NOTAS DE ANTROPOLOGIA lv
DE LAS AMERICAS

“El amor al arte necesita fondos
para que funcione”.

Dindmica Artistico-Econémica entre los Productores
de Eventos en la Escena Musical Electronica
de Posadas, Misiones, Argentina

Ricardo Anibal Fank Rios’

Recibido / Received: 19 de diciembre de 2020, Aceptado / Accepted: 27 de junio de 2021.

Abstract

Based on an empirical investigation of the “electronic music scene” of the capital
city of a peripheral province in Argentina, I try to contribute to an anthropological
definition of the “event producer” as an economic subject that works and trades,
and also develops artistic criteria of “curatoship” that differentiate him from DJs,
producers and bolicheros (owners of dance venues). I affirm that with an “event”
he simultaneously produces a commodity and a piece of art.
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Resumen

A partir de una investigaciéon empirica de la “escena musical electrénica” de la ciu-
dad capital de una provincia periférica en Argentina, procuro aportar a una defi-
nicién antropolégica del “productor de eventos” como un sujeto econémico que
trabaja y comercia, y asimismo desarrolla criterios artisticos de “curaduria” que lo
diferencian de DJs, producers y bolicheros (duefios de locales bailables). Afirmo que
con un “evento” produce simultdineamente una mercancia y una obra de arte.
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Introduccion

Este texto presenta los resultados principales de una investigacién empirica que tomé
forma de tesis de licenciatura para antropologia social. La metodologia const6 de ob-
servaciones in situ en fiestas y eventos, asi como decenas de entrevistas en profundidad
a organizadores y productores de musica electrénica de la ciudad de Posadas entre los
afios 2013 y 2018'. He agrupado a los entrevistados en “camadas”, tomando por refe-
rencia su momento aproximado de ingreso a la escena: La primera a principios de 1990,
la segunda hacia finales de esa década y la tercera a finales de la década del 2000.

A partir de dicha investigacion postulo a la “escena electrénica” como una unidad ana-
liticamente dividida entre “arte” y “economia”. En tanto “arte”, la escena se expresa
en la “fiesta”, y en tanto “economia”, se manifiesta en el “evento”. Fiesta y evento son
representaciones “nativas” que recupero como conceptos que denotan dos orientacio-
nes presentes en el espacio social de la escena electrénica posadefia. Los eventos son
creados y desarrollados artistica y econémicamente por un sujeto social concreto: “el
productor”. Este se constituye en relacién y oposicion al D] (mezclador de misica en
vivo), al producer (compositor musical), al ptiblico y a los bolicheros, oscilando entre el
arte de “organizar” fiestas y la economia de “producir” eventos.

Las “Escenas Musicales” Electrénicas en Argentina

Las investigaciones sobre fiestas de musica electrénica en la Argentina tienden a en-
focarse en dos actores principales: los DJs y los publicos. En tanto que el locus de sus
observaciones suelen ser las interacciones que suceden en las pistas de baile de clubs
o festivales. En estos andlisis, dichos actores conforman y transforman un espacio de
interacciones al que denominan “escena musical” (Gallo 2011; Lenarduzzi 2016).

Asimismo, presentan dos formas de construir y abordar estas “escenas musicales elec-
trénicas” segtin mayor o menor sea la importancia dada a las interacciones acontecidas
en las pistas de baile: una observacion hacia el “interior”, de précticas observables en-
tre los sujetos participantes de la pista de baile, a las que se entiende como artisticas o
estéticas; y una observacion hacia el “exterior”, de précticas operantes en los mérgenes
de la pista y més o menos veladas, a saber: la condicién organizativa o econémica.

En ambas aproximaciones se postula que el organizador de fiestas es el encargado de
la dimensién econémica de la escena (Blazquez 2016; Gallo 2016; Gallo & Lenarduzzi

! Dos de estos productores se encuentran en el rango de entre cuarenta y cincuenta afos, seis de ellos
entre los treinta y cuarenta afios y dos entre los veinte y treinta afios, todos ellos varones.

2 Considero que este constructo analitico de “camadas”, acompafiado por la referencia del género musi-
cal hacia el que orientan sus fiestas, resulta suficientemente descriptivo de las personas entrevistadas,
por lo que se omitirdn sus nombres propios.
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2016; Gallo & Seman 2016). Sin embargo, también se afirma que la escena se conforma
en las pistas de baile, y no se advierte que los organizadores cumplan un papel relevante
cuando se observan las pistas en esta sincronicidad kinésico-sonora. Desde este plano
de observacién, los organizadores no integrarian la artistica de las fiestas, como sfi lo
hacen los DJs y los bailarines.

Quiza por enfocarse en grandes urbes argentinas como las ciudades de Buenos Aires y
Coérdoba, con una mayor densidad demografica y una efervescente oferta de fiestas, es-
tos estudios se permiten suspender el andlisis de la produccién econémica para avanzar
sobre otras dimensiones de interés, ubicando a los productores de eventos como meros
entes de financiamiento.?

Posadas es una locacién periférica en el circuito de eventos electrénicos nacionales y
su marginalidad se agrava por la inexistencia de otras instancias relevantes para la
constituciéon de una escena musical tales como sellos discograficos, escuelas de produc-
cién musical, clubs exclusivos del género, agencias de artistas, marcas internacionales
de eventos o empresas de construccion de equipamiento especializado (Calvo: 2018).
Asimismo puedo mencionar la escasa y esporddica presencia e incidencia de DJs loca-
les (menos de cinco) en escenarios nacionales durante el periodo del trabajo de campo.

Por estas razones, el espacio geografico presenta una combinacién particular de dimen-
siones empiricas que considero pertinente desandar, ya que la produccién de eventos
de misica electrénica en la ciudad de Posadas comienza casi en paralelo a la de las otras
grandes urbes mencionadas durante la década de 1990 y subsiste hasta la actualidad.

Dada esta centralidad de la figura del productor en Posadas y su escaso abordaje por
la bibliografia especializada en Argentina me pregunto: ;Cémo las tensiones entre lo
“artistico” y lo “econémico” constituyen a la practica de producir eventos en esta “es-
cena musical electrénica” periférica? Asi, me propongo describir la “escena” a partir de
la siguiente hipotesis: el productor de eventos de miisica electrénica ademds de comer-
ciante es “artista” y el evento ademds de mercancia es una “obra de arte”.

Las Practicas Econdmicas en la Produccion de Eventos

El productor de eventos es primeramente un comerciante. De acuerdo con Marx el capi-
tal del comerciante “debe aparecer originariamente en el mercado en la forma de capital
dinerario, pues no produce mercancias, sino que s6lo comercia con ellas, intermedia su
movimiento” (1991: 345-346). Esto sin embargo es parcialmente adecuado a la situaciéon
del productor, porque de acuerdo a las redes de relaciones en las que se halla inserto

3 Segtin el dltimo Censo Nacional, realizado por el INDEC en el afio 2010, la Ciudad Auténoma de
Buenos Aires contaba con casi 3 millones de personas, el “Gran Cérdoba” (la capital y sus zonas de
influencia) contaba con casi 1 millén y medio de personas, mientras que el “gran Posadas” apenas
superaba las 300 mil personas.
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identifico que si crea una mercancia nueva: el evento. El evento es algo mds que la m1si-
ca en s aunque se fundamenta en ella, en otras palabras, es una mercancia que alberga
a otras: el DJ set y el track.

Jaques Attali afirma que “la musica remite a la triplicidad de toda obra humana: dis-
frute del creador, valor de uso para el oyente y valor de cambio para el vendedor”
(1995:20). Para su abordaje plantea cuatro redes o formas de difusién de la musica: del
ritual sacrificial, de la representacion, de la repeticién y de la composicién. Cada red se
caracteriza por un cédigo, un modo de audicién, un tipo de difusién, una estructura
tecnolégica y una economia. Recupero algunas indicaciones respecto a la organizacion
de la musica en la red de la repeticién ya que sefiala el polo en el que se encuentra pro-
totipicamente como mercancia.

La red de la repeticién surge con la grabacién de la misica, alli se consume indivi-
dualmente la objetivaciéon de la musica en el disco. Es asi que el objeto sonoro se vuelve
rapidamente obsoleto al independizarse del oyente y del compositor. La produccion y
reproduccion repetitiva de representaciones grabadas hace necesario gastar cada vez
mads valor en la constante creaciéon de demanda.

En linea con Attali, quien se centra en la actividad del musico, y en un sentido similar
a lo planteado por Gallo (2016: 160-166) respecto a la dimensién “diurna” de un club
“nocturno”, sostengo que los momentos previos de armado y aquellos posteriores de
prolongacioén de los eventos resultan instancias constitutivas de esta escena musical y
que sus actores principales son los productores antes que los DJs o el ptublico.

En Posadas la actividad de producir eventos puede indicarse como laboral porque con-
forma una serie especifica de relaciones basadas en la (auto) explotacién de mano de
obra, la compra, alquiler y venta de bienes.* Estas relaciones se orientan hacia una ma-
yor especializacion y formalizacién de la practica, suponiendo la progresiva conversion
de favores en intercambios dinerarios. Para que la produccién de eventos sincronice
efectivamente espacios y tiempos de mezcla, escucha y baile de misica electrénica, el
productor recurre al intercambio de bienes, dinero y favores, lo que entiendo como
“economia” (Infantino 2011).

Estas relaciones econémicas varian segtn se desarrollen en lo que he condensado como
“instancias” en la produccién de eventos (DJ-organizador, organizador de eventos y
productor de festivales) basdindome en los recursos o elementos que funcionan como
medios de producciéon. Algunos de los recursos son:

» El lugar o espacio fisico: domicilio de particular, bar, boliche, salén.

4 Observo informalidad debido a la ausencia de registros oficiales, asociaciones o algiin espacio de
intercambio ptblico donde se aborde la dimensién laboral del rubro.
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= El line up (grilla de DJs).
» El equipamiento audiovisual. Sonido, luces, cabina.

= Medios de difusién. Previos al evento como flyers, invitaciones. Y posteriores al
evento como cobertura en fotos y videos.

m Decoracion.
m Barra de bebidas.
= Impuestos.

= Limpieza.

DJ-Organizador

Para este apartado me centro en la actividad realizada en locales bailables por tratarse
de espacios ptuiblicos, aunque es menester aclarar que un DJ-organizador “raso” comen-
zaria por hacer “fiestitas” en domicilios de particulares.

En Posadas no cabe mencionar a mds de cinco producers activos y constantes, pero si
mads de una veintena de DJs. Es asi que la primera instancia que observo es la de DJ-
organizador, donde no se precisan de mayores estructuras tecnoldgicas que la de un D]
convencional. Estos DJ-organizadores se orientan a hacer circular localmente las piezas
musicales y D] sets propias y de colegas, y para ello negocian presentaciones con duefios
de bares y boliches.

Los DJs cuentan con bares y resto-pubs como espacio para desarrollarse laboralmente,
alli suelen disponer de la mayoria del equipamiento técnico necesario, una infraestruc-
tura instalada y decorada, personal de servicio, medios de difusién y una clientela mas
o menos establecida.

Sin embargo, a estas facilidades se le observan ciertas restricciones, como la imposibi-
lidad del cobro de una entrada u obtener un porcentaje de lo recaudado en concepto
de consumiciones. Aqui, el D] no es duefio de los medios de produccién y, por tan-
to, tampoco puede exigir los beneficios derivados de ello. Tampoco se relaciona con el
bolichero como socio porque no invierte, sino que simplemente aporta el costo de su
equipamiento tecnolégico imprescindible para desempefarse laboralmente. Aqui el DJ
trabaja para el bolichero.

Por esto, el D] tampoco encuentra las condiciones para contratar otro colega que enri-
quezca el line up, a excepcion de que aquel resigne parte de su sueldo o que su convi-
dado se preste a mezclar musica sin cobrar. Estas restricciones ponen coto econémico
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a la vez que artistico a la posibilidad de convertirse en productor. Asi, el pasaje entre
una actividad y otra nunca es abrupto ni definitivo, sino que antes bien se observan
constantes idas y retornos.

Si en Posadas, trabajar como DJ es vivido como dificultoso (“es muy volado”; “no le
veo mucho futuro” ha expresado un entrevistado), producir eventos con DJs resulta
atin més dificil.

Observo una persistencia entre la anterior apreciacion, referenciada para la actividad
del DJ, y la de producir eventos. Afirma un productor de techno de la tercera camada
que lo principal para hacer un evento es saber “si se cubren o no los gastos”, ya que
“la idea es no perder plata, nada méas”. Esto lo argumenta en que “cada uno de los que
trabajaron conmigo, trabajan de otras cosas, no es que vivimos de eso”.

El abordaje diacrénico de la escena permite, sin embargo, plantear que el productor
de eventos toma entidad social superando instancias de progresiva profesionalizaciéon
y monetarizacion de la actividad. Convertirse en “productor de eventos” electrénicos
solo resulta posible luego de sobreponerse a la instancia de “organizador de fiestas” por
las simples ganas de poner misica en algtin acontecimiento en particular sin reparar en
la jerarquia de los DJs, en el armado de una cantina o el interés en el cobro de una
entrada.

No resulta sencillo dar este paso. Un entrevistado lamentaba que, a pesar de ser un DJ
exitoso, no conseguia conformar una cantidad aceptable y estable de publico concu-
rente a su “ciclo”. Comparaba la rentabilidad del tiempo de trabajo de ambas activi-
dades, dejando entrever la dificultad de homologar los beneficios: “Es un gran desafio,
cuando como productor en vez de hacer cuatro fechas en un mes, como DJ, hago estas
cuatro fechas en un fin de semana, y me sobra el afio”.

Para aquel DJ que se capitaliza (sea en medios de produccion, sea en contactos que los
tinancien), se vislumbra la posibilidad de abandonar (aunque sea transitoriamente) la
explotacion y pasar al rol de explotador del trabajo de otros DJs.

Este proceso de capitalizacion y jerarquizacién no reviste necesariamente un caracter
negativo para otros DJs, sino que al contrario, el origen “electrénico” del explotador-
colega se interpreta como la posibilidad de contar con un sujeto “de dentro” de la es-
cena electrénica cumpliendo un rol gestor, organizativo y técnico necesario que des-
comprime a la figura del D] de estos menesteres. Afirma un entrevistado: “Tampoco
voy a hacer todo, ;no? O sea, termina siendo un quilombo jy a veces toco doce horas!”.

El organizador abandona la artistica que imbuye a la figura del DJ y se convierte en
su posibilitador ptiblico. Absorbe algunos costos operativos de su presentacion en vi-
vo, ubicdndose en una categoria econémica similar a la de un bolichero, a la vez que
estableciéndose en un rol especifico dentro de la escena electrénica.
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Organizador de Evento

Subir en complejidad de produccién, supone elegir el espacio de un boliche. En esta
instancia la fiesta se transforma en evento. Principalmente porque, a diferencia de un
bar, se conforma una pista de baile propiamente dicha; y, a diferencia de un domicilio
particular, se trata de un espacio especificamente dedicado a bailar musica. Asimismo,
en los boliches se cobra por el ingreso, filtrando al ptblico “casual” y permitiendo al
organizador una veta monetaria.

En cuanto a las relaciones de propiedad vale decir que la locacién con su sistema de
audio e iluminacién suele ser cedido, es decir que el organizador no paga alquiler por
ello. En tanto que los costos son principalmente derivados de la contratar DJs y perso-
nal auxiliar (para el ingreso y la barra), alquilar y armar la cabina o mesa de mezcla,
decorar y difundir. El organizador se hace cargo de estas gestiones que habitualmente
corresponderian al bolichero. Cubrir estos gastos depende en gran medida de las en-
tradas vendidas, aunque raramente se hace cargo de los costos de la barra de bebidas,
impositivos o de limpieza.

Los ciclos y las pistas no gozan de mucha vida atil. Los entrevistados suelen atribuir
este hecho al proceder de dos actores: los bolicheros y el ptiblico. Afirma un productor
de la tercera camada que “el costo de hacer una fiesta de musica electrénica sigue siendo
muy alto entonces, el valor que uno tiene que cobrar de ingreso por entradas ronda el
valor que cobra (el productor méas veterano) por traer a un artista internacional. Y es
imposible porque la gente no va a pagar”.

Los entrevistados asocian esta situacion al hecho que a pesar de aumentar el costo de
produccion, el line up sigue siendo local, por tanto la percepcién del publico respecto
del “valor” del evento permanece en la instancia de una “fiestita”. Para el “ptublico
electrénico” sucede como si los tinicos eventos que realmente valiesen lo que cuestan
en concepto de entrada fueran los que presentan headliners (D]s principales) fordneos.

El productor posadefio mds importante, considerado por sus colegas como el iniciador
de la escena y quien realiza los eventos mds convocantes en la modalidad de “festiva-
les” con headliners fordneos asevera que “a la gente no le gusta pagar la entrada si no
hay DJ que venga de otro lado. Y es como que el D] tiene que agradecer que la gente
vaya a bailar, pero hay un costo operativo para que la gente esté bailando”.

Si trabajar como DJ implica ser empleado por algtn bolichero u organizador, organizar
un evento implica contratar a otros DJs, al tiempo que supone autoexplotarse como
socio de un bolichero. Esto tltimo sucede cuando la sociedad se basa més en una cesién
conceptual de la organizacién del evento, antes que material, ya que los medios de
produccién (sea locacion, barra, o equipamiento) siguen perteneciendo al bolichero.
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Asimismo, el pago de la retribucion del organizador al DJ corresponde mas a una cesién
de un dinero percibido en concepto de sueldo que uno originado a partir de inversiones
(por equipamiento o publicidad). Un entrevistado formulaba lo anteriormente expuesto
de la siguiente manera: “Vos tenés al duefio del club que hace su diferencia, si abre o
no abre esa pista no le importa porque tiene sus otros lugares de esparcimiento. En
cambio cuando vos hacés un evento, tenés que cobrar la entrada, porque tenés que
pagar sonido, al DJ.”

Hasta aqui he referido a la organizacién de fiestas donde los costos operativos son, en
su mayoria subsidiados, por los emprendimientos comerciales donde se desarrollan.
Sin embargo, realizar una fiesta siempre supone erogaciones dinerarias. Y algunas de
las maneras que el organizador tiene para financiar los costos de una fiesta electrénica
resultan del trabajo cedido gratuitamente, esponsors,” rentas familiares, otras activi-
dades laborales (generalmente comerciales), o haber producido anteriormente eventos
no-electrénicos que le hayan resultado rentables. Respecto a esto tltimo comenta el
productor més veterano: “Un poco esto lo sostiene lo que yo hago aparte, la escena no
se mantiene por si sola, o sea, si un evento da pérdida, alguien tiene que bancarlo, y
justamente lo que lo banca es toda la otra parte de la empresa que hace otro tipo de
eventos”.

Productor de Festival

Avanzando un paso més en la profesionalizacién, los productores méas avezados tien-
den a tratar de imitar la modalidad de “festival” llevada adelante por este dltimo en-
trevistado. La mayoria de los entrevistados suelen identificar en esta persona las carac-
teristicas positivas que deberia poseer todo productor de eventos electrénicos. Los res-
tantes entrevistados se refieren a él como el mdas “disciplinado” y a su empresa pro-
ductora de eventos como la mds importante y la mas grande. Como afirma un joven
productor que supo iniciarse en la escena trabajando como tarjetero y relacionista pu-
blico con aquel: “A [el productor mds veterano] lo vemos como un profesional porque
tiene su infraestructura, tiene su empresa, trae DJs reconocidos mundialmente, no es
que hace una fiestita en un boliche o en un bar como cualquiera podria hacer.”

Las exigencias principales para este estadio estdn en la calidad de la “mesa” de los DJs,
equipadas con los tltimos lanzamientos de mixers y compacteras, ya no como un simple
intento de distincidn, sino por las especificidades del rider (listado de especificaciones
técnicas requeridas por un DJ). La modalidad de festival se caracteriza, asimismo, por
la consolidacién de un grupo de trabajo donde, de acuerdo con su productor: “En la
parte de produccion tenés al de relaciones publicas, disefiador, edicién, V], cinco o seis
personas que estamos en la ‘cocina’, y cuando tenés el evento se va a veinte o mds, por-

> Mientras que un ciclo puede ser auspiciado una tienda local de ropa, un festival puede llegar a serlo
por una marca internacional de bebidas.
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que ya entra toda la parte técnica.”

La locacién elegida para esta modalidad de eventos es el salon de fiestas, que en todos
los casos requiere de alquiler, por lo que desaparecen las mencionadas tensiones con
los bolicheros. En estos salones suele ser mds onerosa la puesta en escena ya que resulta
necesario disponer e instalar todos los elementos de la barra (freezers, heladeras, cajas
registradoras, billetes de baja denominacién para el cambio, mesas largas, abridores de
botellas, etc.).

Ademas, el espacio de la pista debe delimitarse, decorarse e iluminarse adecuadamen-
te. Asimismo, la cabina del D] requiere de un correcto cableado, con sonido y luces bien
ubicadas, y para ello es necesario alquilar y montar estructuras. Otro rubro es el de los
sanitarios y la gestion de residuos durante el evento. Actividades que suponen perso-
nas encargadas, a las que se contrata y paga honorarios.

A estos costos se suman los burocraticos, resultantes del pago de habilitaciones muni-
cipales, el disefio de un plan de contingencia ante un posible siniestro y la posesién de
carnet sanitario para el expendio de bebidas, entre otros. Finalmente, es necesario pagar
por la limpieza posterior al evento y por elementos violentados o sustraidos.

El pasaje de la “organizacion de fiestas” hacia la “produccion de eventos” es un proce-
so que implica afrontar satisfactoriamente las tensiones y oposiciones planteadas. Este
pasaje es buscado por los pequefios y medianos productores e implica la progresiva
profesionalizacion de la actividad. Via observada por estos productores para atraer a
un publico indeciso, afianzar a un publico intermitente e independizarse de los boli-
cheros.

Profesionalizar un evento de musica electrénica implica aumentar las erogaciones dine-
rarias (que en el mejor de los casos se convertirdn en inversiones) para contar con me-
dios de produccién acordes al nivel del D] que se pretende presentar. Ademads implica
desarollar la mercantilizacién de los eventos, lo que supondré que se instrumentalicen
las relaciones que alli acontecen, orientdndolas segtin una divisién de las tareas y una
especializacién de los sujetos productivos.

Esta dimension laboral es productiva culturalmente ya que permite que se objetiven las
relaciones entre las personas implicadas en la produccién, que ya no aparecerdn como
personas lisas y llanas sino como “el DJ”, “el productor”, “el bartender”, “el ptablico” o
“el duefio”, cumpliendo funciones especificas en la escena (derivadas de la divisién de

tareas) y se relacionaran en tanto tales.

En una escena donde “todos hacen todo”, donde los roles se solapan y se superponen,
cobran especial relevancia las maneras en que cada participante configura su préctica
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y se identifica con un rol especifico, aspirando a la posibilidad de una dedicacién ex-
clusiva. Siendo el productor la persona que elige al personal y quien asigna las tareas,
reviste la condicién de referente y dirigente, de nexo que une y coordina a los diversos
actores para la realizaciéon de un evento.

La figura del productor asegura un financiamiento mediado culturalmente, es decir,
unos recursos que han pasado por el tamiz de un participante de la escena. En es-
te sentido, el productor opera como un “pivote” entre la necesaria base financiera y
las correctas indicaciones estéticas a que debe atenerse todo evento “electrénicamente
aceptable”.

Las Practicas Artisticas en la Produccion de Eventos

En el apartado anterior mostré como la dimensién econémica y laboral tiende a espe-
cializar los roles sociales de la escena a partir de las posiciones en las relaciones de pro-
piedad y produccion. Mientras que en este apartado abordo los principales rasgos de
la artistica aplicada por producers y DJs, con el objetivo de recuperar algunos conceptos
que particularizan al género de la electrénica.

La electrénica es un género musical que se caracteriza por ser producido, almacena-
do, modificado y reproducido por medios electrénicos analdgicos o digitales (Dyja-
ment 2006). Una composicion tipica se realiza emulando instrumentos, sintetizando y
alterando sonidos, y mezclando samples (muestras) en pistas repetidas en loop (bucle)
(Aguil6 2004).

El acercamiento de dos esferas que parecian relativamente alejadas segtin las concep-
ciones habituales del tecndlogo y el musico, ha puesto en debate, desde hace ya algtin
tiempo, la concepcién artistica decimonoénica del hacer musica, predominante en la cul-
tura musical occidental (Kyrou 2006).

El sampleo permiti6 desarrollar una estética de la musica apoyada en la “intertextuali-
dad”, minando tres pilares centrales del paradigma artistico musical: la originalidad, la
individualidad y los derechos de autor, estimulando nuevas interpretaciones de “obje-
tos sonoros” que se conciben dentro de un “paisaje sonoro” especifico (Woodside 2005).

En tanto que la practica del DJ se considera como el eje predominante en la configura-
cién la “cultura electrénica” en una escena (Gallo & Lenarduzzi 2016). La técnica por
excelencia de manipulaciéon de audio de un DJ es la “mezcla”, que consiste en concate-
nar dos o mds piezas musicales, sincronizdndolas a un tempo, generando un continuo de
sonidos y silencios denominado set 0 “sesién”. En su sesién el D] construye una “gran
cancién” a partir de otras canciones sean o no éstas de su autoria.
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La “obra de arte” del DJ en un evento es la sesién en vivo que compone con piezas,
loops, efectos, filtros y samples. Este organiza su obra segtin una légica que la integra a
la locacién y al ptiblico. Un DJ selecciona y se apropia de piezas y las mezcla en vivo,
introduciendo criterios y técnicas personales que lo complemente a otros DJs del line
up dentro de un evento, al tiempo que lo diferencie y particularice de otros DJs de la
escena.

A pesar de que los DJs utilicen equipamiento y técnicas similares, sus elecciones musi-
cales varian. La simpatia o antipatia frente a diferentes sub géneros produce diferencia-
cién y acercamiento entre los DJs posadefios en torno a los eventos de musica.

La escena en Posadas se compone de agrupamientos estilisticos jerarquizados de soni-
dos electrénicos: el primero y principal es el progressive, que ocup6 el mismo espacio
sonoro mainstream que el trance durante el pasaje de siglo. Le siguen en importancia,
con una popularidad constante desde la década de 1990, el house y el techno. Luego,
desde principios del siglo XXI, se hicieron presentes el psychedellic y el bass.

Aunque las exclusiones nunca son tajantes, suele resultar lo mas deseado por un D]
demostrar que posee “autoridad” en un sub género presentando D] sets unificados esti-
listicamente y en eventos consonantes. La entidad social de un D] en la escena electro-
nica se define por su participacién constante en eventos de determinados subgéneros
musicales y no en otros, por lo que esta divisién en sub géneros se constituye como un
elemento artistico cuya ortodoxia se valora positivamente.

Productores en Escena

Dado que esta aproximacion a la escena privilegia el analisis de la préctica de la pro-
duccién de eventos en torno a la pista de baile, las interrelaciones entre arte y economia
me alientan a proponer al productor como un nuevo sujeto artistico en la escena, cues-
tién atin abordada marginalmente en los estudios citados sobre escenas electrénicas en
Argentina.

El productor de eventos condensa la imagen del “hombre econémico” planteado por
Chastagner que, en tanto vendedor se vuelve complice del artista “compartiendo el
mismo ideal de transgresién y emancipacién, el mismo gusto por la creatividad, la in-
novacioén y la inventiva” (2012: 149).

El productor de eventos resulta para la escena electrénica posadefia un agente clave en
la estructuracién de lo que Bourdieu (2010) sefiala como el “campo del arte”, puesto que
opera como intermediario articulador de los términos ideales del “arte” y del “merca-
do”; a la vez que sus eventos operan como “instancias legitimadoras” localizadas del
género, siendo su produccién una préctica que valoriza artistica y monetariamente la
préctica de la mezcla.
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Becker (2008) plantea que los “mundos del arte” son redes de cooperacién necesarias
para la produccion de una obra, cuyos patrones de actividades del trabajo “artistico”
y “auxiliar” cristalizan agentes “principales” y “secundarios”. El caso propuesto, en
cambio, supone una variante respecto a investigaciones anteriores, pues el productor se
presenta como el sujeto econémico “principal” que simultdneamente ejerce y articula
actividades artisticas “principales” en eventos del “mundo” de la electrénica.

Propongo entender las actividades artisticas del productor de eventos a partir del con-
cepto de “curaduria”, sugerido por Simon Reynolds. Este autor identifica a mediados
de la década del 2000 una tendencia a denominar “curaduria” en la musica a diver-
sas actividades, tales como “seleccionar y compilar o contratar bandas para festivales”,
“elevando actividades auxiliares [...] y transformandolas en facetas de la expresiéon
creativa del musico” (2012: 159-160). A su vez, recupera de Eno la definicién de curadu-
ria como la tarea de: “reevaluar, filtrar, digerir y conectar, todo a la vez. En una época
saturada de aparatos nuevos e informacién, el curador, el hacedor de conexiones, es
quizd el nuevo narrador de historias, el meta-autor” (Eno 1991 en Reynolds 2012: 160).

El concepto de “curaduria” se ajustaria entonces al caso planteado, ya que el material
con el que el productor compone se basa en obras artisticas producidas por los DJs y
por los producers, y no solamente comercia con sets y tracks, porque producir implica
actividades especificas con una estética orientada a la escena electrénica.

El ecléctico modo de composicion de los tracks y D] sets descrito anteriormente, favore-
ce lo que Gutnisky indica como la “sumatoria de partes que favorecen al libre juego de
significantes” (2013: 377). Asi es que el rol del curador se establece sobre la “necesidad
de incluir en la exhibicién una amplia variedad de indicios (objetos, otras imégenes,
textos, etc.) que deben actuar interrelacionados entre si. El curador debe participar de
un proceso de relectura que le permita configurar un guién y organizar el sentido de
los indicios parciales. Luego, disefiar un montaje de manera tal que la exhibicién se
constituya como un espacio de enunciacién” (Gutnisky 2013: 378). La experiencia del
evento electrénico requiere de una produccién artistica que incluye la creacién de un
“concepto” y concretar dicho “concepto” en nombres, logotipos, decoraciones, flyers.

La tendencia a la unidad estilistica mencionada en el anterior apartado aplica también
para los productores, quienes deben realizar eventos ajustados a los sub géneros sefia-
lados como condicién de una integraciéon coherente a la escena. Asimismo, estos per-
siguen la maxima de eventos simultdneamente “serios” (profesionales) y “diversifica-
dos” (dindmicos y actuales). Esto quiere decir que la creacién y concrecién conceptual
también debe admitir novedades y variaciones estilisticas (en el line up, flyer o decora-
cién) para mantener una sensacién de novedad que no “aburra” o “canse” al ptblico.
Estima un productor de house de la tercera camada que: “Si vos querés captar més gente
tenés que innovar, mezclar, ofrecer siempre algo diferente, porque si hacés siempre lo
mismo la gente se aburre.”
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Debido a que el concepto de un evento refiere a las construcciones simbdélicas (concep-
tuales y visuales) que sirven como marco de referencia temética para los DJ sets que la
componen. Su desarrollo también supone ampliar progresivamente la jerarquia de los
DJs convocados, la frecuencia de los eventos y la cantidad de publico asistente.

El concepto se manifiesta en diacriticos tales como:

Nombre del evento o ciclo.

Conformacion del line up.

Flyer.

Decoracion.

Desarrollar un concepto implica que el productor proyecte y lleve adelante un evento
aplicando criterios de unicidad y armonizacién entre el line up, la locacién, la cabina, el
sistema de sonido e iluminacién, el disefio y la decoracion, la eleccién del personal, la
barra de bebidas, entre otros, aplicando conocimientos y procurando imponer pautas
acerca de la “cultura electrénica”.

Sin embargo, un “productor de eventos” puede delegar todas estas las actividades men-
cionadas, a excepcién de dos fundamentales que reserva para si: imaginar el concepto
y armar el line up. Asi, el evento, ademds de ser el espacio privilegiado de circulaciéon
de misica electrénica (tracks y sets), es la mercancia y la obra de arte del productor.

El productor es el propiciador de una experiencia estética que, mediante las construc-
ciones materiales y simbdlicas del evento, tiene por horizonte el disfrute del ptblico,
implicando a la musica y a la sonoridad electrénica, pero avanzando a su vez sobre
otros registros sensibles que complementan a los DJs sets.

Una serie regular de fiestas unificadas en torno a un concepto particular por un mismo
productor se denomina “ciclo”. Y al ciclo asentado en un boliche se lo denomina “pis-
ta”. La importancia del concepto radica en que los eventos electrénicos en Posadas son
inconstantes, itinerantes y comparten locaciones con eventos de otros géneros, de los
que buscan diferenciarse.

Una estrategia llevada adelante por un productor de progressive de la segunda cama-
da para transformar simboélicamente el espacio donde desarrollaba su ciclo de eventos
consisti6 en crear “una bandera gigante que tapaba todo el frente del pub para que no
sea ‘La Mexicana’ [nombre del pub] y sea otra cosa, adentro se cambié completamente
el lugar. Entonces la gente que entr6é en ‘La Mexicana’ esa noche, que pasaba y afue-
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ra veia que decia ‘Plan B’, realmente se encontré con ‘Plan B” adentro, no era més ‘La

77

Mexicana’.

El productor busca constantemente abrirse a nuevos publicos desde lo econémico, al
tiempo que desde lo musical prefiere cerrarse entre los “entendidos”. Sin embargo, per-
cibo que las producciones se practican en un sentido més “ortodoxo” para el caso del
house, y “heterodoxo” (Bourdieu 2010) en el caso del bass y el psychedellic. En eventos de
estos dos tltimos géneros suelen anexarse o incorporarse otros géneros musicales con
mayor frecuencia. Respecto a los movimientos de apertura en el house a principios de
siglo XXI, recuerda un productor de progressive:

“Dos momentos muy importantes hicieron crecer la escena. Una, fue la vez que vino
Miranda!® que si no hubiera sido Miranda! nunca se hubieran acercado a una fiesta de
musica electrénica. Y la segunda, si bien a los que tenfamos un poco mds de experien-
cia nos parecia como retroceder, fue cuando (el productor més veterano) lo trajo a D]
Der6,” que también era un artista reconocido dentro y fuera del ambiente de la musica
electrénica”.

Para este entrevistado, “hacer crecer la escena” supuso convocar artistas foraneos en
una escena que “no estd madura” porque siquiera este método asegura ganancias, y
aun los productores siguen “perdiendo plata” con los eventos. En este sentido Attali
(1995) sefiala que el valor de uso de la musica dentro de la red de la repeticién implica
que: “Una parte creciente del plusvalor es utilizado [...] para dar un sentido al objeto
vendido, para hacer creer al consumidor en la existencia de un valor de uso y promover
la demanda. En la repeticién, una parte importante del plusvalor desprendido en la
produccién de la oferta debe ser gastado para producir la demanda” (1995:66).

Uno de los reparos de otro productor de house hacia el ptublico se expresa asi: “Esta
bueno el amor al arte, pero el amor al arte necesita fondos. Yo no vivo del aire, ni vos
vivis del aire, entonces hay que cobrar la entrada. Y ahi es donde cuesta mucho el hecho
de organizar eventos. ;Por qué? Porque vos organizds y ponés X pesos la entrada y te
dicen: Hey, ;cobran la entrada? Y si...”

El productor citado considera asimismo que “llenar pistas” sin cobrar ingresos no es
una préctica bien vista dentro de la escena pero que es, sin embargo, propiciada desde
sus colegas. Afirma este productor que: “Otro de los problemas que tuvo la electrénica,
o tiene, es que hacen eventos y no cobran entrada, o cobran una minima, y no es asi.
Con el evento vos tenés un costo. No es que a mi me encante la plata, porque si me
encantara la plata me quedaria en mi casa. Estd bien el amor al arte, que te guste. Pero
el amor al arte necesita fondos para que funcione.”

¢ Banda argentina de pop electrénico exitosa a mediados de la década del 2000.
7 DJ argentino exitoso a finales de la década de 1990.
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El productor, en tanto comerciante de arte “explota el trabajo del ‘creador” haciendo co-
mercio de lo ‘sagrado’, y es quien, al introducirlo en el mercado mediante la exposicién,
la publicacién o la puesta en escena, consagra el producto” (Bourdieu 2010: 156). Se ha-
lla a medio camino entre la figura del “D]J artista” que “debe hacer lo que le parece” y
el “bolichero comerciante” al que “no le interesa que la movida crezca”, en palabras de
entrevistados. De esta manera, forja su subjetividad tensionado entre estos dos estilos
de gestién del hecho musical.

En todo caso, tracks y sets no conforman per se la escena posadefia, y mds atin, alcan-
zan un sentido colectivo en relacién al espacio interactivo del evento. Sucede como si
los producers compusieran tracks para ser mezclados por DJs en sets, quienes a su vez
mezclan tracks en sintonia con el estilo propuesto por los productores de eventos. Esta
cuestion se resuelve facilmente cuando coinciden en una misma persona estos roles,
pero cuando ello no sucede, estas instancias de produccién se acompasan al ritmo del
productor. Attali (idem) postula que en la red de la repeticion: “el valor de uso no so-
lamente se refleja sino que también es creado por su posicién en el hit-parade [...] que
no crea la venta, sino que, mucho més sutilmente, canaliza, selecciona y da un valor a
aquello que, sin él, no lo tendria y flotaria, indiferenciado” (1995: 158-160).

Un productor de psychedellic que sabe “moverse” entre diversos géneros musicales se-
fala un circulo virtuoso de transacciones entre lo artistico y lo econémico donde: “Ga-
nar dinero no significa que el propésito de la fiesta se va a perder. Ganar dinero no es
malo, depende el sentido en que lo ocupes. Si vos invertis y decis voy a traer a un [D]]
loco de afuera que nos va a ‘volar la peluca” a todos. Ahi no estoy haciendo mal con la
guita: la gané y la estoy poniendo otra vez ahi para que [la fiesta] esté mas buena.”

Un trayecto comtinmente observable (pero menos apreciado) es el de la valorizacién
monetaria hacia la artistica, es decir, aquellos quienes organizan fiestas por “tener con
qué”, pero “sin saber bien cémo”. Asi lo ejemplifica un productor de house sobre un
evento psychedellic donde “un pibe le agitaba [a un relacionista ptblico amigo] para
hacer una fiesta porque le gustaba la onda de lo que él escuchaba, y ese tipo fue el que
puso la guita para traerlo a [un headliner internacional], imaginate”. Sefiala entonces
que “cualquiera puede hacer una fiesta”, pero que su amigo “tenia los contactos para
hacerle la conexién al vago para que la fiesta salga bien, darle la gente correcta” por

haber trabajado en una empresa de eventos.

Resulta entonces poco probable que un productor se constituya como tal si sus capitales
son exclusivamente del rubro econémico o material (sea dinero, bienes, medios de pro-
duccién, etc.), tampoco si posee tinicamente conocimiento y prestigio entre los asiduos
a la “movida”. Es la integracién de ambos tipos de capitales, con sus respectivas series
relacionales, las que establecen la diferencia respecto a, por ejemplo, un D] organizador.
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Un productor de house afirma que es usual que “el propietario del lugar no entienda el
criterio y el concepto de la misica electrénica, donde tenés que permitir que el artista
haga lo que le parezca, e intenta meterse en eso también”. Postula que la situacién “se
entiende desde ambos lados”, expresion que refiere a disposiciones de trayectorias que
oscilan entre “hacer arte” y “hacer plata”: mezclar musica en el escenario y controlar los
excesos de free pass, querer escuchar un tema mads y atender la inspeccién de los agentes
municipales, pagar el cachet del D] y cobrarle al bolichero el porcentaje de ingreso por
entradas. En este sentido, el productor extiende sus habilidades por sobre todas las
areas de la organizacion y hacia todos los que habilita a participar en el armado de sus
eventos.

El productor seria entonces aquel sujeto que, participando de una serie variada y nunca
bien delimitada de actividades dentro de la escena, consigue “convertir” sus capitales
artisticos en econémicos a través de los eventos. El reconocimiento colectivo de su enti-
dad en la escena local lo supone convirtiendo el capital artistico en econémico antes que
en el sentido contrario. Esta conversién supone que un productor valoriza en el sentido
monetario el cimulo adquirido de conocimientos, contactos y medios materiales, en
una conjuncién especifica que le redittia en entradas o al menos le evita la pérdida de
dinero haciendo fiestas.

Conclusiones

Organizar fiestas y producir eventos son acciones practicamente andlogas, sin embargo
el trabajo de campo dej6 entrever sutiles diferencias que permiten identificar orienta-
ciones especificas de cada una.

Por un lado, organizar fiestas suele ser el lugar de partida para quienes se inician en la
préctica de concretizar un espacio-tiempo de mezcla y baile colectivo de musica electré-
nica. Esta instancia se lleva adelante sin demasiadas pretensiones econémicas y antes
bien procurando un desempefio artistico “decente”: un “buen” line up, “buena” musica,
“buen” sistema de sonido, locacién “cémoda”, decoracién “agradable”, capacidad de
convocatoria.

Por otro lado, en un plano més diacrénico, producir eventos implica hacerlos crecer,
mejorarlos, y ello supone mayores cantidades de dinero que un organizador (que pre-
tenda ser reconocido como productor de eventos) dificilmente arriesgara a sabiendas
de no poder recuperarlo.

En Posadas he observado instancias jerarquizadas de produccién. Un sujeto ingresa a la
escena como DJ, tocando en fiestas cuyo armado no depende de él; si como D] forja una
masa critica de publico, comienza a organizar sus propias fiestas para tocar y “hacerse
un lugar propio” dentro de la escena. Si ello le reditia afianzando medios de financia-
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miento y consiguiendo mano de obra, finalmente producird eventos, deviniendo asi en
un coordinador de esfuerzos colectivos para que toquen otros DJs.

He sefialado que la produccién artistica en la muisica electrénica descentra el pilar con-
ceptual de la “originalidad”, presente en otras disciplinas y otros géneros musicales. El
sample y el loop remiten a una economia creativa que recurre a la cita y a la reutilizacion
de elementos creados por otras personas (inclusive para fines no artisticos) como herra-
mientas centrales para la estética de la electrénica. Es por ello que, me pregunto: si para
la bibliografia especializada un track que se compone de samples, asi como un set que
se compone de tracks suelen ser considerados obras artisticas dentro de la escena, ;por
qué a un evento compuesto por sets no le cabe la misma consideracién?

La respuesta que ensayo refiere al cardcter que se sobreentiende como propio a los pro-
ductores de dichas obras y al que juzgo como restrictivo. Es decir, componer un track
y mezclar un set son actividades que diversos autores han definido como artisticos. En
esas précticas se manejan los sonidos con fines autorales y festivos, y por ello resulta
relativamente evidente su cardcter artistico basdndose en la presuncién de que se apli-
can criterios estéticos.

Al productor de eventos se le atribuyen caracteres esencialmente econémicos, es el suje-
to social al que algunos especialistas como Becker (2008), Gallo (2016) o Blazquez (2016)
tipifican como “empresarios”, “duefios” o “inversores”. En la escena posadefia estos ca-
racteres aparecen imbricados en su practica al uso de criterios estéticos.

Antes que afirmar que las actividades del productor persigan la finalidad de “artifi-
carse” en la escena, entiendo que su forma comercial se encuentra sujeta a un régimen
estético propio de la escena. Es decir que el productor no escapa de las formas de ope-
rar de los DJs y de los producers, sino que antes bien se basa en éstas para justificarse
como parte integrante de la escena, y no como un simple aliciente econémico (inversor)
o0 técnico externo.

Estas caracterizaciones por lo econémico no resultan suficientes para dar cuenta de la
integracion simbolica de la produccién de eventos a la escena. Cuestion que depende
en gran medida del hecho que en Posadas, los productores son en su mayoria DJs elec-
trénicos destacados y reconocidos, al tiempo que proveen servicios de fiestas o alquilan
equipamiento de audio y sonido.

La mezcla de musica y el baile no se realizan como hechos independientes a la produc-
cién del espacio y tiempo (econémico y estético) donde acontecen: el evento. Asi, se
suelen entender por artisticas las manifestaciones que ocurren dentro del evento, cuan-
do es la creacion y ordenacion deliberada de estos elementos las que permiten postular
al evento como una actividad artistica con una légica propia, al tiempo que dependiente
de otras actividades artisticas conexas. Ademads de ser un evento “para” el arte musical,
es también un evento “de” arte multi-sensorial.
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La mezcla que lleva adelante el productor de eventos refiere a la armonizacién entre
los elementos no-musicales de un evento: laborales, financieros, espaciales y visuales.
Lejos de ser actividades derivadas o contextuales, interactiian con las préacticas estéticas
de la escena (Mandoki 2006). La conjuncién especifica de estos elementos busca lograr
efectos sensibles en el ptiblico, mediante ordenar y combinar elementos pre existentes
que he mencionado.

Los productores alternan como DJs o producers y siguiendo esta superposicién de roles
afirmo que la economia y la artistica de la escena suponen la incorporacién progresiva
de: 1- Los samples en el track; 2- Los tracks en el set y; 3- Los sets en el evento.

Si el producer compila y loopea samples y el D] selecciona y mezcla piezas musicales, el
productor selecciona y ordena sesiones de mezcla. Por tanto, el productor de eventos
realiza una accién “curatorial” (Reynolds 2012) al escoger a los DJs que van a seleccionar
las piezas musicales que contienen, a su vez, las selecciones de samples de los producers.
Esta pre-selecciéon delimita lo que se escucharé y lo que no en un evento, conformando
un espacio relativamente circunscripto de sentidos sonoros condensados en un “estilo”
o sub género.
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