ISSN 2079 - 3871

Mi culo es mio: politicas de género y
significaciones recientes de las erdticas
de baile, del meneaito al twerking

Mercedes Liska
CONICET-Universidad de Buenos Aires
mmmliska@gmail.com

Resumen

En Argentina, como en otros paises de Latinoamérica, el baile erético ejecutado junto a
musicas como la cumbia o el reggaetén ha sido sehalado con insistencia en el dmbito
educativo y en otros espacios institucionales y estatales como una practica de
reproduccion simbdlica de la desigualdad de género y la cultura de la violacion. En los
Gltimos anos ganaron visibilidad y aceptacion otras miradas impulsadas por artistas
mujeres a favor del perreo y sobre todo del twerk, una técnica globalizada de baile pélvico
de origen afroamericano ejecutado en coreografias colectivas de participacion femenina,
con retoricas de reapropiacion del goce y la soberania sexual. Desde el enfoque de la
comunicacioén y la cultura, a partir de la nocién de “pedagogias sexuales” (Elizalde y Felitti
2015) este trabajo investiga representaciones contemporaneas de género en la musica
popular y el lugar que ocupé el baile sexualizado en los debates sociales recientes. El
articulo analiza el rol que llevaron adelante distintas cantantes y bailarinas en la
revalorizacion del baile erético como parte de los imaginarios sexuales post romanticos y
desheteronormativos, su dialogo y discusion con referentes del activismo feminista en los
medios de comunicacién y redes sociales y el protagonismo estético y politico focalizado
en una zona del cuerpo: el culo. Asimismo, el trabajo retoma los estudios realizados en el
pais sobre practicas de género y estigmas de clase en torno a la cumbia anterior al
movimiento social conocido como #NiUnaMenos en el ano 2015 para pensar los modos
de resistencia al heteropatriarcado y sus efectos en las jerarquizaciones culturales
contempordaneas.

PALABRAS CLAVE: twerk, cantantes, movimiento de mujeres, feminismo, pedagogias
sexuales
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My ass is mine: gender policies and
recent meanings of the erotics of dance,
from meneaito to twerking

Abstract

In Argentina, as well as in other Latin American countries, the erotic dance performed
together with music such as cumbia or reggaeton, has been insistently pointed out, in the
educational and other institutional spheres, as a practice of symbolic reproduction of
gender inequality and rape culture. In the last few years, other viewpoints promoted by
female artists in favor of perreo and especially twerk, a globalized technique of pelvic
dance performed in collective choreographies with female participation, with rhetoric of
reappropriation of enjoyment and sexual sovereignty, have gained visibility and
acceptance. From the communication and culture approach, based on the notion of
“sexual pedagogies” (Elizalde and Felitti 2015) this paper investigates contemporary
representations of gender in popular music and the place of sexualized dance in recent
social debates. The article analyzes the role played by different singers and dancers in the
revalorization of erotic dance as part of post-romantic and deheteronormative sexual
imaginaries, their dialogue and discussion with referents of feminist activism in the media
and social networks and the aesthetic and political protagonism focused on an area of the
body: the ass. Likewise, the work takes up the studies carried out in the country on gender
practices and class stigmas around cumbia prior to the social movement known as
#NiUnaMenos in 2015, in order to think about the modes of resistance to heteropatriarchy
and its effects on contemporary cultural hierarchies.

KEYWORDS: twerk, female singers, women's movement, feminism, sexual pedagogies.

Introduccion

De origenes difusos y afluencias variadas, el twerk se ha convertido en un estilo de
baile social no heteronormado representativo de la cultura coreogréfica
contemporanea. De este modo, ciertos movimientos musculares y de las caderas
que atraviesan diversas practicas musicales populares de Latinoamérica tales como
la cumbia y el reggaetdn, fueron enlazandose con una nueva estilizacién gestual,
mas codificada y técnica, que fortaleci6 un conjunto de practicas vy
representaciones politicas asociadas a las denominadas danzas urbanas actuales
desarrolladas por y entre mujeres jévenes en diferentes ambitos artisticos y
deportivos de grandes y pequenas ciudades del mundo. Musicalmente, el twerk en
tanto gestualidad de baile mundializada se asocia al advenimiento del trap pero no
exclusivamente sino que interactia con otras mdsicas, introduciéndose en las
performances de baile de reggaetén, cumbia y mdsica pop, entre otras.
Recientemente, en Argentina el baile sexualizado ejecutado por mujeres fue
tomado por los discursos feministas como un recurso para reivindicar la soberania
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sexual, generando un acercamiento novedoso entre las reivindicaciones politicas
de género y sexualidad y la exhibicién erética de las mujeres en el @mbito musical.
;Cuales fueron las condiciones de posibilidad que generaron dicho acercamiento?

En 2015 hubo en el pais modificaciones importantes en el orden politico y el
clima cultural de la Argentina. El partido liberal, en alianza con los grupos
econémicos y los duefos de los principales medios de comunicacién, gané las
elecciones presidenciales con el apoyo de los sectores conservadores de la
sociedad después de doce anos de gobiernos populistas. Meses antes de las
elecciones, ocurrié la primera marcha masiva a causa de la reiteracion de
femicidios ocurridos en el pais. Desde entonces, un movimiento integrado
mayoritariamente por mujeres y personas no binarias pasé a ser el principal agente
de la lucha social. Ambas situaciones enmarcaron la amplificacién de las luchas
por la igualdad de género y definieron los rasgos estéticos presentes en los modos
de manifestar y comunicar esas luchas. A su vez, tanto los femicidios como los
debates sobre la interrupcién voluntaria del embarazo situaron a los cuerpos y la
sexualidad de las mujeres en el ojo del debate politico.

Desde ese tiempo a esta parte la produccién musical de artistas mujeres fue
sensiblemente interpelada por las politicas de género y sexualidad, a la vez que se
convirti6 en motor de nuevas representaciones de género. Entre los aspectos
temdaticos que cobraron relevancia se encuentra la discusion acerca de los sentidos
politicos de las experiencias de baile. Por una parte, se conformaron repertorios de
baile de artistas mujeres de interpelacién femenina exclusiva que ponian en
cuestion los estereotipos de feminidad tradicionales, reforzando la dimension
erética e invirtiendo sentidos respecto de los movimientos hipersexualizados
masificados, antes pensados por los discursos ilustrados predominantemente como
bastion del sexismo y la cosificacién de los cuerpos de las mujeres (Silba y Spataro
2008; Spataro 2008; Blazquez 2008 y 2014; Silba 2010; Seman y Vila 2011;
Fernandez 2013; Alabarces y Silba 2014; Alvarez y Vifuela 2018; Martinez 2019;
Vinuela 2021).

Este articulo analiza la valorizacién del baile en los discursos recientes
identificados con el activismo feminista. Veremos como se enaltecen el twerking y
el erotismo femenino asociado a las expresiones musicales configuradas en un
periodo de auge de movilizaciones masivas por las violencias de género,
comprendidas entre los afios 2016 y 2019. El trabajo pone en relacién estos nuevos
registros discursivos de los cuerpos con la produccién y circulacion de canciones
y performances de cantantes y bailarinas argentinas. Mediante la descripcién de
una seleccién de materiales estéticos combinados con la participacion etnografica
en recitales y clases de baile, el analisis se apoya en nociones de corporizacién
musical como matrices expresivas que constituyen modos de hacer género a través
de la musica (Frith 2014; Soares 2012 y 2013; Blazquez 2014), y en la importancia
de la relacion musica-cuerpo para abordar la perspectiva de género (McClary 1991;
Green 2001 [1997]; Vihuela y Vinuela 2008). De manera mas especifica,
retomamos el concepto de pedagogias de la sexualidad, que ha sido utilizado para
denominar un conjunto creciente de acciones y prescripciones que dan sentido,
modelan y regulan los cuerpos y las sexualidades de las mujeres contemporaneas
(Lopes Louro 1999; Elizalde y Felitti 2015: 11), para pensar en recursos y usos de
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la actividad musical para desplegar contra-pedagogias de género contrapuestas a
las representaciones de “cuerpo-victima” (Justo von Lurzer y Spataro 2015: 113).

Siendo que durante el siglo XX la liberacién femenina fue asociada a acciones
de un rango muy variado —desde estudiar y trabajar, a usar pantalones o minifalda,
o a tener relaciones sexuales sin estar casada-, mas recientemente la idea de
liberacion femenina se ha concentrado en ideas sobre la liberacién sexual (Felitti
2016: 32), nos proponemos aportar al debate de la sexualidad en un contexto en
el que coinciden un fenémeno de sexualizacién de la cultura (Illouz 2012: 16), una
época de inusitada canalizacion deseante hacia la dimension sensual (Diaz 2014:
60) y el pasaje a una nocién de mujer-sujeto con capacidad de elegir (Felitti 2016:
41). También se retoman las discusiones sobre musica, género y clase social para
pensar las tensiones entre los imaginarios de autonomia cultural de las mujeres en
el devenir de las formas de resistencia populares (1).

“El feminismo también se baila”: retoricas del movimiento de
mujeres

Para comprender las experiencias de baile y sus sentidos de género y sexualidad
recientes en la Argentina debemos retomar algunas de las situaciones sociales e
ideas sobre la dimensién politica de los cuerpos de las mujeres. Rita Segato sostiene
que el femigenocidio y el juventicidio forman parte de la l6gica de las guerras
contemporaneas que provocé transformaciones en los significados de la sexualidad
(2016 12). Para Segato, la violencia de poder que se especializa como mensaje en
los cuerpos devela que la colonizacién se perpetia como mandato de la
masculinidad y sus pactos de lucro, y afirma que los medios de comunicacién
convirtieron esta situacién en un espectaculo cotidiano de la subyugacion: “Desde
2001 se viene notando mediante trabajos de investigacién que la violacién y los
abusos sexuales parecen haber aumentado en sadismo. Los cuerpos de las mujeres
y otros cuerpos feminizados son el bastidor en el que la estructura de la guerra se
manifiesta” (ibid.: 17).

Ni una menos comenzé como una campafa grafica en mayo de 2015 después
del asesinato de una joven, Chiara Pdez, en la provincia de Santa Fe. La reaccién
ocupé todos los espacios del arco medidtico y en unas horas alcanzé su
condensacién mediante la circulacion de imagenes acompanadas del hashtag
#NiUnaMenos en mas de 60 ciudades del pais convocando a una marcha para el
dia 3 de junio siguiente, que fue la primera movilizacién masiva en el pais contra
los femicidios (Rovetto 2015: 62). La frase ya circulaba en la comunicacién virtual
pero a partir de ese momento se instituyé como consigna central del reclamo
colectivo contra la violencia de género; se trat6 de un acontecimiento
comunicacional de gran incidencia social que involucré aspectos estéticos (ibid.:
68). Por detras de la campana gréfica se encontraba un conjunto de profesionales
del ambito periodistico y académico de trayectorias conocidas en la perspectiva de
género, de edades intermedias, que jugaron un rol muy importante en los términos
discursivos de lo que se denominé el Movimiento Ni Una Menos (L6pez 2015).

La antropédloga Silvia Citro analiz6 los rasgos de las performances de la primera
Marcha Ni Una Menos en Buenos Aires y sostiene que los temas mds representados
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eran la “explotacion sexual”, la “trata de personas”, las “violaciones”, los “abusos
sexuales” y las formas de “acoso sexual” (2018: 6). Por su parte, Judith Butler
analiza el potencial politico de estas concentraciones multitudinarias como formas
de performatividad corporeizada: “Cuando los cuerpos se congregan en la calle,
en una plaza o en otros espacios publicos (virtuales incluidos) estan ejercitando un
derecho plural y performativo a la aparicién, un derecho que afirma e instala el
cuerpo en medio del campo politico” (2017: 18).

Entre 2015 y 2019 se realizaron varias movilizaciones que fueron histéricas, no
s6lo por su capacidad de convocatoria y en varios puntos geograficos sino porque
alcanzaron altisimos niveles de organizacién civil. La accion publica del 8 de
marzo del afo 2018 se prepar6 con meses de anticipacion, generando repertorios
musicales especificos para la ocasién y produccién audiovisual, y se realizaron
ensayos de mdusica, teatro y danza en ambitos publicos y centros culturales. Dos
semanas antes de la marcha una cancién con musica de cumbia inundé las redes
sociales convocando a la movilizacién. La cancién “La marea feminista”
interpretada por la cantante Natalia Oreiro, enlazaba las luchas del movimiento de
mujeres con la sonoridad de la cumbia. Se trataba de un cambio de letra de la
cancién “Como Marea” interpretada por Gilda, una cantante de cumbia que
fallecié en 1996.

Durante el multitudinario Encuentro Nacional de Mujeres realizado en la ciudad
de Rosario en el afio 2016, una nota periodistica instaba a escuchar una seleccién
de diez canciones para prepararse “animicamente” para la movilizacién por la
ciudad, la actividad central del Encuentro. La seleccién reunia artistas mujeres de
distintas épocas y paises que reflejaba en buena medida la formaciéon de un
repertorio musical identificado con las causas feministas; en orden de aparicién
figuraban “Tomate el palo” de Miss Bolivia, “Antipatriarca” de Ana Tijoux, “Mujer”
de Amparo Ochoa, “Este cuerpo es mio” de Rebeca Lane, “Algo estd cambiando”
de Bomba Estéreo, “Tengo un trato” de Mala Rodriguez, “La fiesta” de Amparanoia;
“Las histéricas” de Liliana Felipe y Jesusa Rodriguez, “Que no, que no” de Las
Taradas y “Ain’got no, | got life” de Nina Simone. La cantante y compositora que
encabezaba la playlist es una artista argentina que combina la retérica rapera con
estilos musicales bailables como la cumbia y el reggaetén, que venia tematizando
aspectos de género y sexualidad identificados con las luchas LGBT y mds. En 2015,
Miss Bolivia alcanzé la difusion masiva de una de sus canciones, “Bien Warrior”,
que se apoyaba en la sonoridad de la cumbia villera: “Dicen que me gusta todo el
tiempo hacer quilombo/Dicen que me gusta darle al bajo y al bombo/Dicen que la
tengo, dicen que la pongo/Que dejo a las chicas meneando mondongo” (2013,
Miau).

En 2017 se cre6 una lista de reproduccién en Spotify con el nombre “El
feminismo también se baila”, ampliamente compartida en los ambitos sociales
consustanciados con el activismo de habla hispana. La mayoria de los temas fueron
subidos en 2018, pero continud activa durante el 2019 hasta llegar a las 231
canciones, tiempo de mdsica suficiente para animar varias noches enteras de fiesta
y baile. Ente los primeros nombres se reiteraban las artistas que habian aparecido
inspirando a la marcha: Rebeca Line, Miss Bolivia y Ana Tijoux. Artistas de distintos
paises de Latinoamérica con canciones de amplio desarrollo narrativo en métricas
de rap, llevado a un registro de cadencias para el movimiento del cuerpo vy el
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despliegue de la sensualidad. Estas son algunas de las expresiones musicales que
fueron surgiendo en distintos espacios sociales y recreativos, asociando musica y
baile a los términos politicos de los feminismos contempordneos. En realidad, en
el uso de estos elementos se puede rastrear la continuidad que el movimiento de
mujeres y disidencias producia respecto de las maneras artisticas de luchar del
activismo por la diversidad sexual, como las Marchas del Orgullo. En ese proceso,
algunos ambitos de baile también fueron modificando sus cdédigos
heteronormados, como el caso del tango en la ciudad de Buenos Aires (Liska 2018:
65).

Qué momento: diez
canciones para escuchar
antes de l1a marcha

Bomba Estéreo, Miss Bolivia, Mala Rodriguez, Las Taradas,
Rebeca Lane, Ana Tijoux y Nina Simone son algunas de las
artistas que integran el setlist. La convocatoria es para este
domingo a las 18, desde la plaza San Martin

09 de Octubre de 2016 . COMENTARIOS n‘ "

Por: Rosario3

FIGURA 1. Nota periodistica con imdgenes de artistas identificadas con el movimiento de
mujeres en Argentina, 2016.
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FIGURA 2. Playlist creada en la plataforma Spotify con repertorio para bailar, de artistas
de Argentina y Latinoamérica en espanol asociado al feminismo, 2017.

8M: LAS MUJERES
PARAMOS Y NOS

—MOVILIZAMOS

CONCENTRAMOS DESDE LAS 16 HS EN
LAS ESCALINATAS DEL TEATRO
AVENIDA (AV. DE MIAYO 1222)
ACOMPANANOS CON TU
INSTRUMENTO O SUMATE A CANTAR
CON NOSOTRAS!

FIGURA 3. Afiche de difusién que convocé abiertamente a mujeres que hacen musica
para marchar el 8 de marzo tocando un repertorio comdn. Buenos Aires, 2018.

NWLSSZDANZA Y PERCUSION
s\\ Z AFRICANA ENEL 8M
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CONVOCATORIA ABIERTA
PARA DANZA

RE MUJERES
B MARID

FIGURA 4. Convocatoria abierta del ambito de la danza a ensayos en parques de la
ciudad de Buenos Aires para la preparacion de performances destinadas a la
movilizacién del 8 de marzo de 2018.

Promediando el ano 2017, una de las periodistas referentes de Ni una Menos, la
escritora Marta Dillon, publicé una nota titulada “A mover el culo”. El articulo
cuestionaba la decisién de un espacio de baile tradicional de la ciudad de Buenos
Aires que, a través de un comunicado, informaba el retiro de los “cafios” del lugar,
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utilizados para pole dance, en apoyo a la lucha contra la cosificacion sexual de la
mujer. Dillon problematizaba el hecho de que las luchas contra las violencias de
género terminen teniendo un desenlace puritano, y para demostrarlo se
manifestaba a favor de las practicas de twerking entre las adolescentes,
enlazandolas con el conjunto de creencias sociosexuales y estéticas del activismo
feminista. Justamente, el articulo finalizaba contando la experiencia de la periodista
en un taller de ensefanza de la técnica corporal, dado por una joven de diecisiete
anos durante el Encuentro Nacional de Mujeres de 2017. En este sentido, la
convergencia intergeneracional que se establecié en espacios y acciones del
movimiento también tuvo una incidencia en los cambios culturales, en los
postulados feministas y sus juicios de valor estético.

Por la misma época, otra impulsora de Ni Una Menos, Maria Florencia Alcaraz,
editora del medio de comunicacion feminista LATFEM -https://latfem.org- publicé
una nota en la que también se establece una declarada articulacién politica:
“;Coémo se intersectan twerking y feminismo? ;Qué potencias se liberan agitando
culos? ;Es una danza para las disidencias?” (2017: s/p). Similar a Dillon, menciona
la realizacién de una performance coreogréfica de twerking en la marcha en
Buenos Aires durante el paro de mujeres el dia 8 de marzo y el impacto de esa
escena erdtica en la situacion de una marcha politica. De esta manera, la nota de
Alcardz hace ver el caracter performativo, fundante de sentidos, que implicé la
utilizacién de las coreografias de baile en clubes como forma de adhesion y de
intervencion social en el espacio publico. Alcaraz sostiene que en los espacios cada
vez mas extendidos de aprendizaje de twerk, sin la presencia de varones, ocurria
una reapropiacion de la sensualidad corporal. Nuevamente, en esta nota se
evidencia la intencion de acercar dichas practicas a las actividades del movimiento
de mujeres cuando aparecen los testimonios de algunas de las jovenes que venian
practicando y ensefiando dicha técnica de baile: “Nos encanta mover el culo ;Por
qué? No sé. Nos sale!” (...). Estefi no se considera “feminista” pero sabe que muchas
de las pibas que van a sus clases lo son y la ven como tal” (Alcaraz 2017: s/p). A
través de la nota se puede ver cémo el feminismo se fue convirtiendo en un modo
de recepcioén del twerk y cémo los sentidos de libertad de mostrar el cuerpo sin
inhibiciones pasaban a ser pensados por los sectores ilustrados como una practica
contrahegemonica.

Otra de las participantes destacadas del colectivo de periodistas que impulsé la
campana Ni Una Menos, Luciana Peker, publicé en 2018 el libro titulado Putita
Golosa. Por un feminismo del goce, que se convirtié en una de las narrativas mas
trascendentes en nombrar y significar los términos de una lucha feminista con eje
en la reivindicacion de los placeres. Menos enemistada con los medios de
comunicacién y la cultura masiva para, en todo caso, usar sus herramientas en pos
de la igualdad de los géneros y los derechos de las mujeres, en su libro Peker
sefala, entre otras cuestiones, el impulso que tomé en el pais el feminismo lésbico,
relacionado con la sancién de leyes importantes que ampliaron derechos a la
diversidad de géneros y sexualidades: el lugar activo del activismo gay en los
procesos de resistencia contracultural de los 80"y 907, luego de la sancion de la
Ley de Matrimonio Igualitario (2010) y la Ley de Identidad de Género (2011) se
desaceler6, a excepcién del movimiento |ésbico, que se hizo mas visible, mas
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potente y mas amplio, con mas referentes (2018: 33-34). Segln Peker, esto provoco
una fuga del pacto heterosexual que permitié el avance en la autonomia publica
de las mujeres y la modificacién de las politicas erdticas:

[El feminismo del goce] Es una revolucién de deseo. Se opone al abuso, al
acoso y a la violencia. Y esta a favor de un deseo donde las mujeres, las
jovenes, las lesbianas, trans, travas y otras identidades sexuales tengan voz,
palabra, poder y piel. El freno a la violencia no es el puritanismo, sino, por el
contrario, una pelea por el placer. (ibid.: 2018: 15)

Peker retoma las estadisticas de femicidios en el pais y el hecho de que mas de
la mitad son cometidos por parejas o ex parejas de las victimas, y de que las
denuncias de violencia — después de la convocatoria de Ni Una Menos
aumentaron exponencialmente— ocurren en un 90% en el &mbito doméstico, para
argumentar la necesidad de seguir poniendo en cuestion las ideas del amor. A su
vez, resalta la centralidad politica que adquirieron las imagenes corporales y la
contundencia que cobro la consigna “Mi cuerpo es mio” en el pais a partir de los
debates sobre la legalizacion del aborto (ibid.: 16). El libro también refiere a las
criticas que recibié el movimiento Me Too de haber desatado un conflicto profundo
en los vinculos sexuales: “El feminismo no vino a matar al sexo, pero si vino a
cuestionar el sexo mirado, chupado, hablado y consentido s6lo desde el deseo de
la masculinidad hegeménica” (2018: 32). Finalmente, cuando Peker define en el
libro al feminismo del goce recurre a la estética musical: “el feminismo subtropical,
sudaca, latino, comunitario o anticolonial (feminismos tercermundistas) no puede
ser acusado de conservador o puritano porque, basicamente, exuda cumbia,
reguetén, pantalones en culos grandes y tatuajes” (Peker 2018: 23).

En su conjunto, la circulaciéon de dichas ideas, como parte de los discursos
protagénicos del pensamiento de los feminismos contemporaneos en Argentina,
expresaba cambios en los dominios simbélicos de la misica en relacién al género.
Entre los anos 2002 y 2014 se publicaron varias investigaciones que habian puesto
en cuestion ciertas légicas de sentido comin del pensamiento feminista,
mayormente en ambitos de clase media universitaria, tendientes a senalar el
machismo en espacios sociales y musicales identificados con la cultura popular
suburbana o tradicional, y sobre todo, relacionados con el protagonismo de las
erdticas y los placeres del baile (Savigliano 2002, 2010; Silba y Spataro 2008;
Spataro 2008, 2013; Carozzi 2011; Silba 2010; Seman y Vila 2011; Liska 2018).
Estos trabajos vienen insistiendo en lo problematico de atribuir sentidos de género
a lo musical por fuera de sus légicas de produccion social, es decir, identificar el
sexismo en determinadas prdcticas musicales sin conocer las trayectorias
socioculturales ni los sentidos que produce en quienes las llevan a cabo. Este ha
sido uno de los grandes aportes de los estudios en recepcién musical a las teorias
de género y sexualidad.

Por su parte, Silvia Elizalde y Karina Felitti analizaron el caso argentino frente al
escenario social de reconfiguracién de los codigos eréticos-amorosos en relacion
a la expansion reciente de consignas feministas de “liberacion sexual”, en
simultdneo a un fenémeno de mercantilizacion del deseo a través del crecimiento
exponencial de bienes y servicios destinados al desarrollo de la autoestima sexual
como representacion de la felicidad y del éxito personal (2015: 5). En este sentido,
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asi como se observa un proceso comercial tendiente a la “pornificacion cultural”,
dicho proceso se ha arraigado en una nueva cultura de la autonomia sexual
femenina (lllouz 2012: 48). Simultdneamente, otros estudios refieren a
transformaciones recientes en las representaciones y el debate pdblico de la
prostitucion y el trabajo sexual en el pais, consecuencia del despliegue de
estrategias particulares de discusion e incidencia mediatica de las trabajadoras
sexuales que se corresponde con la incidencia del movimiento de mujeres que
reinscribié las controversias sobre el trabajo sexual en una discusién mas amplia
sobre los roles y mandatos sexuales para los géneros y sus margenes de agencia
sexual (Justo von Lurzer 2019: 40). Elizalde y Felitti sostienen que también los
cambios normativos en materia de género y sexualidad en el pais de los ultimos
quince afios pueden pensarse como un factor de incidencia en la cultura erética
reciente, como la implementacién de la Educacion Sexual Integral -ESI- y la
promocion del placer como dimensién valiosa y positiva de la sexualidad (2015:
7). A su vez, sehalan que las representaciones eréticas han crecido en la medida
de un decrecimiento en la matriz cultural del amor roméntico (ibid.: 25).

Hasta acd detallamos algunos de los indicadores que muestran un viraje en los
sentidos de género en torno a las eréticas de baile consumadas a través de la
invocacion feminista del twerk en un pasaje de “el culo” como cosificacion u
objeto predilecto del sexismo mediatico, a “el culo” como rebelién civil y
medidtica no ajena a procesos de mercantilizacién. Esto coincidié con una
coyuntura de creciente politicidad de los cuerpos de las mujeres en el debate sobre
las violencias machistas y la planificacién neoliberal del gobierno nacional, luego
de las sucesivas presidencias populistas. Ahora veremos cémo fue adquiriendo
peso un conjunto de discursos estético-musicales y audiovisuales de artistas
argentinas fuertemente arraigado en las practicas de bailes populares — de cumbia,
reggaeton y trap — y en retéricas politicas de género y sexualidad.

“Cumbia para las pibas que menean la cadera”: baile y
retoricas de la sexualidad en artistas emergentes

De un abanico variado de cantantes argentinas que cobraron popularidad en los
altimos anos, emergié un repertorio de baile con canciones que combinaron
retéricas de autoafirmacion femenina, discursos de soberania corporal,
desinhibicion y exploracion de la sexualidad. A partir de un mayor desarrollo de
las letras y el apoyo de imdgenes conceptuales, dicho repertorio enfatiz6
determinados sentidos de género y sexualidad. En Argentina, nos referimos a
artistas de estilos musicales variados tales como Miss Bolivia, Chocolate Remix,
Jimena Barén, Nathy Peluso, Tita Print, y mds recientemente Cazzu, Lali Esposito,
Angela Torres y Femigangsta, entre otras. Todas ellas conjugaron précticas estéticas
de connotaciones eréticas con discursos de pronunciamiento a favor de la lucha
contra las violencias de género y la ley de interrupcién voluntaria del embarazo,
que finalmente logré su aprobacion en el Congreso Nacional el 30 de diciembre
de 2020.

La produccién musical ha ido tomando algunos de los discursos feministas en
circulacién, a la vez que algunas canciones se convirtieron en matrices expresivas
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del activismo de género, como dmbitos de condensacién de ideas y de articulacion
de experiencias colectivas. En lineas generales nos referimos a canciones y
performances que explicitan cuestionamientos a los modelos convencionales de
feminidad y que proponen nuevos modos de tramitar los vinculos afectivos, menos
marcados por la tradicién del amor romantico, y que sugieren gestionar la
sexualidad mas “libremente”. En este sentido, las performances de las canciones
delinearon una gramatica a través de la cual muchas mujeres mayormente jévenes
y de edades intermedias -15-30/30-45- del ambito universitario y artistico, se re-
apropiaron de su cuerpo y su sexualidad. Nos interesa ver las relaciones que se
establecieron entre repertorios musicales y discursos de género enfocados en los
sentidos del baile sexual, y para esto nos proponemos un andlisis centrado en los
actos performdticos de las canciones que permiten el reconocimiento conceptual
de la musica y los significados de género que se sitGdan en esas mediaciones
(Vinuela y Vinuela 2008; Soares 2012 y 2013, Frith 2014; entre otras y otros).

Las canciones a las que nos referimos no se cifen a un estilo musical
determinado, sino que abarcan distintos ritmos populares latinoamericanos y bases
electrénicas masificadas culturalmente identificadas con la cumbia y el reggaetén,
y mds recientemente con el trap. Antes que las estructuras musicales, las canciones
comparten un uso parddico de la retérica masculina predominante en la
concepcion de estos repertorios, que en algunos casos permite trazar continuidades
con los sentidos parédicos que el movimiento Riot Grrrl realizé en el ambito del
rock anglo en los 90s (Vinuela y Vifiuela 2008: 132). Al mismo tiempo, estas artistas
desplegaron cierta originalidad en relacién a los roles tradicionales de las mujeres
en la mdsica, ya que son autoras de las canciones que interpretan o realizan
versiones que difieren notablemente de las composiciones originales, aparentando
una mayor injerencia musical a la habitual en las cantantes de cumbia y reggaetén
anteriores, generalmente apoyadas en la participacién masculina en las tareas de
arreglos y composicion musical.

Desde hace aproximadamente una década, ha surgido una produccion de
reggaeton utilizada para posicionarse en contra del patriarcado en diferentes paises
de habla hispana. Meradit Viera Alcazar, que analiza los casos de otras artistas tales
como la argentina Ms Nina residente en Espafia y la chilena Tomasa del Real,
sefala que primero tuvieron el interés de hacer reggaeton y después sobrevino un
posicionamiento feminista en sus performances musicales (2018: 39). Este es el
proceso de las artistas cuyo trabajo musical vamos a describir y analizar, similar a
la politizacion de las practicantes de twerk y de un conjunto de estilos de baile de
las cominmente denominadas “danzas urbanas”. Entonces, junto a Viera Alcazar
compartimos la nocién de un advenimiento feminista sobre determinadas estéticas
musicales prexistentes.

Como la cumbia en Argentina, el reggaetén ha sido una musica cuestionada a
través de discursos medidticos y estatales, en diferentes ambitos sociales de clase
media y alta, en instituciones educativas, religiosas y familiares, y por la critica
feminista, por incentivar la precocidad sexual juvenil y por producir una
objetualizacion erética de las mujeres basada en el supuesto de un deseo femenino
ausente. El reggaeton proviene de una fusion de tradiciones musicales de la region
Caribe que comenzé en los afios ochenta y noventa en Puerto Rico y Panamd y
que desde sus inicios fue combatido por promover el perreo, un baile cuestionado
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como obsceno e inmoral, ligado a canciones de alusion explicita a las relaciones
sexuales que incitan a la violencia sexual (Rivera 2009: 17) (2). Por otra parte, voces
criticas sobre las posturas habituales del feminismo contra los bailes populares
hipersexualizados y la promociéon de una economia sexual para combatir el
sexismo encontramos referencias que se remontan por lo menos a fines de 1980
(Gotfrit 1988; Hanna 2010). Mucho mas cercano en el tiempo, la periodista
feminista espafnola June marcé un matiz contundente tras la publicacién de una
nota sobre su experiencia de bailar reggaetén en Cuba y las visiones letradas que
desconocen las potencias liberadoras del perreo (Fernandez 2013: s/f).

La cumbia villera, por su parte, ha venido retratando las experiencias de vida de
sectores marginados de la sociedad en la Argentina. En 2001 el Comité Federal de
Radiodifusién emitié un documento para evaluar la censura de canciones de este
subgénero musical por exaltar el delito, el consumo de drogas, y el modo de
referirse a las mujeres de modo sexual. Carolina Spataro explica que lo que se
juzgaba era la no existencia de la metéfora, es decir, el hecho de hablar de estos
temas de manera explicita (2008:124). Unos afos después, en 2004, hubo una
nueva arremetida pdblica en contra de la cumbia villera de parte de representantes
del gobierno que asociaron su éxito comercial con el aumento de delitos (ibid.:
123). En las canciones que analiza Spataro desde la perspectiva de género,
aparecen frases tales como “Mueve tu colita”, “menéame la colita”, “muévela sin
parar”, “menear la colaless”, “tu mueves la cola”, “meneando para abajo las
caderas” “menea la cola bien” (ibid.: 120-122). En estas letras las mujeres se dejan
enunciar por la voz de un hombre, es decir que el goce de ellas no esta enunciado,
lo que no significa que ellas no gocen bailando, o meneando, término muy
utilizado en la cumbia para referir al movimiento de caderas, como en otros paises
de Latinoamérica (ibid.: 134). Como deciamos, en Argentina no hubo un debate
tan encarnizado contra el reggaetén, pero si ha sido objeto permanente de criticas
y rechazo en los ambitos educativos de ensefianza media, apuntando a tildar de
sexismo cualquier cancién de reggaeton que manifieste deseos sexuales de varones
y mujeres, victimizando a estas Gltimas.

Por su parte, en un trabajo reciente Silvia Martinez aborda las polémicas
desatadas en Espana por el reggaetdn y otras mdsicas de origen latino relacionadas
con los estilos de baile sexualizados, afirmando que uno de los motivos detrds de
su rechazo es su calificacién de musica sexista y misdgina por encima del resto, y
que esos motivos son utilizados para reforzar discursos anti-inmigratorios (Martinez
2019:213). De manera contrastante, es de notar que en momentos de masificacion
del movimiento de mujeres en Argentina las tensiones de género, clase y racialidad
se aplacaron. De hecho, la ocupacion de las calles y la convergencia y articulacion
de mujeres y personas no binarias de diferentes espacios sociales marcaron una
pausa en la critica a las musicas populares de erotismo explicito corriendo el foco
hacia la exclusion de las mujeres en el ambito del rock nacional y a las denuncias
por abuso sexual también asociadas a dicho género (Liska 2021).

Miss Bolivia es una cantante y compositora de clase media de formacién
universitaria que comenz6 a desarrollarse en dmbitos vinculados al reggae y al hip
hop. El seguimiento de la trayectoria artistica de Miss Bolivia y la conexién con el
publico durante dos anos -2016 y 2018- me permitié identificar un proceso mayor
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de resignificacion politica de las experiencias de baile. Identificada con el trabajo
musical de la espafiola Mala Rodriguez, traspaso la escena nocturna del recital en
vivo y tuvo una repercusiéon mediatica que resulté novedosa por el cruce de temas
sobre sexualidad, amor y erotismo con musicas populares de baile. No obstante,
su repercusion no se termina de explicar sin la resonancia de su contexto. Como
deciamos mas arriba, canciones compuestas y editadas afos antes, empezaron a
escucharse en todas partes cuando comenzaron las marchas y otros eventos de
mujeres a escala masiva (Liska 2017).

La cancién “Bien Warrior”, con musica de cumbia villera, marcé la expresion
artistica de una feminidad bisexual desafiante de la égida patriarcal. Al mismo
tiempo, la retérica femenina de “Bien Warrior” se consustancia con las eréticas de
baile: “para las pibas que menean la cadera”. Varias de sus canciones formaban
parte del repertorio obligado en eventos festivos vinculados al activismo, incluso,
utilizadas como banda sonora de audiovisuales de organizaciones y agrupaciones
de mujeres (3). Una de las diferencias de Miss Bolivia con respecto a las cantantes
histéricas era el desarrollo de las letras, con doce a quince estrofas distintas, afines
al espiritu verborragico del rap pero arraigadas a los pasos de baile como elemento
central. En dicho despliegue se observa una necesidad de significacion verbal
asociada a la musica y la experiencia de baile tendiente a codificar sentidos
corporales en conexion con las expectativas de los puablicos. Dicho cruce es
indicativo de la combinacion de saberes populares y discursos ilustrados (4). Antes
que se hiciera conocida Miss Bolivia, en 2007 se cre6 el conjunto Kumbia Queers
con canciones de cumbia de estilo villero de retorica lesbiana. Kumbia Queers
dialogaba con los cédigos culturales de otros géneros musicales, cruzando el punk
rock del movimiento Riot Girrrl combinado con Madonna, referencia indiscutible
de la libertad y la transgresién sexual en la cultura de masas (Alvarez y Vifuela
2018: 241). Pero la propuesta musical de esta banda, que subvertia irbnicamente
la lirica heteromasculina, no retomaba la erética de baile de la cumbia y de esa
manera también tomaba distancia de la matriz heteronormada.

Volviendo a Miss Bolivia, antes de su masividad habia tenido una repercusion
mas focalizada con canciones como “Jalame la Tanga”, “Menea” o “Maria José”.
La dltima de las canciones relata, en primera persona, una atraccién lésbica
también con una sonoridad de cumbia villera o cumbia “turra”, es decir, mixturada
con las bases electronicas del reggaetén. No habia sido la primera vez que la
cumbia narraba un vinculo erético afectivo entre mujeres: la cantante santafesina
Dalila, de una recepcién en sectores populares significativa, habia editado la
cancién “Amor entre mujeres” en 2001, con una repercusion mucho mds acotada
y local. Casi quince anos después, Miss Bolivia crecié con otra resonancia social y
con la participacion permanente de bailarinas en sus shows.
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FIGURAS 5 Y 6. Miss Bolivia durante un recital en Niceto Club -Palermo, Ciudad de
Buenos Aires, 2017. Ambas imagenes muestran la presencia de bailarinas como
integrantes fundamentales en los shows de Miss Bolivia y la realizacion de movimiento
de baile eréticos de espaldas al pdblico. Ph: Lucia Blaugrana

Con el disco Pantera (2017), se relacion6 comercialmente con Sony. La incidencia
masiva que habia logrado le permiti6 reforzar su discurso activista. A la edicién
discografica sumé la lectura de un escrito de Marta Dillon y una poesia interpretada
por la artista trans Susy Shock. Simultdneamente, las canciones interpelaban
directamente a un publico femenino, sin el temor de perder masividad. El recital
de presentacion de Pantera finalizé con el Gltimo tema del album, “Wachas”, una
cancién de menor desarrollo lirico que establecié uno de los momentos de climax
de la noche mediante una interpelacién exclusivamente femenina desde los
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cuerpos. Guacha o guacho se empezé a utilizar con asiduidad en Argentina entre
les jovenes a modo de auto-representacion, pero el término proviene del habla
plebeya y su significado es “huérfana/o”. El término se puede relacionar con el
horizonte de autonomia sexual promovido por la cultura juvenil feminista, y
también podemos establecer similitudes con la positivizaciéon de la nocién de
“bellaca” en el reggaetén centroamericano, que aludia a la mujer moralmente
cuestionable (Viera Alcdzar 2018) y que ahora el feminismo “del goce” reivindica:

Esto es para que no lo pares de mover,

esto es pa’ morir y volver a nacer,

para que las pibas muevan la cadera,

como pantera hasta el amanecer (“Wachas”, Pantera, 2017).

La estructura de puesta en escena de Miss Bolivia junto a las bailarinas era
similar a las bandas de cumbia masculinas, cuestionadas por tener mujeres
bailando con polleras muy cortas, que con el movimiento de las caderas exhiben
los culos. Si bien esto antes estaba identificado con la “cosificacion” femenina,
presente en los conjuntos tipicos de mdusica tropical, subgéneros de la cumbia vy el
cuarteto; a fines de la década de 1980 y durante 1990 ya habia varias cantantes de
cumbia mujeres con canciones que se masificaron y que aldn hoy se escuchan en
fiestas y espacios de baile, que expresaban un discurso verbal, gestual y visual
focalizado en el erotismo, los vinculos sexo-afectivos y la iniciativa sexual
femenina. En los 90" la bailanta tropical fue de los fenémenos bailables que
canalizé las ideas de erotismo y corporalidad de la época; la “fiesta bailantera”
construida sobre el cuarteto y la cumbia como géneros musicales protagénicos,
reinstal6 una picaresca del baile que remitia a la carnavalesca de otros tiempos y
que marcé los inicios de una sociedad menos pudorosa que celebraba la
exuberancia corporal (Pujol 1999: 331). El baile conocido como meneaito, en
alusion al movimiento que las mujeres hacen con la cola y las caderas, comenzé a
popularizarse a principios de esa década, con la difusi6n masiva de artistas que
comenzaban a fusionar ritmos caribefios y centroamericanos con la musica tecno
y el rap (Silba y Spataro 2008: 108). Cabe recordar que el primer éxito internacional
de reggaeton en los noventa fue la cancion “El Meneaito”, que habia sido
producida por Gary Mason —Big Daddy- interpretada por el cantante panamefo
El General, la cual se dice que originalmente fue compuesta por musicos argentinos
entre 1987 y 1989, seglin varian las fuentes, aunque lo cierto es que la cancién fue
registrada en el pais en 1995. De esta manera podemos observar que el reggaetén
y la cumbia argentina se entrecruzan -estética y simbolicamente- hace tiempo.

Entre 1995 y 2010, la mdsica popular bailable producida en Argentina estuvo
caracterizada por una escasa presencia de artistas mujeres. En el caso de la cumbia,
entre fines de la década del ochenta y principios del noventa encontramos diversas
cantantes solistas y conjuntos tales como Isabelita, Gladys, Lia y Karina Crucet,
Marixa Balli, Las Temibles, Nancy y Las Guerreras, Las Millonarias, Las Boquitas,
Scola Lyon, Miriam El Misil Portefio, Noemi Barbero y Grupo Fluencia (5). Ahos
mas tarde algunas de ellas lograron mayor repercusion con canciones de alcance
masivo: Lia Crucet, Gladys La Bomba Tucumana y la mencionada Gilda,
actualmente retomada como simbolo feminista (Novick 2020: 73) (6). En 1992 se
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estrend la pelicula “Las Reinas de la Bailanta”, producida y dirigida por José Luis
Nanni. Algunos de los titulos de las canciones que interpretaban dan cuenta de las
metaforas sexuales de estas canciones: “La movidita”, “El viejo se pone”,
“Zanahoria”, “Cémo arremete”, “El Huracan”, entre otras, a excepcion de las
canciones de Gilda, menos sensuales y mas cercanas a la balada romantica pero
de pulsacion enérgica. Es interesante ver que, en la misma época, en el reggaetén
no globalizado también encontramos variadas exponentes femeninas con
caracteristicas erdticas, activas y desafiantes (Martinez 2019: 236). El ascenso de la
cumbia villera a principios del 2000, que reforzé las tensiones de clase y se
convirtié en una de las musicas mds desafiantes del statu quo en un momento de
profunda crisis econémica y politico institucional del pais, desplazé a las cantantes
mujeres. No obstante, ellas no desaparecieron de los escenarios de la cumbia, sino
que se especializaron en el rol de bailarinas. Imagen corporal de la cumbia, las
danzantes integraron la escena musical de manera fundamental, aunque sin voz.
Mientras la visualidad que proponia la cumbia villera resaltaba la sensualidad, en
las pistas de baile mujeres solas o en grupos desplegaban un estilo de movimientos
desinhibidos destinados al goce propio (Silba 2010: 83). Como el reggaetén, la
erética de la cumbia actualiz6 la estigmatizacion moral de las clases populares.
Como sefialan Alabarces y Silba, en Argentina la cumbia puso en juego de manera
constante problemas de clase, género y etnicidad (2014: 41).

GRABADO EN ESTRELLAS PRODUCCIONES
PRODUCIDO Y DIRIGIDO POR JOSE LUIS NANNI
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FIGURA 7. Portada de la pelicula documental Las Reinas de la Bailanta en formato VHS
de 1991. No se pudo acceder al film, pero varias de las cantantes -y una percusionista-
que participan en el documental se pueden ver y escuchar en presentaciones en
programas de television subidos a la plataforma YouTube.
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FIGURA 8. Imagen de promocién de conjunto de bailarinas que trabajan en Pasion de
Sabado, el programa de la television abierta del pais creado en 1999 dedicado a emitir
recitales de cumbia y a diversos estilos musicales asociados a su referencia

Por su parte, el empoderamiento sexual en el reggaetén se puede rastrear hasta,
al menos, los trabajos de la cantante puertorriquena Ivy Queen desde los afios 90.
En sus letras y acciones corporales, lvy Queen defiende una sexualidad explicita y
alegre en una situacion en la que la mujer es perfectamente clara sobre su intencién
de disfrutar el contacto con los cuerpos que bailan a su alrededor. Al mismo tiempo,
explicita disocia los impulsos sexuales de la danza, de los cuales es plenamente
consciente, de una relacién sexual posterior fuera de la pista de baile (Martinez
2020: 234). Luego, una de las canciones que se hizo emblema entre las pedagogias
sexuales del bailar es "Yo quiero bailar":

Yo quiero bailar/ tu quieres sudar/

Y pegarte a mi/ el cuerpo rozar/

Yo te digo que si/ tG me puedes provocar/

Eso no quiere decir/ que pa’ la cama voy/ [...]

Porque yo soy la que mando/

Soy la que decide/ cuando vamos al mambo (Ilvy Queen 2005).

El gran éxito que vivié lvy Queen en 1997, cuando edité su primer disco, En mi
imperio, hizo que en 1998 la multinacional Sony se hiciera cargo de la publicacién
de su segundo disco, The Original Rude Girl (Ferndndez y Tamaro 2004).

Volviendo a la Argentina, en 2011 se creé el conjunto Las Culisueltas, arraigado
en la musica popular periférica y con un pablico de clases populares de resonancia
en provincias tales como Buenos Aires, Tucuman, Salta y Catamarca. Se trata de
un grupo de mujeres que cantan y bailan sobre la reproduccion de pistas, haciendo
base en la reivindicacion del erotismo femenino sin ponerlo en relacién con el
feminismo. A través de la sucesion de audiovisuales del grupo realizados desde esa
fecha hasta la actualidad podemos ver la continuidad del “meneaito” de la cumbia
en la apropiacion del twerking, incluso, fusionado con reggaetén: la cancién
“Perreito”, de 2019, combina el nombre de los dos, mientras que la produccién
corporal que se visualiza en el videoclip es twerk.
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El neoperreo es otra manera de nombrar el twerk. Segtin Marina Arias Salvado,
el neoperreo es una practica corporal derivada del reggaeton reciente. Dicho
término fue acunado por la cantante chilena residente en Espafia Tomasa del Real
en 2016 en una entrevista en el programa Red Bull Music Academy Radio de Nueva
York. El prefijo “neo” remitia a la reivindicacion del baile, su caracter afirmativo,
mas que una nueva manera de perrear donde se percibe una reivindicacion
explicita del placer de las mujeres. “Para este 2018, Tomasa del Real viene a dejar
las cosas claras: ella es la Bellaca del ARo”. En la cancién “Barre con el pelo” de
ese mismo afio Tomasa junto a un colectivo de mujeres bailando manifiesta de
forma explicita sus deseos sexuales y describe como quiere ese encuentro. Otra de
sus caracteristicas es que sus representantes, tanto artistas como DJs, son mujeres y
personas queer, aunque también participan varones heterosexuales. Es decir que
esta nueva generacion de artistas es mucho mas diversa; mientras que la primera
ola de reggaetoneros de principios de los 2000 estuvo impulsada por hombres, el
acercamiento de la cultura pop al reggaetén favoreci, segin la autora, dicha
heterogeneidad (Arias Salvado 2019: 84).

Jimena Barén es otra cantante argentina que, desde discursos de género y
sonoridades sexualizadas, intervino en los debates y acompané las luchas
feministas en estos afios. J'Mena es una actriz y cantautora argentina de treinta y
tres afos que en 2017 inicié una actividad profesional en la musica asociada a
géneros como el pop latino y urbano y el reggaetén. Anteriormente venia
desarrollandose como bailarina y participé de un reality de baile muy famoso en la
television argentina: Bailando por un suefo. Desde entonces las narrativas de
género y sexualidad alrededor de sus canciones y performances audiovisuales
suscitaron diferentes debates de gran trascendencia en los medios de
comunicacion.

Tanto su propuesta artistica como su protagonismo en los medios de
comunicacion estan relacionados con su experiencia de vida y un modo personal
de concebir el género y la sexualidad. Su cuerpo ha sido objeto de debate en la
escena mediatica argentina a través de distintas maneras de sexualizacion. En el
afo 2015 se hizo pudblica una situacion de violencia familiar vivida por Jimena
Bar6on con su pareja, el jugador de fatbol Daniel Osvaldo, que en ese momento
jugaba en uno de los clubes mas famosos del pais: Boca Juniors. A partir de
entonces, y con el apoyo que recibié de la opinién publica, especialmente el
periodismo feminista, Jimena Barén en los medios, pero sobre todo en redes
sociales, construyé una narrativa de empoderamiento y autonomizacién personal
que se cristaliz6 en su produccién musical. Después de un ano de participar en el
reality “Bailando por un suefio”, lanzé su primera cancién: “La tonta”. La letra
comienza diciendo “Mentis/El verde de tus ojos se hace gris/El blanco de tu piel se
hace marfil/Tu corazén de seda se hizo hielo”. La cancién continda refiriendo a la
falta de sentimientos y de lo tonta que es de no poder ver sus mentiras. También
introduce algunas cuestiones sobre la domesticidad, “La que te espera mientras te
hace la comida”. En este sentido, es importante saber que el elemento visual, el
videoclip, es determinante a la hora de comprender la retérica irénica de género
de la cancién. Una particularidad central de J]-Mena respecto de otras narrativas de
género explicitas y auto-afirmativas que proliferan en la producciéon musical actual
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de numerosas cantantes, es el hecho de que las narrativas de Jimena estan
encarnadas en su propio cuerpo y en su trayectoria biogréafica (Soares 2012: 23). El
videoclip y la cancién fueron ampliamente apoyados por las acciones de lucha
contra las violencias de género, incluso, demostraban la capacidad de la
produccién musical como recurso comunicacional para enfrentarlas. En “La tonta”,
como deciamos, el soporte narrativo audiovisual es determinante para comprender
la ironia de la cancién. El video revisa su experiencia afectiva destacando los
beneficios econémicos de la relacién con imagenes de una casa de ricos y al mismo
tiempo la ausencia de la pareja y la soledad. El audiovisual termina con ella
prendiendo fuego la casa y yéndose del lugar.

Sin embargo, sus trabajos musicales posteriores, que se desplegaron con eje en
el erotismo y su desafio a las criticas moralistas de su cuerpo ya no fueron
celebrados por todas, emergieron en torno a su figura ciertos limites de alianza
politica de buena parte del sector educativo y de formacién religiosa. Desde de su
participacion como artista invitada en los recitales Maluma en Argentina —que la
acercaron al mercado pop de reggaetén internacional-, J-Mena se convirtié en una
presencia muy fuerte en Instagram, plataforma a través de la cual comenzé a subir
videos caseros de gran éxito en los que recurria y demostraba su veta comica,
sentido del humor y sarcasmo. Algunos de esos videos desataron el panico moral
al mostrarse jugando y bailando reggaetén con su hijo. Asimismo, entre 2019 y
2020 intervino en discusiones mediatizadas con distintas referentes del periodismo
feminista, como Malena Pichot y Julia Mengolini, en los que se debatian los
sentidos de la exhibicion de su culo. Lejos de retraerse, Jimena Barén fue marcando
un posicionamiento contrario. Tal es asi que en sus historias de Instagram satirizaba
permanentemente sobre la critica feminista a los cuidados del cuerpo y la
sexualizacién. Pero lo interesante es que las respuestas a los contrapuntos estéticos
y morales se cristaliz6 en sus performances musicales. Para su siguiente produccién
discografica escribié la cancion “QLO”, censurada en YouTube (2019) (8), y al ano
siguiente la cancién “Puta” (7):

Ya cans6, no va mas, deberias parar

Estas grande, queda feo, deberias cambiar

Son tan pocas tus neuronas, tu cabeza esta mal
Sos tan tonta que tenés que mostrar (mostrar)
Sin parar (;qué?)

El QLO.

;Quién te hizo pensar que me importa lo que puedan hablar?
Que tu comentario puede tapar lo que soy

No te acostumbras

;Quién te dijo que podés opinar? si es mio.

El QLO.

Jimena se revel6 ante la subestimacién que se ejerce sobre aquellas personas de
trayectoria en la cultura de masas, que desde las clases sociales ilustradas son vistas
con menos recursos de conocimiento en el debate politico, mas todavia si se trata
de mujeres (Hollows 2005: 34; Spataro 2013: 17).
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FIGURA 9. Produccién visual de Jimena Barén que ironiza y dialoga con las voces que
cuestionan la exposicién de su cuerpo y lo asocian un nivel intelectual inferior.

FIGURA 10. Screenshot del videoclip de la cancién “QLO” (2017) de circulacién en
redes sociales.

FIGURA 11. Miss Bolivia y Jimena Barén mostrandose unidas en la lucha para la
legalizacién del aborto. Diario El Pais, 5 de abril de 2019
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La cantante Miss Bolivia tuvo una actitud de apoyo y defensa a Jimena Barén
que también se manifest6 artisticamente en su invitacion a participar de la cancién
y videoclip “Se Quema” (2019). En definitiva, a través de su trabajo musical en el
ambito del pop-reggaetén o pop-urbano, J-Mena intervino y desafié los debates de
género buscando situarse en las antipodas de la cultura y el pensamiento letrado.
Repuso un punto de vista de las artistas populares que en cierto sentido recuperd
el decir sexual desprejuiciado de las cantantes histéricas de la cumbia argentina,
ocupando esa posicion en el contexto del espectaculo de masas contemporaneo.
En los trabajos de ]-Mena, como en otras artistas tales como Nathy Peluso o Cazzu,
se hace mas nitida una nocion de capital erético y corporal administrado por las
propias mujeres y el desafio de reclamar una sexualidad activa. Como apunta Silvia
Martinez: se trata de un feminismo donde las mujeres toman ventaja de su atraccién
sexual, belleza y lenguaje corporal para lograr sus objetivos (Martinez 2019: 216).

De las bailarinas de Miss Bolivia al Club Flow Altas Wachas

Las definiciones y los origenes del twerk que circularon en espanol entre 2018 y
2020 en las paginas de clubes o escuelas de danza referian a un estilo de bailar,
una danza o una coreografia de connotaciones sexuales relacionada, entre otras,
con el baile del reggaeton — el perreo —, la danza de hip hop — bounce music — el
baile del cafo — pole dance -y las actuaciones de strippers en clubes nocturnos, y
una danza de Costa de Marfil denominada mapouka o macouka, que el gobierno
de ese pais prohibié en el afo 1998 generando asi una repercusién mayor. El
término twerk o twerking es de origen afroamericano y designa un conjunto de
movimientos de pelvis, caderas, rodillas y pies, estructurados por la accion de
contraccion, distension y sacudimiento del musculo gliteo (9). En Estados Unidos
se registra en la década de 1990 produccién musical de artistas masculinos en las
ciudades de Nueva Orleans y Nueva York (10).

Siguiendo a Silvia Citro, las danzas son heterogéneas e interculturales y se
conforman histéricamente de multiples influencias (2010: 22). Pero la expansion
global reciente del twerking se vincula con la repercusiéon de performances de
cantantes pop norteamericanas mayormente afrolatinas, que comenzé entre 2013
y 2014 con Rihanna, Miley Cyrus, Nicki Minaj, Belinda, Jennifer Lépez, Beyoncé,
Vanessa Hudgens, Ashley Tisdale y Demi Lobato. En 2013 un grupo de chicas
jovenes fue suspendido por filmar y difundir en redes una coreografia de twerk con
la ropa del colegio secundario en San Diego (11). Los relatos periodisticos cuentan
que las cantantes comenzaron a bailar twerk en recitales y videoclips en sefnal de
apoyo a las estudiantes, convirtiéndose en un simbolo de desafio moral de las
mujeres que a la vez funcioné comercialmente (12). En mayo de 2013, Rihanna
incluy6 en su video “Pour It Up” coreografias de twerking, mientras que Miley
Cyrus lo danzé en su presentacion durante los MTV Video Music Awards de agosto
siguiente generando una repercusién mundial (13). A su vez, la bailarina Lexy
Panterra, que entrenaba a Miley Cyrus en la técnica, la descubri6 a través de ella'y
tiempo después lo incorporé al escenario (14).

Lo notable es que, si bien en los relatos de los origenes del twerk en espanol, la
historia de censura a las jévenes estudiantes de San Diego no aparece, su
asociacién con las politicas contemporaneas de los feminismos en el ambito
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musical local ocurrié de todas maneras. Por otra parte, al menos en Argentina, el
perreo y el twerk se superponen permanentemente. El twerking aparece con un
estatus superior marcado por cuestiones raciales, valoraciones geopoliticas,
estrategias de comercializacion y discursos de género que pendulan entre la
autonomia femenina alcanzada por el twerk - al prescindir de la presencia
masculina —y la reafirmacion de las raices latinoamericanas y populares del perreo;
lo que Angel Quintero Rivera llama “la estructura sentimental del mundo danzante
afroamericano” (Quintero Rivera 2009:57).

A la par de las cantantes proliferaron escuelas o clubes de danza en la ciudad
de Buenos Aires y en otras ciudades del pais generados por mujeres jévenes que a
través de las técnicas corporales asociadas al hip hop, el reggaetén y el trap
gestionaron emprendimientos econémicos y proyectos artisticos sustentables e
independientes. No s6lo crearon espacios de encuentro social alrededor del baile
para las nuevas generaciones, sino que también desplazaron a otras actividades
recreativas tradicionalmente femeninas como la gimnasia o el patinaje.

Siguiendo la trayectoria de las bailarinas que trabajaban con Miss Bolivia, tomé
contacto con Flow Altas Wachas -FAW-, uno de los clubes de danza mas conocidos
de la ciudad, que utiliz6 el mismo sustantivo que la cantante para referir a las
jovenes (Liska 2020). “Qué es el dancehall. La subcultura en la que mandan las
mujeres” es el titulo de una entrevista a las integrantes de FAW en un importante
medio grafico en 2016 (De Masi 2016) (15). Una de sus integrantes cuenta que
trabajaba en la parrilla de su familia, y después de bailar en un show de Miss Bolivia
decidi6 dedicarse profesionalmente a la danza. El grupo se inici6 en el afio 2011 y
2013. Fue creciendo en el ofrecimiento de clases grupales en otras ciudades de
Argentina como Rosario, Mendoza y Neuquén, cuestion retroalimentada por su
participacion en recitales y fiestas de artistas musicales hasta presentar sus propios
espectaculos de danza y muestras de la escuela en lugares de la cultura
underground porteina como Niceto Club o Vorterix. Parafraseando la serie de éxito
sobre el narcotraficante colombiano Pablo Escobar, “El Patrén del Mal”, generaron
una produccion audiovisual y una campana publicitaria de clases y del colectivo
de bailarinas como Las Patronas del Twerk en 2017 (21).
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FLOW ALTAS WALEAS
PRESENTA

TRk

MBESTRE ALOMNOS FAW ESCOELA MENDB22

FIGURA 12. Flyer promocional de FAW bajo el lema “Las patronas del Twerk.” La
presencia de montafas indica una gira para dar clases en la provincia de Mendoza,
2017.
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FIGURA 12. Programacion semanal de clases del club de Flow Altas Wachas en el centro
de la ciudad de Buenos Aires, 2018.

Gustavo Blazquez nos recuerda que los modos de bailar habitualmente estructuran
las jerarquias sociales. Las distinciones de clase, género, raciales y erdticas estan
organizadas por dos principios de diferenciacién: racial-estético-moral y sexual-
genérico-erdtico; el tipo de comportamientos corporales realizados con la musica
indican una conducta moral (Blazquez 2014: 80). En cambio, el discurso de FAW
en relacién a la practica de twerk cuestiona la asepsia sexual de la cultura de baile,
incorporando ademds el desafio de los estereotipos de belleza y las cualidades
corporales de las mujeres, ya que a mayor volumen corporal es que el efecto de la
técnica se aprecia mejor. En otra nota las integrantes decian lo siguiente:

“Nuestras alumnas son pibas como nosotras: tienen cuerpos normales, con
celulitis, estrias, pozos. Y pasa algo muy loco: un proceso de enamoramiento
con su fisico. Las chicas arrancan a tomar clases con pantalén largo y después
caen en micro short. Empiezan a darse cuenta de que los problemas que
sienten con su cuerpo son problemas que les plantea la tele, por ejemplo” (De
Masi 2016: 7).
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Durante el afio que participé de las clases, en 2018, FAW tenia su espacio de
practica y clases en el centro de la ciudad de Buenos Aires y, si bien su oferta de
clases contenia dancehall, twerk, urbano-fusién, house, afrobeats, femme y hip
hop, el 50% eran de twerk. El twerk se hizo protagénico no sélo en las clases sino
en las voces de las bailarinas de FAW a la hora de fundamentar la terapéutica de
bailar ~ sin  inhibiciones. En redes el grupo utilizaba hashtags
como #bancatelabombacheada o #freshpibas y vendian mini shorts con el logo
del club. La autoestima corporal y el proceso de erotizaciéon en estos clubes
otorgaban un sentido poderoso a las partes bajas del cuerpo de las mujeres. En las
clases la docente explicaba cudles eran los dos movimientos basicos del twerk: la
rotacion de la pelvis hacia adelante y hacia atras, evitando que se mueva el torso;
la importancia de contraer los musculos abdominales y la cintura -oblicuos-, los
movimientos de rodillas en juego con la punta y el talon de ambos pies. “Hay que
imaginar el culo encajado en un marco cuadrado”, “En el twerk el frente del cuerpo
es el culo” o “el culo tiene que estar en movimiento todo el tiempo” fueron algunas
de las frases que llamaron mi atencién. En las coreografias se repta, se apoyan las
rodillas y las manos en el piso, incluso los musculos frontales de la pelvis. El trabajo
sobre el suelo pélvico es similar al yoga; la dificultad radica en hacer los
movimientos a la velocidad que marca la musica de los movimientos que requieren
de una agilidad y plasticidad de cuerpos jévenes y entrenados. El trabajo corporal
intenso sobre la zona pélvica -de dos horas- provoca una sensacién fisica
particular. El espejo es el elemento fundamental: se aprende mirdndose casi todo
el tiempo en el reflejo. Las practicas finalizaban con una actividad de interaccién
grupal a partir de la muestra de lo aprendido que terminaba con aplausos y
estimulos grupales. Desde el plano visual, coherente con la reivindicacién del
cuerpo voluminoso, cuanto mayor sea el tamano del culo, como se dijo, mejor se
aprecia la estética del movimiento. Como aclara Silvia Citro, en las danzas esta
presente lo que se ve y lo que se siente, la relacién de auto-erotismo con el propio
cuerpo (Alcaraz 2017: s/p). Citro considera que en el caso del twerking no hay solo
un culo “publico” sino un “cuerpo abierto”, y también se expresa una mujer
imitando simbdlicamente el movimiento sexual del hombre, cuestién asociada con
una de las expresiones que utiliza una bailarina de FAW en una entrevista: “Nuestra
actitud escénica es agresiva porque somos masculinas para bailar” (De Masi 2016:
s/p). ;Qué configuracion socio-sexual performa dicha cultura coreogréfica?

Entre el afio 2017 y 2018, FAW particip6 artisticamente en las movilizaciones
masivas ocurridas el Dia Internacional de la Mujer, u 8M, y en apoyo a la
aprobacion de la Ley de Interrupcién Voluntaria del Embarazo (IVE), cuando las
reivindicaciones del movimiento feminista interpelado por los feminicidios habian
desplegado una agenda de demandas (17). El 8 de marzo de 2018 compartieron
una foto de las integrantes con el siguiente texto:

#8M Educar desde el ejemplo, desde la accion y el pensamiento, desde la
cotidianeidad y la sencillez es el lugar que elegimos como docentes. Ensefiando
mas que a bailar, ensefiando a querernos y aceptarnos a nosotros y a nuestros pares,
derribando estructuras muy viejas de pensamiento que arrastramos hace
generaciones y que nos alejan de nuestro verdadero yo. Buscamos un mundo con
menos prejuicios y mas empatia donde la posibilidad de elegir qué vida querés
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vivir no sea un privilegio. Nuestro cuerpo es nuestra revolucion y nuestra danza la
bandera que llevamos (18).

F.L.OW Alta Wachas by Kate: 2M Dia Internacional de la Mujer

FIGURA 14. Screenshot de la participacion coreografica de FAW en la movilizacién por
el 8M del afno 2017 en Ciudad de Buenos Aires.
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FIGURA 15. Imagen de las creadoras de FAW en las escalinatas del Congreso de la
Nacion con el panuelo verde en el cuello y rostro, insignia de lucha por el aborto legal
en Argentina

Después de la participacion de FAW en las movilizaciones se realizé una nota
extensa sobre el twerk y se entrevisté a este colectivo de danza en un importante
medio de comunicacién feminista argentino mencionado anteriormente, en la que
aparece una retérica que describe al twerk como una danza de “muslos
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poderosos”, y a quienes lo bailan como “Mujeres ninja en medias de red” (Alcaraz
2017: s/p).

En suma, el proceso social de Ni una Menos intensifico los sentidos de la musica
alrededor de nociones de resistencia popular en clave feminista. Dichas
expresiones artisticas dieron forma a nuevos modos de reconocimiento de género
(Butler, 2017: 39) en un contexto de lucha. En este proceso, las actividades
musicales realizaron sus propias contribuciones en las definiciones y los términos
del pensamiento feminista contemporaneo. El colectivo de danza Flow Altas
Wachas -FAW en forma abreviada- fue elaborando un discurso de género que
aporté estéticas corporales al movimiento de mujeres. Es decir que la actividad
musical participé en la elaboracién de recursos para construir una presencia fisica
y simbdlica de las mujeres en la escena social de la Argentina actual, que se inserta
en un contexto cultural mucho mayor, mediado por los contenidos audiovisuales
de circulacion en las redes sociales y la comunicacion de masas.

Ultimas consideraciones

Este articulo se basé en un relevamiento de prdcticas y repertorios musicales
vinculados con el ascenso de una discursividad feminista del goce que reivindica
el baile sexuado y la experiencia erética femenina en el dmbito publico como parte
de las luchas contra las violencias de género. El enfoque intenté atender a la
diversidad de mujeres en sus condiciones de clase, edad e identidad sexual
presentes en la produccién musical, corporal y audiovisual analizada y de esa
manera intenté dar cuenta de los cambios de sentido en torno al baile erético en la
Argentina, en contacto con los cédigos culturales de los feminismos globales
contemporaneos. En este sentido, el dominio y el derecho de los cuerpos de las
mujeres se convirtié en un elemento eje de la creacién y recepcién musical.

El movimiento “musical” de los culos se sitia en el centro de algunos de los
cambios en las estrategias politicas y las tecnologias del feminismo; las partes bajas
del cuerpo y un fortalecimiento desde abajo hacia arriba proponen el ascenso
social de un cuerpo voluptuoso, imperfecto y erotizado. Si los anhelos de liberacién
sexual femenina en la Argentina de los anos sesenta y setenta no pudieron ser
desplegados como un asunto politico, e incluso fueron rechazados por buena parte
de las agrupaciones feministas (Felitti 2012: 121), actualmente el escenario social
y cultural es distinto. Cabe recordar que el movimiento de caderas tiene una
simbologia profunda en las tradiciones musicales latinoamericanas. En el caso de
Argentina, esos movimientos fueron prohibidos en el tango durante el proceso de
modernizacion cultural de principios del siglo XX (Pelinski 2000; Liska 2014).

Hemos visto también que en torno a las practicas y representaciones musicales
descriptas se establecen nuevas légicas de jerarquizacion estética, apropiaciones y
blanqueamientos culturales. Desde este punto de vista, es importante poner en
cuestion el etnocentrismo de clase que en ocasiones manifiesta la critica cultural
feminista a la hora de referirse a los sentidos de género y sexualidad de la musica.
Mas alla de las variables historicas, entre los cuestionamientos sexistas al meneaito
y al perreo, y la incorporacién del twerking como tecnologia feminista que llega a
la Argentina de la mano de la cultura de masas, opera un blanqueamiento sobre la
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periferia global. Este, como otros ejemplos mencionados a lo largo del texto,
muestran distintas valoraciones de rasgos estéticos similares -sonoros, discursivos
y performaticos- segln sus espacios sociales de enunciacion. Nuevamente, el
control de la técnica —en este caso corporal- y otras de las formas de legitimacion
que el conocimiento letrado imprime sobre la cultura popular, regulan la definicién
politica de las experiencias sociales y musicales. Sin embargo, las afinidades
estéticas en torno al baile y el erotismo entre mujeres de diferentes sectores sociales
también dan cuenta de las alianzas transclasistas que construyeron el movimiento
de mujeres y de personas no binarias en estos anos. Siguiendo a Elizalde y Felitti,
que postulan la importancia que reside en promover una moralidad sexual
democratica, donde lo Gnico combatido sea toda forma de coercion, desigualdad
y produccion de jerarquias sociales (2015: 26), es necesario seguir preguntandonos
por las experiencias de baile en relacién al dominio y regulacion del capital erético
de las mujeres, los limites y las complejidades que reviste el anhelo feminista de la
simbolizacion auténoma (Hollows 2005: 20), y el reconocimiento de las asimetrias
de género en el contexto de las profundas desigualdades étnicas y de clase
existentes en el pais y las diferentes formas de lucha que se libran en el entramado
social.

Notas

(1) Este articulo es resultado de un trabajo de investigacion financiado por el Consejo
Nacional de Investigaciones Cientificas y Técnicas (CONICET), Buenos Aires, Argentina.
Agradezco a Silvia Citro y a Karina Felitti los intercambios de ideas en torno a las ideas de
este articulo, asi como el estimulo de Llorian Garcia Florés y Beatriz Martinez del Fresno
en el avance de dicho estudio a través de actividades y debates compartidos.

(2) El libro de Rivera, Marshall y Pacini Herndndez (2009) explica el desarrollo del
reggaeton en sus contextos caribefio y centroamericano. Por otra parte, las voces criticas
sobre las posturas habituales del feminismo contra los bailes hipersexualizados se
remontan por lo menos a fines de 1980 (Gotfrit 1988). Mucho mas cercano en el tiempo,
la periodista feminista espafiola June Fernandez marcé un matiz contundente con una nota
sobre su experiencia de bailar reggaetén en Cuba (Fernandez 2013: s/f).

(3) Estos son ejemplos de videos coreograficos realizados con la cancién “Bien Warrior”
de Miss Bolivia: https://www.youtube.com/watch?v=R|J{S7T0UZGg;
https://www.youtube.com/watch?v=v5pNNywZd8A.

(4) Paz Ferreyra se ha referido muchas veces acerca de sus estudios universitarios en
psicologia antes de dedicarse a cantar, aspecto que sirvié de argumento para consolidar el
peso de sus reflexiones vertidas en las canciones.

(5) No se pudo acceder a la pelicula pero si a su descripcion y visuales de difusion de
www.rarovhs.com.ar. Si encontramos algunas canciones de estas cantantes en programas
de television subidos a Youtube.

(6) Estas artistas se siguieron escuchando en fiestas, pero no se difundieron nuevas
canciones.

(7) Cabe recordar el suceso que provocé en 2014 la cancién “Anaconda” de Nicki Minaj
y su respectivo videoclip.
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(8) Algunos de sus shows fueron cancelados con solapados argumentos morales y el
videoclip de “QLO” fue censurado en YouTube:
https://www.infobae.com/teleshow/infoshow/2017/10/23/jimena-baron-se-quejo-de-la-
censura-de-su-video-glo-en-youtube/.

(9) Su etimologia aparece vinculada a términos como footwork -estilo de danza que se
caracteriza por los movimientos de pies-, trick -truco-, twist -retorcer- y jerk -idiota,
imbécil- y work -trabajo-. De esta manera despliega sentidos que van desde la idea de un
trabajo de retorcer el cuerpo a un movimiento “idiota”. La palabra twerking, emergente
del habla musical popular fue agregado de manera oficial al idioma inglés; segin el
Diccionario de Oxford, significa bailar musica popular de manera sexualmente
provocativa, lo que incluye una postura en cuclillas y movimientos de empuje de caderas.
Disponible en: https://www.significados.com/twerking/ Acceso: 31 de mayo de 2018.

(10) “Do The Jubilee All”, de D] Jubilee, que repite varias veces “Twerk baby, twerk baby,
twerk, twerk, twerk”: En 1995 el rapero Cheeky Blakk, de New Orleans, edit6 el tema
“Twerk Something” también dedicada al baile del twerking. Luego fueron apareciendo
otros ejemplos asociados a artistas masculinos.

(11) Video del baile que fue censurado en el colegio estadounidense:
https://www.youtube.com/watch?v=WpVLe6FHEhS

(12) Ejemplos mdas recientes podemos ver a City Girl’s - Twerk ft. Cardi B
https://www.youtube.com/watch?v=QryoOF5jEbc

(13) En este enlace se puede acceder a una grabacién casera de la performance de Miley
Cyrus en la entrega de premios: https://www.youtube.com/watch?v=wOfUEgROuLs

(14) Panterra publicé un video con la rutina de ejercicios compilados en una especie de
videoclip, que ya ha sido visto por mas de 26 millones de personas en You Tube.

(15) El término dancehall es utilizado, al menos en este caso, como sintesis de diferentes
estilos derivados del breaking o breakdance aplicados y adaptados a musicas
contemporaneas de base electrénica incluyendo reguetén y trap -este Gltimo cada vez mds
predominante-. A su vez, el dancehall destaca entre sus recursos la fusién de danzas mas
antiguas, de tradiciones afrodescendientes, y la propuesta de FAW incluye ademas a las
danzas arabes.

(16) Enlace al audiovidual de FAW  “Las Patronas del Twerk”:
https://www.youtube.com/watch?v=2xzzqnkKVXs

(17) FAW en la movilizacién del 8 de marzo de 2017:
https://www.youtube.com/watch?v=UPcrW7wXrQ

(18) Flow Altas Wachas Family,
https://www.facebook.com/altaswachasfamily/photos/a.187354297997900/1719422664
791048/2type=3 &theater
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