado” el “no creérmela”. En una de esas competencias fue cuando lo
conoci a Rulo introducido por el DJ como “su hijo”. Timido y con una sonrisa que
escondia al sentirse expuesto por las palabras de su profesor, me contdé que nunca
habia sofiado “llegar tan lejos con la musica”, que ni siquiera sabia del talento que
tenia. Agradecia entonces haberse cruzado con Sergio, de quien valoraba su calidad
humana y sus aptitudes como musico. Con el correr del tiempo y como en los casos
de sus otros discipulos, Lopez incorpord a Rulo al resto del grupo de amigos y
seguidores, pero cumplia con una asistencia esporadica a sus presentaciones hasta
que sus participaciones solo las restringi6 a las “fechas” en las que compartia cabina
con el “DJ main”. Para este ultimo, tocar con “su hijo”, le provocaba un placer
unico. Era el colega ante quien mas se notaba su disfrute, los halagos que le
dispensaba se advertian menos impostados que con otros musicos iniciados, y —desde
lo técnico y lo estilistico— sentia un nivel parejo. La intencidon de Sergio buscaba
prolongar esas experiencias y en un futuro —-no muy lejano— planeaba una dupla con
Rulo para performar conjuntamente.

Luego de un tiempo de haber terminado el curso de DJ, de no competir mas
en concursos y de gozar con cierto reconocimiento por ser el hijo de, Rulo tratd
exitosamente de multiplicar sus oportunidades para crecer aprovechando los
contactos que le provey6 su profesor y también los que por su cuenta comenzaba a
cosechar en el barrio, entre amigos de la infancia con quienes seguia saliendo, entre
seguidores de Sergio que no formaban parte de su circulo intimo y entre los
organizadores de los boliches. Durante las salidas para ir a ver “tocar” a su idolo, este

joven no permanecia muy unido al grupo, en soledad recorria los locales y se armaba
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de propios amigos contemporaneos a su edad. Su agenda de presentaciones era
paralela a la de Sergio antes de tener sus 22 afios de edad. En un lapso muy acotado,
la incorporaciéon de saberes sobre el dijing y la proyeccion como musico lo habian
acercado y a la vez distanciado de su profesor.

En la nueva instancia de su relacion, las invitaciones a “tocar” por parte de
Sergio se cortaron voluntariamente y en nuestras conversaciones individuales como
en las grupales, la presencia de Rulo dejo de ser reclamada y mencionada. Y asi
como habia sido expansivo en los elogios cuando su “hijo” era una promesa, el
disgusto por el enfriamiento de ese vinculo trataba de no hacerlo publico. El foco
principal de la molestia con Rulo lo dirigia hacia los amigos que se habia hecho por
ser “mala junta” y por algunos comportamientos que consideraba desacertados como
el consumo de sustancias psicotropicas y alcohol!97. Pero las bifurcaciones en la
modulacion de sus practicas se mostraban mas profundas.

Mi contacto con Rulo prosiguié un breve lapso a pesar que ya no compartia
las salidas con “la gente de Sergio”. Por su parte, no estaba al tanto de los tltimos
sentimientos de Lopez, su distanciamiento lo encontraba natural entre dos musicos
con trayectorias, motivaciones y edades distintas. Después de Sergio, los ojos de
Rulo se posaban en Damian Campos!®8, un musico electronico local (pocos afios
mayor que ¢l) que comenzaba a proyectarse internacionalmente como DJ y como
productor. De ese musico, le gustaba como “estaba armando su carrera”199 siendo tan
joven y que habia logrado “viajar a tocar afuera”.

El camino trazado por Rulo para su dedicacion musical se realizaba
desplegando una personalidad proactiva (Woodside y Jiménez, 2012) donde evaluaba
usar otros recursos: ademas de la disposicion de redes de amistad (Boix, 2012 y

2015; Jacoby, 2011; Woodside y Jiménez, 2012; Irisarri, 2012 y 2015; Gallo, 2012 y

197 En esto, Sergio se posicionaba jerarquicamente ante el joven, como si supiese que sus decisiones
eran equivocas para el objetivo que pretendia.

198 Junto a Mariano Mufiiz, Damian Campos formo parte de la primera formacion de DJs
Technoheads con quienes Sergio consolido las Fiestas Technoparty.

199 Vale destacar que esta terminologia para referir a la practica musical desarrollada no fue registrada
en el uso de Sergio.
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2015) contemplaba la relevancia de hacerse conocido rapidamente, la gravitacion de
la proyeccién internacional?® y que, los lazos afectivos que también sostenian su
quehacer musical puedan evidenciarse mas instrumentales y de menor compromiso.
En este sentido, si bien estaba agradecido por los favores que Sergio le habia
realizado, no se sentia forzado o en deuda para con el DJ; aceptaba con relajacion
que ese vinculo tan estrecho se habia disuelto y quizas otros proyectos los volverian
a unir. Entre sus pasos para asegurarse una circulacion amplia por distintos nichos
dance e instalar en poco tiempo su arte mas alld de lo que ¢l habia podido gestionar
hasta ese momento, el joven habia ingresado a una agencia de DJs20L Y para ello, me
solicitd que le redacte su biografia musical en castellano e inglés, y poder adjuntarla
con su foto y algunas muestras de sus producciones a esos books de promocion.
Mientras para Sergio (como para muchos otros de su generacion), la incorporacion a
una agencia de DJs suponia una pérdida del control de su autonomia musical y de
sus libertades para decidir con quiénes y donde tocar; para su “hijo” descarriado
autogestionarse como musico podia contemplar una estancia —al menos temporaria—
en esas empresas de desarrollo.

Incluso, Rulo tampoco era tan celoso con la musica que tocaba y a través de
la cual habia constituido su estilo. Si bien sabia que un buen repertorio dependia en
gran medida de lo que conseguia como musica, su inquietud por eso no era tan
pronunciada. En su vision, la preocupacion por los incunables y las novedades

musicales estaba atenuada y a su servicio (como un recurso mas que lo potenciaba

200 Ias declaraciones del joven DJ local Emiliano Peralta avanzan sobre este punto de la proyeccion
internacional como alternativa sélida para continuidad en esta dedicacion musical y subrayan las
ventajas de residir o viajar con frecuencia en Europa siendo musico. Este DJ afirmé que no puede
vivir sin hacer musica pero a la vez no puede hacer musica donde nacio, situacion que lo compromete
desde lo personal. Asimismo, asegur6 que, como lo relevante es “hacer funcionar el negocio” a través
de un artista convocante, el musico debe buscar apoyo desde Europa (artistas y clubes) y ““...cuando el
promotor argentino ve eso, corre a escuchar el material, o a bookear de una, porque tiene la
promocion asegurada.”. De modo que la conexidén internacional multiplica las chances para recibir
apoyo y “fechas”, y simultdneamente genera un impacto positivo en el reconocimiento y
contrataciones del pais de origen del musico. Disponible en: http://www.buenosaliens.com/notas.ctfim/
c0d.59727 t.sin-productores-no-hay-musica-nueva.htm.

201 En términos generales, las agencias de DJs se encargan de la promocion y desarrollo artistico de
DJs, musicos y productores dedicados al mundo electronico o a eventos de entretenimientos. Entre sus
tareas se encuentran: produccion de eventos propios, reclutamiento de artistas, contrataciones en el
ambito nacional como internacional a través de alianzas estratégicas entre agencias, asesoramiento
integral de materiales musicales, difusion de novedades musicales.
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pero no lo definia). Mezclar musica del momento, “mas comercial”, repetirse en sus

elecciones no lo tomaba como una falta al ethos del DJ. En su voz:

Yo trato de tener todo lo que puedo de musica y de buscar sonidos nuevos, texturas
nuevas en lo que produzco pero a veces tenés que tocar otras cosas también. Un poco
como que tenés que tocar casi todo. No te voy a pasar Maxi Trusso pero tampoco
soy boludo. Hay cosas que la gente pide. Qué se yo...

Y también:

Yo quiero llegar. Y quiero llegar siendo yo y con mi fechno, asi duro como me gusta.
Pero qué se yo... también se que a no a todos les gusta. S€ que soy pendejo también
y que me falta una banda para aprender pero los que la rompen ahora son re pendejos
y yo no quiero dormirme. Me copa tocar en Pinar, me coparia tocar en la Cream pero
que te llamen de afuera estd mejor

En pocas palabras, a través de las relaciones entre Sergio y tres de sus
discipulos, fue posible ampliar no solo su posicionamiento respecto al desarrollo del
quehacer del DJ sino también observar una serie de continuidades y
transformaciones presentes en la modulacion de esa practica musical en distintos
cohortes de musicos que, aunque estén separados por pocos afios entre si, fueron
suficientes para producir cambios importantes en lo que las personas oyen, saben y
son capaces de tocar (Faulkner y Becker, 2011: 145). En Sergio Lopez (el DJ de
mayor edad del grupo de seguidores, amigos y discipulos), el peso adquirido por la
imbricacion entre vinculos afectivos e intereses musicales era tan significativo que
musicos iniciados con voluntades similares a las de €l eran introducidos como sus
“hijos” o “ahijados” y que reforzaba tanto la trascendencia que estos jovenes tenian
para su desempeio musical como su consideracidon sobre lo que ¢l representaba para
ellos. En sintonia con esto, para este D.J compartir cabina o proyectos musicales con
alguno de sus iniciados era una experiencia donde se debia mixturar la empatia
estilistica, la personal — afectiva (de valoracion positiva de la calidad humana) y
también gestiva. En caso que alguno de esos elementos faltaba, fallaba o dejaba de
estar garantizado, los acuerdos musicales conjuntos se desbalanceaban y disolvian.

Mas precisamente, segin Sergio los desajustes con Emiliano los atribuia a

errores en las negociaciones imprescindibles en las intervenciones del musico
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iniciado cuando ambos estaban en accidén (ya sea deshabituando a Lopez en sus
rutinas o rompiendo el cédigo que delimita “su musica”). Sumado a esto, de
Emiliano como de Rulo, Sergio objetaba una pronta decision para gestionar sus
propias fechas de presentaciones en paralelo a los esfuerzos que ¢l habia destinado
para promocionarlos. El hecho de “cortarse solo” sin avisar, sin invitarlo o antes de
lo que este DJ preveia que podia suceder, lo sentia como gestos de ingratitud y
desagradecimiento por parte de los que alguna vez protegié como sus discipulos.
Con experiencias de ensefianza musical distintas y premuras diferentes para hacerse
conocidos, Emiliano y Rulo buscaban abrirse camino también entre sus circulos de
amigos y con estrategias propias que muchas veces entraban en contradiccion o se
distanciaban con los pasos dados por Sergio para su consagracion como por ejemplo
promocionarse a través de agencias de DJs o ser mas concesivo con lo relativo al
mercado. Una visualizacion de la practica musical articulada a la propia gestion,
lejos de comprometer las virtudes como musico, las canalizaba. Es decir, una
intencion declarada de facilitarse el propio desarrollo musical redefine los términos
en que los vinculos colaborativos (Gerber Bicecci y Cobos Pinochet, 2012; Jacoby,
2011; Gallo, 2012 y 2015; Boix, 2012 y 2015; Irisarri, 2012 y 2015) se agregan y
aportan al camino del DJ; y paralelamente los términos opositivos en que se figura el
arte y el mercado (al menos para gran parte de la generacién de Sergio). En esto, la
retorica de Sergio sobre lo comercial, el mercado que delimitaba con firmeza aquella
musica, publico o lugares que no queria que lo caractericen; relativizaba su fuerza
cuando estos “sucesores” estaban detrds de las bandejas.

Asimismo, las inclinaciones de Santiago por participar simultineamente en
diversos proyectos musicales, su colaboracion por revitalizar una institucién que

nuclea a los DJs con el objetivo de alcanzar una mayor regulacion y proteccion de su
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practica?0?, sefialan el ingreso de nuevas preguntas para enmarcar el desarrollo de
esta actividad. La preocupacion por la situacion de la producciéon musical local
independiente se filtrd6 en &mbitos y quehaceres que reconfiguran las definiciones del
musico, de su virtuosismo y de sus herramientas compositivas. En la insistencia de
Santiago por una cooperacion mas implicada por parte de Sergio ante una asociacion
que los represente colectivamente como musicos, se observa una nueva capa de
reflexividad sobre la propia practica musical. Junto a la preocupacion por la
saturacion de ofertas dance que los otros “hijos” mostraron, la tarea del DJ queda -
por sus mismos ejecutantes- interpelada por nuevos desafios de los que las nuevas

cohortes son mas sensibles.

Lo musical detras de lo musical

El desarrollo del trabajo de campo inicialmente estuvo concentrado en la
observacion participante de las distintas “fechas” de Sergio Lopez. Durante varios
fines de semana, seguia las indicaciones que ¢l o algin amigo me daba para
reunirnos unas horas antes de la entrada a las fiestas y boliches, y compartir las
“salidas” con el grupo. La dimension nocturna de estos encuentros organizaba la
planificacion de mi quehacer etnografico mientras desplegaba a su vez sentidos
nativos respecto a “la noche”. Cada nueva incursion si bien comenzaba cerca de las
00 horas, se extendia mas alla del fin de los sets de los DJs y de las inmediaciones de
los lugares de realizacion de las fiestas. Desayunos, almuerzos, meriendas e incluso
paseos (por ejemplo en shoppings, cines o parques) formaban parte de estas mismas
“salidas”. Por los innumerables desplazamientos implicados de estas actividades, la

itinerancia dejo de ser solo el pulso del trabajo de campo para describir su relevancia

202 En relacion a este debate y a la gestion musical, cabe destacar otro punto de vista desarrollado por
la investigadora Rosa Reitsamer (2011). A proposito del estudio de la produccion musical de DJs en
Viena, la autora afirma que, para alcanzar el éxito econdmico, la carrera del DJ no solamente debe
depender de sus presentaciones en clubes sino también de la adquisicion de una estrategia de negocio
(por ejemplo, articulaindose a sellos discograficos). Este ethos que corresponde al do it yourself
(D.1Y.) o hazlo tu mismo, tiende a promover el ideal econémico neoliberal de un empresario o
entrepreneur cultural autbnomo en el marco de una desregulacion laboral. En este sentido, la autora
observa que, entre los musicos electronicos vieneses la oposicion entre arte y mercado esta erosionada
por su asociacion con un modelo econdémico neoliberal y post — fordista; lo cual fuerza a los
productores culturales a adoptar una posicién empresarial.
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en el sostenimiento de las relaciones sociales mediante las cuales este grupo de
amigos — seguidores tramitaban sus enlaces con el fendmeno electronico. Con los
distintos movimientos urbanos desatados por el seguimiento de la agenda de Sergio,
las unidades de observacion debieron ampliarse a las vivencias que no se cefiian a las
pistas y registraban a los sujetos en otras interacciones ademas de sus practicas
musicales y de baile. La permanencia en la fiesta o boliche debia ser una instancia
social mas dentro de un conjunto mayor de intercambios a relevar.

Avanzada la investigacion, estas “salidas” propulsaron otra reorientacion
metodoldgica con notables consecuencias analiticas. Las continuaciones sefialadas
entre un adentro y un afuera de las vivencias que habilitaban estas pistas de baile —
dadas por el rasgo itinerante de la trayectoria de Sergio— mostraron sintonia con una
prolongacién en términos temporales tanto del sentido nativo articulado a esas
“noches electronicas” como del ritmo de las tareas de campo. En este sentido, la
reconceptualizacion de la idea de viaje antropoldgico (Krotz, 1988; Clifford, 1997 y
1986) no fue solamente fisica o geogréfica; sino que fue igualmente en un sentido
temporal. Las preguntas de investigacion se descentraron y a la vez que se multi -
situaron temporalmente; y en consecuencia el trabajo de campo también se multi -
localizé entre lo diurno y lo nocturno. En términos de Akhil Gupta y James Ferguson
(1997) la separacion home / field debid ser construida y no tomada como un supuesto
de partida; su delimitacion fue articulada a las singularidades de esta cultura musical
y de baile social, y a su analisis.

La distincién entre presencia o ausencia de luz solar no importaba en el
despliegue de las actividades asociadas con el dance por parte de este grupo. Estas
“salidas” eran experiencias conformadas en la secuencia entre lo reconocido como
diurno y como nocturno. Desde lo metodolégico, abordar “la noche” implicaba
también trascender la temporalidad nocturna del fenémeno e indagar aquellos
momentos diurnos u otros momentos de la semana en que estos sujetos —fuera del
sector de baile y de las cabinas— interactuaban entre si y significaban sus practicas

dance.
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La potencia analitica de la problematizacion entre e/ dia y la noche que las
mismas ‘“‘salidas electronicas” proponian junto a su relevamiento etnografico dio
cuenta que, aquello que sucedia y podia observarse en esas pistas de baile era la
expresion mas concreta y evidente de un mundo del arte pero que, como tal, debia
ser reconstruido en su totalidad. En este mundo dance, la ejecucion en vivo del DJ
(con todas las destrezas que la definen: saber leer la pista, sorprender musicalmente,
atender a la unicidad / originalidad del momento con una performance no ensayada)
respondia también a una serie de conocimientos desplegados, tareas y acuerdos
sociales realizados previos y posteriores a su paso por la cabina. Asi, la
desestimacion o éxito de estos musicos remitian a una practica musical que se
completaba en instancias por fuera de los locales y que se desarrollaba
conjuntamente con colegas, seguidores y amigos.

La primera seccion aborda entonces, de qué manera “la gente de Sergio”
estaba implicada en el sostenimiento de “su movida” a través de los distintos roles
que cumplian antes, durante y posteriormente a sus presentaciones (de fotdgrafo,
asistente, confidente musical, entre otros). La practica de este DJ quedd relevada
como un producto estriado por la presencia coral de amigos y seguidores que tras las
ayudas dispensadas difundian la obra de Sergio, actualizaban los distintos registros
de sus presentaciones para las redes sociales, facilitaban la organizacion de sus
“fechas”, incrementaban su horizonte de musicas conocidas, facilitaban el
procesamiento de los materiales compositivos, etc. Se trataban de ayudas musicales
(coordinadas de manera virtual o presencial durante caminatas, visitas y paseos) que,
en una primera impresion podrian ser entendidas como extra — musicales; sin
embargo, si tenemos en cuenta que las particularidades de la trayectoria de Sergio y
la relevancia que adquiere en este mundo del arte el hecho de “mover gente”; se
comprenderda que esos aportes no estaban articulados a su consagracion y
continuidad musical en una segunda o tercera instancia. Es mas, el mismo Sergio en
su trato horizontalizado, cuidadoso ante las manifestaciones de preferencias,
accesible y elogioso para la escucha de colegas con menos trayectoria y receptivo

para el acercamiento de nuevos integrantes; demostraba que el reconocimiento
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consciente de ‘“su movida” como mundo del arte tenia una dimension gestiva
sumamente relevante para €l.

La modulacién de la practica de Sergio en tanto musico se completa con los
andlisis de la segunda seccion respecto a habilidades puntuales que facilitaban su
ejecucion y que estaban sintonizadas con aquellos limites mediante los cuales
evaluaba el virtuosismo musical y separaban la “buena” de la “mala” musica. Como
en Ayudas musicales, la participacion de sus seguidores con conocimientos (iniciales
0 no) sobre este quehacer musical, resultaba fundamental para que este DJ amplie su
background de musicas disponibles para crear. A través de los intercambios de
producciones de DJs iniciados o con menor recorrido que ¢él, la exigencia de estar
nutrido de novedades musicales estaba parcialmente saldada. Incluso, si llegaba a
usar alguna de las producciones creadas de sus seguidores, repercutia en su buena
imagen y solidez grupal. Sumado a esto, conocer y tocar con un repertorio extenso de
materiales implicaba una dedicacion previa de escucha, procesamiento, seleccion y
codificacion musical en las cuales colaboraban los amigos con mas afinidad
estilistica y personal para garantizar los cuidados de “su musica”.

En relacion a esto, el virtuosismo en Sergio no estaba asociado a una pericia
técnica o a los soportes musicales sino —entre otras cuestiones— a una nocioén acabada
de las posibilidades creativas que ofrecia la tecnologia escogida y con las
impresiones del rastro humano en los sets. La actitud del DJ que transparentaba
corporalmente su disfrute y “amor por la musica”, opacaban cualquier traspié en la
ejecucion y era bien interpretada por la pista de baile. La distancia con otros musicos
resultaba de adjudicarse tocar el techno mas techno (“el de antes” o similar “al de
antes”) por sus caracteristicas de dureza e intensidad. En contraposicion, Sergio
desmerecia otras expresiones de esta variante musical por ser “fechno de o para
putos” y se mostraba categorico cuando consideraba que los colegas no habian
aplicado criterios estilisticos para evadir la musica de moda, “comercial” o “pizzera”
en sus selecciones. En ¢€l, la apreciacion que inauguraba el limite entre la musica y la

no musica era la idea de la “musica pizzera”.
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Finalmente, en las ponderaciones de Sergio sobre los comportamientos
apropiados, dudosos e incorrectos de sus “hijos”, “ahijados” y “sucesores”, el ajuste
de esta practica musical se describi6 frente a continuidades y algunas
transformaciones en la organizacion de este mundo del arte. Por parte de Sergio, una
cierta adecuacion entre empatia estilistica, personal y en consideraciones gestivas
resultaba necesaria para asumir la promocion de sus discipulos (menores a ¢l en
cuanto a lo etario). Pero cuando esto sucedia —luego de un cierto tiempo armoénico—,
las diferencias, distanciamientos, molestias, enconos y suspensiones de los proyectos
musicales conjuntos irrumpian en esos lazos entre el “padre” / “padrino” y sus
“hijos” / “ahijados”. En algunos casos, la razén de ello Sergio la explicaba por notar
una intencion declarada en los vinculos afectivos que acercaban a sus discipulos; en
otros por una premura por hacerse conocidos; por usos alternativos de los materiales
musicales (ante una relativizacion de la exclusividad de la musica de otro,
concesiones sobre “lo comercial”) o por la figuracion de distintos desafios en las
proyecciones como musicos (nuevas capas de reflexividad sobre el propio quehacer,
interés por el reconocimiento internacional e incursionar como productor,
simultaneidad de aspiraciones musicales). En un mismo movimiento que expande la
modulacion de la practica musical en manos de Sergio, fue posible dar cuenta de
sentidos sobre el ser DJ y el “tocar” que se prolongan entre las nuevas cohortes de
musicos; asi como también la emergencia de nuevas actividades, preocupaciones,
aspiraciones, modos de relacionarse con la tecnologia, con los colegas entre las

cuales los sujetos encargados de los relevos, se debaten.
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CONCLUSIONES

En la Introduccion de la tesis, los personajes de la novela El invierno con mi
generacion del escritor argentino Mauro Libertella (2015) perfilan un tipo de
aproximacion musical caracteristico de la década del 90 por parte de una gran
mayoria de sectores juveniles de importantes concentraciones urbanas en el d&mbito
local. Analdgicos en su modo de escucha, asistentes a recitales en clubes deportivos
los fines de semana, coémodos con el sedimento sonoro de la renovacion moderna y
glamorosa del llamado rock nacional acontecida unos afios antes, amantes de las
formaciones de grandes bandas como Nirvana y Divididos, conmovidos por el fraseo
de Nick Cave y de Luis Alberto Spinetta; Ivan, Roiter, el Negro y el protagonista
narrador ocupan sus horas de diversion y de estudio en la escuela secundaria
montando rankings de virtuosos guitarristas, discos imprescindibles para llevarse a
una isla desierta y competencias por datos curiosos de sus idolos mientras los afectos
se trazan entre ellos y también con ciertas musicas y con un modo de disfrutarla.

Por su parte, la ficcion con alto contenido autobiografico del argentino Enzo
Magqueira titulada Electronica (2014), podria leerse perfectamente como proyeccion
de la salida de la adolescencia de los personajes de Libertella iniciados los 2000, y
que a su vez es afin a lo etnografiado en esta tesis. Los protagonistas ideados por
Maqueira (mayores de edad) estan descritos por eternos movimientos cinéticos
desplegados cualquier dia de la semana en reductos de baile con fama indiscutida y
discutible, habitados por otros bailarines con quienes se conectan casi
telepaticamente mientras comparten la inmersion al irrepetible tiempo — espacio de
una “fiesta” de multiples estimulos y que les acarrea importantes consecuencias
negativas en sus actividades laborales, familiares y de estudio. Las aventuras y
desventuras nocturnas habilitadas alrededor del dance que tienen estos personajes
serian un relevo musical posible para las trayectorias de vida de quienes completaban
una segunda educacion musical activada en primera persona por los protagonistas

creados por Libertella e inspirados en sus primeros amores, en la confianza entre
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amigos y en las burlas a sus compafieros. Sin embargo, a pesar de esta condicion de
posibilidad entre ambas aproximaciones musicales (y su factible transito o devenir),
ésta es discontinua en la naturaleza del lazo que media entre los sujetos y las
musicas, en las expectativas depositadas en cada uno de los encuentros sociales
signados por lo musical, en la misma representacion de lo que es musica y de sus
habilitaciones para los sujetos.

Es maés, esta diferencia o discontinuidad en el encuentro con lo musical y en
la construccion de la practica musical puede observarse en la sintonia que las
vivencias de los personajes de Maqueira trazan (a diferencia de los de Libertella) con
lo expuesto en la Introduccidon respecto al proceso de nacimiento, expansion y
consolidacion de una sonoridad electronica con caracteristicas propias de una cultura
musical y de baile social. Sin dudas, esos sujetos de ficcion son semejantes a quienes
protagonizaron con vestimentas futuristas las primeras ediciones de las raves locales
y las recuerdan nostalgicamente posicionandose como entendidos del fendmeno; o
bien pueden ser algunos concurrentes a estos eventos que transformaron su practica
musical también en una practica de baile o alguno de los nuevos musicos DJs para
quienes la discusion sobre su virtuosismo con los puristas del rock, ya estéa saldada.

El interés general de esta tesis —del cual se desprendieron sus objetivos y la
pregunta de investigacion— abrevd en esa disrupcion socio - estética que una lectura
mas detenida evidencia entre ambas ficciones, para abordar la especificidad del caso
de la musica dance en tanto lenguaje musical alternativo que adquirié en las ultimas
décadas una gran capacidad interpeladora entre los jovenes en particular (pero no
exclusivamente). En otras palabras, la pregunta de investigacion formulada: ;como
es musica, baile y sociedad el dance en el contexto local? o bien ;qué tipo de lazo
entre sujetos, musica y practicas de baile son propuestos a partir del desarrollo
electronico?, atafien a la conformacion y a las singularidades de lo electronico en su
caracter socialmente congregante y también diferencial respecto a otros fendmenos
socio - estéticos locales.

Estas preguntas recuperan las observaciones de Pablo Vila a propdsito de la

centralidad que adquiri6 el rock local en la década del *80 y de su constitucion como
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alternativa musical de significativa fuerza interpeladora. En 1985, Vila caracterizo al
rock local como una musica de uso que se materializo entre los jovenes argentinos
como un espacio y soporte de identificacion de larga duracion y amplia cobertura
social al igual que en otras décadas lo habian alcanzado otros géneros musicales
como el tango y el folclore. El desarrollo del rock argentino para los sectores
juveniles logré imponerse transversalmente en términos sociales y generacionales —
gracias a sus distintas variantes— como un movimiento cultural musical que
constituyd una lengua franca entre sujetos de diversas trayectorias al proporcionar
experiencias e identificaciones colectivas unificantes. Sefialado de otro modo, el
desenvolvimiento del rock argentino (y sobre todo en su ordenaciéon como rock
nacional) realiz6 estratégicos aportes a la formacion de estructuras de sentimientos
de generaciones o grupos sociales; y como musica de uso: logroé expresar, canalizar,
componer formas de pensar, sentir y relacionarse que hacen que esas sonoridades
hayan tenido y aun tengan un valor clave en la vida social (Gallo y Seméan, 2015).

Por su parte, el dance local, en los ultimos afios ha pasado de ser una
expresion sectorizada socialmente, a imponerse como una de las sonoridades (con
sus eventos caracteristicos) preferidas y con mayor representatividad en la agenda de
diversién nocturna de Buenos Aires y también de otras grandes concentraciones
urbanas del resto del pais. Asimismo, logr6 extenderse ampliamente como un recurso
disponible para la elaboracion de otras composiciones musicales que hasta hace poco
tiempo se mostraban impermeables e incluso criticas de las exploraciones e
innovaciones que ciertos musicos comenzaban a realizar ante los avances
tecnologicos y con la difusion de los nuevos criterios de definicion de la practica
musical. En un sentido parecido al que Vila describi6 al tango, al folclore y al rock
nacional para entender el papel de ciertas formas musicales en relacion a ciertos
movimientos sociales, se puede concebir al dance como una musica de uso —aunque
en un sentido decididamente mas restricto y en satus nascendi—.

El andlisis realizado en esta tesis a partir de la pregunta de investigacion
entonces, recogio la evidencia de esta emergencia e interrogd primeramente por el

dance nacional como una nueva musica de uso en su caracter de configuracion social
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convocante. La formulacion estuvo orientada al sentido especifico en que el dance se
conforma como un lenguaje comun, como una nueva forma de accidén e
identificacion colectiva para grupos sociales de una generacion que estd basada en
lazos alternativos de la articulacién entre sujetos y musicas. No obstante, esta
analogia no puede proyectarse acriticamente como si el relevo de las configuraciones
socio — musicales nacidas y expandidas en otras épocas, se haya ajustado sin
introducirse transformaciones o alternaciones en los enlaces entre movimientos
musicales y movimientos sociales. Por el contrario, la consideracion de la presencia
local de la electronica lo que refleja es que la renovacion y ampliacion de registros y
lenguajes musicales con gran capacidad de aglutinar e interpelar socialmente,
redefini6 los términos en los que una musicalidad determinada y su fendmeno socio
— estético asociado, se erigen como musica de uso. La presencia de la musica
electronica redisefia no solo el cambio de las consideraciones sobre los géneros
musicales sino las posibilidades de vinculo entre estos y los sujetos. Estos nuevos
términos de articulacion se evidenciaron analiticamente (y se volvieron
metodoldgicamente abordables) tras los aportes de Tia de Nora (2000), Howard
Becker (2008) y Antoine Hennion (2012) sobre los distintos intermediarios,
mediaciones y representaciones nativas respecto al hacer / disfrutar musica con las
condiciones contemporaneas que son necesarias para que ¢ésta se disponga, se use, se
incorpore y exista —incluso fisicamente-. Por ejemplo, en el dance, ademas de incidir
fuertemente la democratizacion de las llamadas nuevas tecnologias en la
transformacion de los canones de produccién musical, el acercamiento de los sujetos
hacia esta sonoridad ocurre incorporando sentidos heterogéneos y practicas
diferenciales respecto a lo que es “salir a tocar” y “salir a bailar”.

(Como se transforman las condiciones de produccidn, apreciacion y analisis
musical y de baile relativas a este mundo del arte en relacion a otras tradiciones
generalizadas en Argentina? ;Cuales son las diferencias y matices en que se debaten
estas practicas musicales y de baile social para los sujetos en cuestion? La
consideracion del relevo del dance como una nueva musica de uso es un punto de

llegada analitico tras el tratamiento desagregado que en cada capitulo de la tesis
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realicé sobre la pregunta de investigacion rectora. Las descripciones etnograficas de
los sucesivos capitulos junto a las reflexiones metodoldgicas suscitadas a partir del
quehacer del trabajo de campo, dan cuenta de las principales tensiones y mediaciones
que son necesarias para que este fendmeno socio — estético encarnado y llevado a
cabo por Sergio Lopez y “su gente” se sustancie (como nueva musica de uso) en sus
particularidades, conflictividades y diferencias respecto a otros enlaces musicales e
incluso respecto de otras versiones locales del dance.

El Capitulo 1, producto de un trabajo de campo itinerante, analizd la
relevancia que para los sujetos etnografiados adquiere el hecho de “moverse” a
distintos puntos del territorio nacional para poder desenvolver y expandir sus
practicas musicales y de baile social. A través de una gran circulacion y movilidad
geografica por diversos locales y eventos dance, la actividad pasada y actual de DJ
de Sergio y de sus seguidores son concretadas por una representacion de caracter
muticentrado de esas practicas. La trayectoria de este reconocido DJ y del “aguante”
de “su gente” que lo sostiene como idolo y referente personal suceden mas alla del
acomodarse o fijarse a un unico lugar. En este contexto etnografico, la practica
musical y de baile, lejos de ser objetos genéricos, son relaciones sociales en si
mismas que se fundan, sostienen y garantizan en el transito permanente por diversas
localidades y boliches, a ritmos de una agenda artistica que establece sus propios
sitios y cabinas consagratorias, en direcciones que parece que desafian lo normado
para el dance. Si en la Tesis de Maestria el habitar que caracterizaba a las practicas
musicales y de baile social como relaciones sociales sucedia en un espacio fisico
determinado (el club de baile), en esta ocasioén, ese sentido del habitar dichas
practicas estd en los multiples desplazamientos y movilidades (de saberes, objetos,
sujetos, expectativas, etc.) que conforman esa comunidad de amantes de la
electrdnica.

Conjuntamente con el caracter multicentrado y movil de las practicas de estos
sujetos, se introdujeron los rasgos de transversalidad y heterogeneidad social del
fenomeno que permiten superar los automatismos analiticos desplegados en la

constitucion del dance como objeto de estudio relativo o restringido a ciertos
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sectores sociales. Mas bien es la exigencia actitudinal del ser “buena onda” (por
ejemplo a través de la rapida y permanente disposicion a hacer “aguante” transitando
y moviéndose), una de las principales consignas mediante las cuales se dirime y
valora positivamente la participacion de estos musicos y dancers en las relaciones
sociales habilitadas por esta sonoridad. En este sentido, este fenomeno socio —
estético, en el caso descrito etnograficamente genera una nueva configuracion social
en movimiento con dindmicas propias de diferenciacion, reconocimiento y
jerarquizacion hacia adentro de este mundo del arte (hacia otros electronicos).

Una vez abordados esos pasajes entre lo previo / lo posterior a las
presentaciones de Sergio y sus acompanantes, entre el adentro / el afuera de los
boliches o locales en los cuales se va dando forma a la grupalidad y se retroalimentan
las expectativas de una buena diversion; el Capitulo 2 se encargd de caracterizar la
sinergia entre practicas musicales y de baile que singulariza al encuentro social de la
propuesta musical en cuestion. A diferencia de otros mundos musicales y de baile
social donde los roles de la produccion del hecho artistico recaen sobre los sujetos
considerados musicos y los de apreciacion, consumo, disfrute o recepcion
corresponden a los publicos; en esta ocasidon, la aspiracion de los sujetos
involucrados en esa instancia social esta orientada hacia una accidon colectiva
mediada por practicas de baile y practicas musicales porosas y fusionadas. La
“fiesta” electronica esperada responde a una construccion integrada donde todos los
participantes son activos e igualmente responsables. Las figuras de musicos y
publicos quedan redefinidas y articuladas en sus funciones gracias a la centralidad
que adquiere la practica de baile.

En este sentido, la sinergia entre musica y baile, entre roles y figuras que
identifica distintivamente al dance, instala un paradigma de interpelacion y de
analisis alternativo sobre los fendmenos socio — estéticos que no reponga el dualismo
sociedad / objeto. Aqui, el musico para llevar adelante su practica musical y que ésta
sea positivamente valorada no basta con exhibir la exactitud de un metrénomo, con
portar una personalidad seductora e hipnética o con trabajar y ofrecer a los

concurrentes la musica como un objeto (cerrado, externo, ajeno) sino mas bien con
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facilitar que los ultimos se conviertan en dancers y que ¢l (el DJ) sea un
intermediario mas para que el dance surja como obra en situacion. Por su parte, los
bailarines se avienen a ese convite participativo de una unidad performética mayor
(Ronstrom, 1999). En el caso etnografiado, la instancia socio — musical dance se
sustancia en un encuentro llamado “fiesta” que no estd garantizada por la mera la
reunion de musicos y publicos asistentes en una misma locacion ambientada con
sonidos que derivan de tecnologias digitales sino que se construye gracias a las
variadas mediaciones que se dan en una copresencia de roles mutuamente implicados
que se performan en vivo y en una temporalidad no indefinida ni indistinguida (sino
especifica).

Brevemente, la propuesta de la “fiesta dance” estd orientada a conformar una
instancia social donde la proximidad con otros, las participaciones conjuntas y la
expectativa de formar parte de una comunidad integrada resultan decisivas. De
hecho, estas practicas musicales y las interpelaciones corporales requieren de ese
caracter socialmente integrado de las participaciones de los sujetos (en el sentido de
facilitar cierta pertenencia a una agrupacion, colectividad creada in situ y para esos
fines) para que aparezcan materialmente.

Seguidamente, el Capitulo 3, luego de subrayar que las interpelaciones de
cuerpos en movimientos se erigen distintivamente como rasgo del dance en tanto
fenomeno socio — estético (el mensaje musical no radica en las letras de las
canciones sino en el bailar), indagd cémo deben ser las participaciones de los
dancers para contribuir exitosamente o no con el armado de una “fiesta” y “pista de
baile electronica”. El detalle de estas intervenciones corporales diferenciales de los
sujetos devenidos en bailarines precisd que en ese ambiente social caracterizado en el
Capitulo 2, los comportamientos actitudinales “buena onda” (ser cuidadoso con el
espacio de baile ajeno, acceder ante los pedidos y ofrecimientos de bebidas, no
moralizar publicamente sobre consumos de sustancias estimulantes, mantenerse
abierto a las interacciones con otros compafieros de pista) son ponderados
positivamente al ser contribuciones con un tiempo — espacio de comunicacion,

experimentacion, liberacion, inclusion y tolerancia social que estd en consonancia
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con las consignas generalizadas para esta cultura musical (amor, paz, unidad y
respeto).

También, “la buena onda” se despliega en las practicas de baile en si mismas
cuando los bailarines se dejan interpelar musicalmente y responden con sus
movimientos corporales de manera personal (sin exigencias explicitas de habilidades
coreograficas) en el marco de los valores de la Nueva Era: invirtiendo o
cuestionando los dualismos cartesianos de mente — cuerpo, interpretando en clave
energética las respuestas cinéticas, vivenciando a través de ellas transformaciones de
las subjetividades.

A su vez, en el Capitulo 3, la descripcion de las interpelaciones heterogéneas
valoradas en las “pistas dance” incorpord al andlisis el procesamiento de las
diversidades y los conflictos internos a esa construccion colectiva mediante la
pregunta por la articulacion entre palabra hablada y movimiento. Es decir que, si
bien la instancia de baile propia del dance habilita para los sujetos observados
distinto tipo de participaciones que de manera equivalente conforman un nosotros
(ya sea a través de un baile mas exigido o de uno de gestos imperceptibles); ello no
sucede por fuera de una continuidad entre movimientos y evaluaciones moralizantes
respecto a quienes “no bailan”, “bailan mal”, “bailan raro”, molestan o no saben
comportarse mostrandose por demas expansivos, sin autocontrol de los efectos de las
sustancias consumidas, con pocas variaciones estilisticas en los bailes. La
expectativa de integrar una “pista electronica” se presenta como una oportunidad de
hacer sociedad de caracter inclusivo y en varias direcciones, donde igualmente se
procesa la diversidad, la jerarquia y la exclusion social en términos alternativos a los
generalizados para otras musicas de uso como la del rock nacional donde las
tensiones entre chetos / grasas, caretas / anticaretas, los viejos / los nuevos, lo
comercial / lo auténtico, en todas sus variantes y matices, resultan importantes en los
lazos entre musicas, sujetos y bailes.

Por ultimo, el Capitulo 4, complet6 el andlisis de la dindmica de organizacion
de este mundo del arte atendiendo a las précticas musicales de Sergio Lopez como

DJ reconocido y de otros musicos en formacion y amateurs que lo acompafian y
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sostienen en el desarrollo de una actividad laboral tejida en redes de amistad y que a
su vez decanta y promueve vinculos afectivos personales muy estrechos. El
perfilamiento de las figuras de los musicos que prima entre los sujetos etnografiados
cuestiona una mirada tecnologicista e individualista sobre esta practica musical. El
virtuosismo y destaque de Sergio como DJ no dependen de la adquisicion y uso de
equipos digitales de ultima generacidn ni de eliminar el rastro humano de la creacion
musical. Sin computadora portatil, tocando con CDs (un soporte musical casi en
desuso), utilizando buscadores de musica no pagos ni exclusivos y recurriendo a
amigos y seguidores para los acopios de nuevos tracks, la vigencia de este musico se
mantiene firme. Esta practica musical resulta de y en un tejido social en que los lazos
amicales, de fidelidad, acompafiamiento, seguimiento y reconocimiento publico,
reciprocidad, padrinazgo son favorables tanto para Sergio en la continuidad de su
practica musical, para los DJs de menor renombre en su insercion al dijing y
finalmente para los seguidores en su permanencia como una grupalidad de dancers
amigos o potenciales amigos.

Sumado a lo anterior, como expresion de una version alternativa de las
musicas de uso: se establecen nuevas relaciones con los recursos musicales creativos
y compositivos; nuevos conceptos de unidades y repertorios musicales (tracks, sets);
nuevas apreciaciones para limitar la “musica” de la “no musica”. Las tareas
autogestivas de la propia practica musical (con fuerte implicancia de las relaciones
amicales) -e incluso su reconocimiento publico por parte de Sergio- son habilidades
que este tipo de musicos incorporan sin mayores dilemas o contradicciones en la
proyeccion de su arte. En otras palabras: la nocion beckeriana de mundo del arte no
solo es fértil en el analisis antropologico para explicar las dindmicas organizativas de
este fenomeno socio - musical sino también para explicar desde el punto de vista
nativo, la estrategia de gestion de Sergio. Su trayectoria demuestra que comprendio
tempranamente los beneficios de dar cuenta y desplegarse en el dance en tanto
mundo del arte: que la cabina se alimenta de su dedicacion (también virtual y diurna)

hacia otros.
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De manera concordante con el andlisis realizado en el Capitulo 3 sobre el
abanico de movimientos corporales posibles, esperados y valorados de los dances a
través de los cuales se crea colectivamente la “fiesta dance” y se procesan ciertas
diversidades y jerarquizaciones sociales en estas pistas de baile, del lado de los
musicos, “salir a tocar” es la resultante y a su vez el disparador de lazos sociales
entre amigos bailarines y musicos para quienes nociones como las de “aguante” y las
reciprocidades (més y menos simétricas) delinean las fronteras de un adentro - afuera
del nosotros.

En resumen, la musica electronica de pista de baile a partir de su desarrollo y
situacion actual en el contexto local puede ser concebida como una musica de uso de
un nuevo tipo que, ademds de conformar un lenguaje comun alternativo y disponible
para los sectores juveniles (aunque no exclusivamente) de grandes concentraciones
urbanas respecto a los vinculos entre sujetos, musicas y bailes; propuso e situd
cambios en la naturaleza de esos lazos. Asimismo, se transform6 en un referente
sonoro y estético que trasciende los limites de su organizacion como mundo del arte.

En el contexto local, la musica electronica de pista de baile, logré desde
inicios de los ’90 instalarse y mantenerse socialmente como una sonoridad con gran
capacidad de aglutinar sectores sociales en un nosotros electronico alternativo a otras
propuestas de interpelacion y sensibilizaciéon musical. Frente a representaciones
frecuentes (académicas y de sentido comun) sobre el dance como un fenémeno socio
— estético contemporaneo liviano, débil en su potencial social transformador y en su
capacidad de propiciar vinculos sociales que no sean laxos, efimeros o centrados en
la individualidad del sujeto en un sentido negativo, el dance no solo genera la
identificacion de un nosotros en la idea de pertenencia a una comunidad global, sino
su propuesta se funda en la creacion colectiva de una instancia social local donde
musicos, bailarines y tecnologias varias se fusionen mediante el desarrollo de
practicas musicales y de baile pautadas seglin criterios sociales consensuados y en
tension sobre “ser electronico”, “ser DJ”, comportarse adecuadamente en las “pistas
de baile”, etc. La presencia de un nosotros electronico que define lo esperable, lo

inclusivo, lo apropiado, lo no validado, lo apreciable, lo moralmente cuestionable
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para los amantes electronicos etnografiados sobre este fendémeno socio — estético,
cuestiona a las “fiestas dance” como compendio de sujetos sin relacion entre si como
si fuesen atomos sueltos a merced de sus egos o una masa indiferenciada.

Por el contrario, las practicas musicales y de baile que tanto Sergio y “su
gente” desenvuelven presencial y virtualmente dia tras dia, noche tras noche,
demuestran que éstas no suceden por fuera de lo social sino que son articulaciones
sociales en si mismas ya sea por las relaciones personales que nacen por “ir a bailar”
e “ir a tocar”, por las habilitaciones que esas relaciones facilitan para el desarrollo de
las précticas musicales y de baile (en el hecho de moverse y de hacer “aguante”),
como también por las tensiones entre lo diferente y la igualdad, lo individual y lo
colectivo que atraviesan las participaciones en las “pistas de baile” y las relaciones
con otros electronicos. Concibo al dance entonces como la generacion de un mundo
de diferencia y unificacion constituido como una nueva musica de uso donde en el
mismo lazo con las bandejas y con el cuerpo en movimiento por la cadencia de un
loop y la sorpresa de un scratch, se hace grupalidad, un sentido de pertenencia
especifico a la vez que se habilitan dindmicas propias de diferenciacion,
reconocimiento y jerarquizacion social hacia adentro y hacia afuera de este mundo
del arte.

La realizacion de esta tesis, deja planteadas nuevas preguntas y lineas de
indagacion para emprender en proximos abordajes y alcanzar una continuidad,
profundidad y actualidad de la descripcion etnografica de los mundos electronicos
locales en curso desde mi formacion de Maestria. Como nueva configuracion social
consolidada, resultard pertinente analizar el didlogo y los contrapuntos que este
fendmeno socio — estético traza o trazard con otras escenas musicales y de baile
social nacientes o ya consagradas, como por ejemplo el rap, el trap, el folclore y el
rock nacional (en sus variantes mas pop). Asimismo, poder dar cuenta mas
cabalmente bajo una mirada integral y articulada de los desarrollos dance en otros
puntos del territorio nacional, y de las proyecciones y busquedas internacionales de
DJs y dancers locales para integrar a la descripcion de este mundo del arte aquellas

figuras (managers, agencias de DJs, sellos discograficos, etc.) y criterios estéticos
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que también dinamizan la produccidn, circulacion y baile de este fenomeno socio —
estético. Finalmente, y con mayor vinculacion al andlisis de esta tesis, se espera
poder explorar etnograficamente: sobre los relevos musicales de los DJs que
formaron parte de las primeras décadas de del dance en Argentina en articulacion con
la cuestion de los ciclos de vida y la nocion de juventud (;cémo seguira la carrera
musical y laboral de Sergio Lopez a medida que pasen los afios?, ;la redefinird?, ;jen
qué términos y hacia qué direccién?, siendo una practica laboral y musical
fuertemente asociada a la juventud, ;cuales seran las representaciones de estas
nociones y brechas generaciones por parte de los seguidores?); y también sobre la
presencia de rastros de discursos y practicas de desigualdad social en clave étnica y
de género observados en el procesamiento de las apreciaciones, la diversidad y la

jerarquizacién en estas practicas de baile y musicales.
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