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Resumen

El presente trabajo intentara dar cuenta de las formas en que los Disc Jockeys (en
adelante DJs), particularmente aquellos vinculados con las musicas denominadas
como Electronic Dance Music! - Musica Electrénica Bailable - , realizan su actividad
profesional y como ésta se vincula con la musica como disciplina profesional. Se
intentara definir una propuesta tedrica para el abordaje de estas musicas que permita
una mejor comprension de la actividad de los DJs e intentaremos aproximarnos a un
esquema de los juicios de valor que se generan sobre este campo.

Palabras Clave: Musica Electrénica Bailable — Historiografia musical — Musicar — Disc
Jockeys — Musica y trabajo

Compositores e Intérpretes

El advenimiento de la Modernidad en Europa trajo consigo un mayor grado de
especializacion en la divisién del trabajo, que en el ambito de la producciéon musical
implicé la diferenciacion entre los roles de composicién, interpretacién y recepcion; los
cuales estan directamente relacionados con los procesos de creacion, distribucion y
consumo (Cook, 1998), inherentes a la I6gica capitalista y a la concepcion de la obra
como un bien de consumo, lo cual también suele entenderse como capital estético.
Otro factor importante, que propicié la distincion entre compositor e intérprete, es la
importancia que se le concedioé dentro de la tradicion musical occidental a la notacion
(Griffiths, 2006)

Tanto el argumento de Cook como el de Griffiths descansan en que, como bien sefiala
el primero, la secuencia cronolégica del proceso productivo devino en una distincién
jerarquica donde la autoridad descansa en el primer eslabdn de la cadena, y por ende
la autoria del producto. Es interesante destacar que tanto el rol protagénico de la
notaciéon como el concepto de obra ligado al de capital estético guardan una estrecha
relacién con el soporte fisico que las contenga —sea éste material, 0 simbdélico; como
puede ser una partitura, un archivo de audio digital, etc. —.

Sin embargo, las bases de esta tradicion musical y sus correspondientes categorias
tienen su origen en el S.XIX (Samson, 2009) y no responden a la totalidad de las

! para este trabajo se opt6 por la definicion de las llamadas Electronic Dance Music (abreviadas como EDM) que hace
Mark J. Butler en (2003) Unlocking the Groove: Rhythm, Meter, and Musical Design in Electronic Dance Music, Indiana,
USA: Indiana University Press. A grandes rasgos la describe como una categoria que engloba a un conjunto de
musicas cuya produccion es entera o parcialmente a través de medios electronicos y que, independientemente de si se
da o no en un contexto performéatico, mantiene una estrecha relacién con una funcién ligada al baile que queda
implicita en el lenguaje que es propio de estas musicas. Consideramos también una ligera divergencia al preferir
traducir Musica Electrénica Bailable, en lugar de la version mas frecuente proveniente del castellano peninsular: Masica
Electrénica de Baile.



} UNIVERSIDAD

2° JORNADAS ESTUDIANTILES DE INVESTIGACION EN DISCIPLINAS ARTISTICAS Y PROYECTUALES (JEIDAP) facultad de ez fohg) NACIONAL
6y 7 de Octubre de 2016 | ISBN 978-950-34-1377-7 secyr | bellas artes | \&8?) 0F LA PLATA

musicas que se hacian en Europa en ese momento, como asi tampoco de las que se
hicieron antes o después de ese periodo. Aun asi, esos mismos conceptos valorativos
persisten tanto en el uso cotidiano como en el ambito académico, lo cual tiene
repercusiones normativas, institucionales y laborales en aquellas formas musicales
gue no se corresponden con ellas. Un caso de los mas evidentes de esto es la relacion
entre las concepciones habituales sobre la mdusica y las Musicas Electrénicas
Bailables (EDM).

Disc Jockeys y Productores

A fin de reflexionar acerca de las nuevas formas de produccion musical, resulta
necesario establecer qué rol desempenan los DJs en el acto de creaciébn musical
dentro de las EDM. Segun Mark Butler, en el proceso creativo de estas musicas es
posible diferenciar tres roles: el del productor, el del DJ, y el del bailarin (Butler,
2003:24-25). Considerando las formas de trabajo méas frecuentes en la actualidad
dentro de éstas muiscas? y en contraste con las definiciones de la obra de Butler ya
citada, a los fines practicos de este escrito sintetizaremos estos roles en dos
categorias: produccién y recepcion, incluyendo la primera a DJs y productores y la
segunda a los bailarines.®

Dentro de la categoria de produccion, las actividades asociadas habitualmente con los
productores son aquellas vinculadas a la elaboracion de material nuevo por medio de
diferentes métodos que van desde el uso de instrumentos acusticos y electroacusticos,
la sintesis sonora —sea analoga o digital—, el uso de secuenciadores y cajas de ritmo,
hasta el sampleo de sonidos, sean grabados por ellos o pertenecientes a grabaciones
preexistentes y pertenezcan o no al ambito de “lo musical’. Es decir que podrian incluir
literalmente cualquier sonido, sea el canto de un pajaro, como un fragmento de una
cancion, una nota ejecutada por una trompeta o inclusive el ruido electromagnético
captado por una bobina cerca de un motor. Esta actividad puede darse previamente en
un estudio para su posterior mezcla en vivo a manos de un DJ —y en muchos casos es
el mismo individuo quien cumple ambos roles—, o durante el propio acto performatico.

La labor asociada a los DJs, en cambio, comprende la mezcla de tracks” preexistentes
en vivo a fin de crear un flujo sonoro ininterrumpido a lo largo de todo su set’. Para
entender mas claramente como se desarrolla esta practica y su importancia dentro del
proceso creativo, resulta ilustrativa esta cita de Butler:

2 L .
Se puede encontrar una breve descripcion de las mismas en:

https://en.wikipedia.org/wiki/Electronic_music#2000s_and_2010s. Sin embargo, cabe aclarar que el apartado del
articulo es pequefio; algunas de estas nuevas categorias, como Live PA o laptronica, no tienen definiciones que gocen
de un gran consenso aln dentro de los mismos artistas; y muchas practicas, como el circuit bending, s6lo describen
nuevos aspectos del acto creativo, no formas de trabajo diferenciadas.

Cabe aclarar que, si bien no todos los receptores, en el sentido literal del término, entrarian dentro de la descripcion
de bailarines, solo éstos, siguiendo la linea de trabajo de Butler, cumplirian un rol activo en el proceso creativo. La
importancia de este rol en el proceso creativo seré tratada mas adelante.

4 . P L . . . -

Se utiliza el término anglosajon track porque permite referenciar grabaciones tanto de mdusicas vocales como
instrumentales, audios “no musicales”, asi como de pistas separadas de una sesién de estudio; por ejemplo, la pista de
la voz de una cancion.

5 . . .

Un set comprende la performance completa de un DJ particular para un evento particular y generalmente tienen una
duracién que oscila entre una y tres horas. Asimismo, durante un mismo evento suelen presentarse varios DJs y lo
usual es que los finales y comienzos de set sean mezclados a fin de que el flujo sonoro no sea interrumpido en todo el

evento. La funcién de que tanto el set como el evento gocen de un desarrollo musical continuo e ininterrumpido, asi
como la misma labor del DJ, se encuentra ligadas claramente al baile.
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“Sin embargo, el DJ también cumple una funcién principal en la creacion de la
musica electrénica bailable. [Los] DJs de [las] EDM son mucho mas que
personas que reproducen grabaciones; [...] ellos escuchan las grabaciones que
los productores hicieron, eligen algunas de ellas, y las arreglan en un orden
particular para crear una Unica y continua performance (un “set’) con una
duracion de una hora o més. Un set es una unidad: los DJs no sélo crean un
flujo de sonido inquebrantable, ellos también minimizan las distinciones entre los
tracks individuales, asi el énfasis se da en el total resultante en lugar de en sus
componentes. Es mas, los arreglos de los DJs en el interior del set son
intencionalmente originales; [...] Para este fin, [ellos] combinan los tracks de
formas inesperadas; superponiendo partes de tracks encima de partes de otros
tracks [...]; creando pastiches de tipo collage cortando de aca para alla entre las
grabaciones. También manipulan los tracks individuales, frecuentemente de
forma considerable. Por tanto, [la actividad de los DJs]® resulta un acto
compositivo, aun si los DJs no crean musica “desde cero” (Butler, 2003:27).”

Si tomamos este analisis, que contiene un enfoque mas tradicional del acto creativo
en la practica musical, seria posible entender a ésta como una practica compositiva
y/o interpretativa®. Sin embargo las sociedades autorales y agrupaciones de
intérpretes® no la reconocen de ninguna de las dos maneras, lo cual deriva, como
veremos mas adelante, en un problema a la hora del ejercicio profesional.

Por ultimo, es importante destacar que este problema de legitimacion de la
actividad por parte de las sociedades autorales y agrupaciones de intérpretes (e
inclusive de la academia), no se da en el caso de los productores, a quienes se los
considera usualmente como compositores; razén por la cual aquellos que en su
practica como DJs simultaneamente “producen”, es decir, a la mezcla de tracks
adicionan elementos “originales”, como pueden ser sintetizadores, tracks
elaborados por ellos mismos previamente, sampleos, etc., prefieren eludir el
término DJ para referirse a su actividad en pos del de productor, pese al caracter
mixto de su actividad, y asi zanjar el problema.

6 " . P . . . - . P .
En inglés se utiliza el término DJing para referirse a dicha actividad, sin embargo no hay un término hispano que
resulte adecuado y la utilizacion del término anglosajon en este caso podria resultar gramaticalmente confusa.

’ La traduccién y las aclaraciones entre corchetes son nuestras. El texto original dice: “The DJ also plays a major role in
the creation of electronic dance music, however. The EDM DJ is much more than a person who plays records; [...]
[they] listen to the records producers have made, choose certain ones of them, and arrange them in a particular order to
create a single continuous performance (a “set”) lasting an hour or more in length. A set is a unity: not only do DJs
create an unbroken flow of sound, they also minimize the distinctions between individual tracks, so that the emphasis is
on the larger whole rather than its components. Furthermore, the DJ’s arrangements within the set are intentionally
novel; [...] To this end, DJs combine tracks in unexpected ways; they layer parts of tracks on top of parts of other tracks
[...]; and they create collage-like pastiches by cutting back and forth between records. They also manipulate individual
tracks, often considerably. Hence, DJing is a compositional act, even though DJs do not create music “from scratch”.
[En el texto original hay aqui una observacién al pie de pagina donde se discute en detalle si realmente se crea 0 no un
contenido “desde cero”]”.

8 Aungue vimos en la cita anterior que Butler lo relaciona més con la primera, generalmente la actividad de los DJs se
asocia mas con lo interpretativo, como en el caso de Mariano Torossian cuando dice: “El problema en este caso, a mi
muy humilde entender, es una diferencia seméntica producto de la ignorancia ya que se suele pensar que el musico al
tocar su instrumento esta realizando una actividad artistica y el DJ al poner un disco, hacerle coincidir el tiempo con el
anterior, aplicarle filtros y modificando los volimenes de las frecuencias, no hace méas que apretar el botén play.
Curiosamente en ingles “play” significa tanto tocar un instrumento, como interpretar una obra. La diferencia semantica
quedaria zanjada en el idioma extranjero.” (Torossian, Mariano [2013]; Derecho de autor. Proteccion legal de las obras
y ejecuciones de musicos independientes y DJs; Tesis no publicada, el material fue cedido por el autor para este
trabajo).

9 Particularmente SADAIC y AADI en el caso de Argentina.
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Tomar parte

Como ya se mencion6 previamente, para las EDM esta distincién categdrica entre lo
autoral y lo interpretativo tiene su correlato normativo, institucional y laboral; y hasta se
podria afirmar que tiene sus repercusiones en el imaginario popular'®. Normativa e
institucionalmente, estas categorias se materializan en forma de diferentes tipos de
derechos de autor, y, por consecuencia, de sociedades autorales y de intérpretes
acordes a los mismos que se encargan de recaudar y distribuir las regalias que se
producen de estos derechos, quedando los DJs al margen de tal distribucién por falta
de una figura juridica que encuadre su actividad y teniendo UGnicamente que vivir de la
remuneracion que se le dé al momento de la performance.™

A nivel académico, el uso de tales categorias para el abordaje de las EDM tiene
ciertas limitaciones que se evidencian tanto en el analisis de la practica musical, como
en el analisis del lenguaje que les es inherente. Un ejemplo de estas limitaciones
puede encontrarse en el trabajo de Damian Anache, quien, en una busqueda por
delimitar con fines analiticos la interpretacion dentro de la musica electrénica, reduce
la misma a aquellas practicas donde se sinteticen sonidos en tiempo real, dado que en
las mismas habria una corporeidad o huella implicita del intérprete, que en el caso de
la mezcla de sonidos pre-grabados no existiria (Anache, 2013). Sin embargo, si
tenemos en cuenta el contexto de produccion de estas musicas y cOmo es que
producen tales mezclas, podemos distinguir no sé6lo evidencias, o huellas, de la
intervencion del DJ, sino ademas una corporeidad ligada a la funcion -
especificamente al baile—, que incide en la misma forma en que el DJ mezcla, en sus
decisiones, en la forma en la que esto repercute en los receptores, y la forma en la que
éstos repercuten nuevamente sobre el DJ.

Estos correlatos nos invitan a pensar en otras propuestas para el abordaje del
guehacer musical. Una de estas posibilidades seria la de entender la practica a partir
del concepto de musicar, como sugiere Christopher Small. El mismo define el
concepto de la siguiente manera:

“Musicar es tomar parte, de cualquier manera, en una actuacién musical. Eso
significa no sélo tocar o cantar, sino también escuchar, proporcionar material
para tocar o cantar; lo que llamamos componer; prepararse para actuar; practicar
y ensayar; o cualquier otra actividad que pueda afectar la naturaleza de ese
encuentro humano que llamamos una actuacion musical. Desde luego podemos
incluir el bailar, si alguien esta bailando, y podemos incluso ampliar el significado
hasta incluir lo que hace la persona que recoge las entradas a la puerta, o los
'roadies' que arman los instrumentos y chequean el equipo de sonido, o incluso
los limpiadores que limpian la sala después de la actuacion. Porque ellos y ellas,
también estan contribuyendo a la naturaleza del acontecimiento que es una
actuacion musical.” (Small, 1999)

Si bien esta definicion podria resultar poco practica para una distincion de roles, es
fundamental para entender que la musica es un arte performéatico en el cual todos los
participantes de la misma contribuyen en la produccion del acontecimiento musical. Y

19 \arios ejemplos de frases que conforman el imaginario popular respecto a quehacer musical ligado a estas
categorias y el contraste que se produce al intentar utilizarlas para definir la situacion de las EDM, pueden verse en el
programa televisivo Sabado Bus que se emitié el 5 de Agosto del 2000, cuando Norberto “Pappo” Napolitano critica a
Ezequiel Dero, afirmando que éste “solo aprieta botones”, y lo insta a “buscarse un trabajo honesto”. Un resumen del
mismo puede verse en: https://www.youtube.com/watch?v=SviBH4hEMgQ

1 Para un andlisis detallado de esta situacién ver Torossian, M. , 2013.
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comprender que la logica de relaciones que los envuelve no responde a un modelo
lineal a priori, sino al contexto dentro del que se da la misma préctica, al acto ritual. En
este sentido, Small afirma que lo que se celebra en un ritual son las relaciones que se
dan al interior del mismo, y no el objeto intermediario, descartando indirectamente de
esta forma un concepto de obra ligado al soporte fisico que la contenga (el cual sélo
es necesario si se quiere pensar en un concepto de obra donde la misma tenga un
valor en si mismo permanente e inmutable, una esencia), y quitando a la misma del
“centro” de la escena musicoldgica.

El baile y su impronta

Simon Raynolds, asi como el consenso del grueso de los investigadores del campo, ya
se ftrate de periodistas 0 académicos, sitian el surgimiento de las EDM
simultineamente en tres ciudades estadounidenses, Detroit, Chicago y New York
(aunque algunos descartan el movimiento neoyorkino) a principios de los 80s.
Independientemente del lugar que tomemos como punto de partida, y pese a algunas
diferencias de contexto, hay algo comun en todos esos casos: la funcionalidad ligada
al baile.

Ya fuese por necesidad, como sucedidé en Chicago ante la caida de la producciéon de
musica Disco, o con la intencidn de producir material original, como en el caso de los
pioneros del Techno en Chicago y del Garage en New York; las primeras producciones
de Musica Electrénica Bailable fueron hechas por DJs con la intencion de plasmarlas
en discos de vinilo (aunque en un principio era comun la utilizacion de cintas
magnéticas) y asi ampliar y renovar su repertorio de tracks (Reynolds, 2012). La
produccion de estos “tracks pioneros” se daba generalmente por medio de la edicion y
montaje de otros tracks (generalmente de Electropop europeo, Italo Disco, Krautrock,
Disco o Funk), cortandolos y pegandolos, e inclusive, a veces, adicionando
percusiones electrénicas, sonidos sintetizados, algun instrumento electroacustico, etc.
Aunque no especule sobre las causas, Raynolds expone una serie de factores que
podrian explicar la preferencia por estas formas de produccion: por un lado el bajo
costo de las mismas, a comparacion del elevado costo de componer de forma
“tradicional”, contratatando a musicos sesionistas y pagando una gran cantidad de
horas de estudio; por otro lado, tanto el House, Techno y Garage, siendo producciones
a mano de los propios DJs, cuya practica profesional y formacion se alejaba del
lenguaje musical tradicional y sus practicas interpretativas y compositivas, es
entendible que recurriesen a la utilizacion de técnicas de manipulacion de material
pregrabado que eran frecuentes en su actividad profesional.

Dada esta funcionalidad implicita ya desde su produccion y en una propuesta similar a
la de Small (la de poner en el centro del analisis musicolégico las relaciones que se
establecen en el ritual), Raynolds también sugiere un cambio en el eje de analisis
sobre el que construir una historia de estas musicas haciendo énfasis no en el “qué
significan”, sino mas bien en el “como funcionan” (Reynolds, 2012). Para poder
entender mejor las relaciones implicitas en esta musica y cémo la misma “funciona”,
es necesario definir a los  bailarines 'y cémo estos bailan.
El baile en las EDM es, desde las raices del House en la musica Disco (Reynolds,
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2012), improvisado, sin coreografia, sin formar parejas*? (beneficiando la experiencia
corporal individual o grupal) y es acompafado de una idea de “liberacion” por medio
del “dejarse llevar por el pulso”. En este sentido, desde el propio contexto de las EDM,
Raynolds sugiere que hay dos formas de ver la experiencia ritual:

“ILa cultura de la musica electrénica bailable]** ha sido por mucho tiempo
depositaria de dos versiones radicalmente opuestas acerca de lo que se trata [la
experiencia de bailarla]**. Por un lado el discurso trascendentalista y neo-
psicodélico de [conectarse con] elevados planos de consciencia y fusionarse en
un “océano” con la humanidad/Gaia/el Cosmos. Por el otro lado, el éxtasis™ y la
musica electronica encajan con una emergente “cultura de la intensidad” de
placeres breves e impulsividad adolescente [...]"*¢

Drogas recreacionales y su influencia

Sin importar cual fuere la forma en que los propios bailarines comprendiesen la
experiencia, hay en la historia del desarrollo de las EDM una correlaciéon con el
consumo de diferentes drogas recreacionales a fin de “potenciar’ la experiencia,
siendo la mas frecuente y reconocida la MDMA. Por los efectos que produce -un
realce en la percepcibn sensorial y sensible, tornando ambas experiencias
perceptuales mas vividas, una estimulacion de los comportamientos repetitivos, y una
apertura emocional sumada a una enorme demostratividad de afecto- la droga resulta
un complemento que se adecla muy bien a la experiencia grupal de bailar musica
electrénica. Paralelamente, las EDM, por su énfasis en la textura, el timbre y el ritmo, y
Su organizacién en torno a una ausencia de narratividad y una insistente tension y
suspenﬁg), resultan ideales para experimentar la fase central de la experiencia con
MDMA.

Pese a que el consumo de drogas recreacionales ya era habitual en Chicago y New
York, la relacién de las EDM con el uso de MDMA tiene sus origenes en los clubes de
Ibiza y su posterior importacion a Inglaterra por algunos individuos, principalmente
Paul Oakenfold.'® A partir de la introduccién de las EDM en Inglaterra (al menos en un

12 L . S .

Lo cual no implica necesariamente que sea una experiencia individual, de hecho generalmente se la percibe como
una experiencia colectiva, y el lograr la comunioén por medio del baile es para muchos una de las motivaciones de la
experiencia en si misma.

En realidad utiliza el término “dance culture”, siendo en este caso ‘dance’ una forma abreviada de “dance music”,
que no sélo significa literalmente “musica bailable” sino que vulgarmente se entiende como sinénimo de “Electronic
Dance Music” o, ahora menos comun pero muy usado por Raynolds, “rave music”.

14 - e ” . . . . . -

Aqui utiliza el término “rave” en este caso haciendo alusién al ritual, la situacion performatica.

15 , . ) ) L . , .
Por éxtasis en este contexto se refiere a la droga 3,4-metilendioximetanfetamina, cominmente conocida como
MDMA.

16 La traduccién y las aclaraciones entre corchetes son nuestras. El texto original dice: “Dance culture has long been
home to two radically opposed versions of what rave is ‘all about’. On one side, the transcendentalist, neo-psychedelic
discourse of higher planes of consciousness and oceanic merger with Humanity/Gaia/the Cosmos. On the other,
Ecstasy and rave music slot into an emergent ‘rush culture’ of teenage kicks and cheap thrills [...]".

17 - N )

Raynolds divide la experiencia con MDMA en tres fases: un ascenso, de aproximadamente una hora; una meseta
donde el efecto de la droga es intenso pero considerablemente estable, que dura aproximadamente 4 horas; y un
descenso muy largo, que puede durar varias horas.

18 Segun lo que cuenta Raynolds, desde 1983, en un club de Ibiza llamado Amnesia, era residente el DJ argentino
Alfredo Fiorillo, cuya forma de mezclar tracks y seleccién musical guardaban ciertas similitudes con el House y el
Garage (mas tarde este estilo se conoceria como Balearic Beat o Ibiza House); paralelamente, el consumo de éxtasis
si era comun en esta ciudad. En 1985, Oakenfold viajé por primera vez a Ibiza y queddé fascinado con esta musica
Balearica, por lo que intentd abrir un local en el sur de Londres con un estilo similar, pero fracasé; independientemente
de las razones del fracaso, es interesante sefialar que en esta primera y fallida experiencia, uno de los elementos
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circuito undeground®) y paralelamente del consumo de éxtasis en el contexto de
produccion y consumo de esta musica, este fendbmeno se fue popularizando
gradualmente a lo largo de Europa. En conjunto con esto, se empieza a dar un
intercambio musical entre los DJs y productores estadounidenses y sus colegas
ingleses que llevard aparejado también la importacién del consumo de MDMA a la
escena estadounidense.

Esta popularizacion del fendbmeno tuvo también un correlato musical, ya que los
mismos DJs empezaron a desarrollar aquellos elementos de la musica que, aunque no
hubiesen sido pensados originalmente con esa intencién, intensificaban la experiencia
de la MDMA; como pueden haber sido en un principio las grandes reverberancias, los
efectos de delay, el uso de excitadores armonicos y, posteriormente, el uso de
frecuencias sub-graves, cuyo impacto se siente literalmente en el cuerpo.

Mas tarde, se da también otro correlato musical en relacion a las drogas. Los cambios
en el contexto de produccién y consumo de estas musicas, sea del contexto socio-
econdémico dentro de una misma ubicacion geogréafica o por la importacion/exportacion
de la musica, fueron dando lugar a hibridos, nuevos géneros musicales y nuevos
actores en la experiencia musical. Aun cuando el uso de drogas recreativas ya
formaba parte del ritual inherente a las EDM, estos cambios de contexto y de actores
implicaron cambios en la preferencia por una u otra droga, y con ello, la musica se
adapt6 a las nuevas necesidades. Algunos ejemplos de esto podrian ser la explosiéon
de Hardcore en Bélgica en 1990, el surgimiento del Gabba en Alemania, o del Jungle
en Inglaterra (Reynolds, 2012). En cuanto a los primeros dos, tanto en Bélgica como
en Alemania, las pastillas de éxtasis eran “cortadas” frecuentemente con
anfetaminas®, lo cual realzaba los efectos ‘energizantes” del éxtasis en pos de los
fines emocionales y demostrativos. Paralelamente, en los dos casos citados, puede
observarse un incremento cada vez mayor en la velocidad de reproduccién de los
tracks, e inclusive desde la produccion de los mismos; lo cual tiene ademas una
consecuencia en la forma de bailar estas musicas, que en ambos casos va tomando
forma cada vez mas de movimientos cortos, impulsivos y reiterativos. Respecto al
Jungle, es interesante notar que, si bien se trata de un género donde la percusion
ronda los 160bpms, lo cual es bastante rapido como para poder bailarlo, las lineas de
bajo, el otro elemento central y caracteristico del género, se mueven a la mitad de
tiempo, sobre un pulso que ronda los 80bpms. Este fendmeno permite un baile sobre
la linea de bajo de movimientos mas pausados y abiertos que se condice con los
efectos de la droga mas popular en su contexto de surgimiento: la marihuana. Si bien
es imposible establecer una relacion de causalidad directa, es evidente cuando menos
una relacion dialéctica entre el consumo de determinadas drogas y el desarrollo de los
géneros. Como explica Arnold Hauser, la produccién musical se encuentra en un
vinculo de relativa autonomia (Hauser, 1975) con el contexto en y para el que se
produce.

ausentes en comparacion a los boliches de Ibiza, era la presencia de MDMA. Nuevamente en 1987, Oakenfold invité a
un puiiado de amigos DJs (que posteriormente terminarian siendo pioneros de la musica electrénica en Inglaterra) a
Ibiza, para que celebrasen su cumpleafios compartiendo la experiencia de bailar toda la noche musica Balearica bajo el
efecto del éxtasis. Esta vez, a su regreso a Londres, tanto Oakenfold como sus amigos DJs, Danny Rampling, Johny
Walker y Nicky Holloway, importaron no sélo la musica, sino la cultura del éxtasis, lo cual resulté en un éxito que dio
lugar a los primero boliches y fiestas de musica electrénica en Inglaterra (como The Future, Heaven, Shoom, etc.).

19 . . . . .
Entendiendo por cultura underground, una contracultura a la cultura masiva expresa en los mismos medios masivos
de comunicacion, también llamada cultura mainstream.
20 . . - . . . . .
Esto quiere decir que los comprimidos que se vendian como éxtasis no contenian 100% MDMA, sino que llevaban
un porcentaje de anfetaminas.
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Conclusiones

Por un lado, aunque aceptar estas propuestas musicolégicas impliqgue una revision
critica del nucleo duro de lo que entendemos como “musica” (autoria, obra y la
legislacion regulatoria de la actividad) y que requieran mucho tiempo para su
asimilacion en la préactica profesional; puede resultar enriquecedor, si se pretende una
comprension mas cercana a los hechos, tomarlas como herramientas teéricas para el
abordaje de las nuevas formas que la practica musical adquiera durante el siglo XXI.
De la misma forma que todas las relaciones constituyen parte de un ritual, el abordaje
académico de las practicas musicales tiene su correlato normativo e institucional, que
debe tenerse en cuenta al momento de hacer historia de éstas.

En cuanto al baile y al consumo de drogas, y sin entrar en el debate ético sobre el uso
de drogas con fines recreacionales, queda evidenciado que ambos elementos
conformaron parte importante en el desarrollo de las EDM, asi como en el contexto
ritual la musica ejerce una influencia directa sobre el cuerpo de los bailarines. Siendo
entonces el DJ quien articula el set y manipula los tracks para generar diferentes
reacciones en los bailarines, cabe preguntarse si no es posible entender esta
influencia como una suerte de huella corporal en la masica, pero ya no una huella
corporal individual, donde los receptores perciben pasivamente un eco de la
corporeidad del intérprete, sino una huella corporal colectiva, donde tanto DJs como
bailarines participan activamente dejandose llevar por la masica y la experiencia
colectiva de la misma.
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