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PRIMEROS PASOS

Veo que no es usted de aqui,
No sabe lo que nuestros crepusculos son capaces de hacer.
;Quiere que se lo cuente?

Samuel Beckett. Esperando a Godot.

A inicios del presente siglo, los bailes de Cuarteto constituian la forma predilecta de divertimento nocturno de
jovenes y adolescentes de sectores populares en la ciudad de Cordoba y gran parte de la region central de
Argentina. Esos espectaculos danzantes aparecian integrados en una industria cultural de base local que
producia diversas mercancias —discos, programas televisivos y radiales, imagenes, canciones, revistas,
souvenirs— relacionadas con el género musical Cuarteto'.

El Cuarteto y en especial los bailes aparecian como un “fendmeno tipicamente cordobés”. Sin embargo, estas
practicas supuestamente tan propias de los cordobeses eran mas imaginadas que conocida por las camadas
medias e ilustradas que, con algunas excepciones, no se interesaron por esas producciones culturales
originadas a principio de los afios '40. (Cf. Blazquez, 2008). Esos grupos sociales lejos de identificarse con el
Cuarteto procuraban ubicarse a una prudencial distancia con el objetivo de distinguirse de lo que para ellos era
un género musical sin valor artistico y propio del (mal) gusto de los sectores populares a quienes denominaban

negros, utilizando categorias raciales para indicar diferencias de clase.

Con el comienzo del siglo inicié un trabajo de campo centrado en esos bailes con el objetivo de analizar
procesos de subjetivacion entre jovenes que fin de semana tras fin de semana gozosamente bailaban y se
entretenian al ritmo de esas sonoridades subalternas. Especificamente estaba interesado en el analisis de
aquellas dimensiones relacionadas con el género, la sexualidad y el erotismo, desconocidas por las
investigaciones anteriores sobre bailes en Coérdoba y en general poco transitadas por las ciencias sociales

nacionales. Ese silencio resultaba bastante significativo mas aun cuando los bailes de Cuarteto se presentaban

'En el habla de los sujetos aparecia la forma baile de Cuarteto y de cuartetos. En singular y con mayUscula, la palabra Cuarteto
refiere a un género artistico en tanto que en plural designa a las orquestas que ejecutaban ese género musical. En el texto adoptamos
la forma baile de Cuarteto dado que era la preferida por los adolescentes y jovenes entrevistados. A lo largo del trabajo, las palabras

que aparecen en italica distinguen términos o frases del discurso local.



explicitamente como un tipo de danza social’ que organizaban intencionadamente el encuentro (hetero)sexual y

para lo cual dividian estrictamente (no sc’)lo) a través de la coreografia a los sujetos en varones y mujeres.

En torno a la practica de la danza y el género sexual definido como una practica se articulaban algunos de los
problemas tedricos —y porque no existenciales— que me preocupaban y que me llevaron, como antropodlogo, a
los bailes. ;A través de qué medios nos (re)producimos socialmente como sujetos de género? ¢, Qué dinamicas
permitian y obligaban a jovenes y adolescentes que frecuentaban bailes de Cuarteto a devenir determinados
varones o mujeres? ¢Como, en ese proceso, se sujetaban a un régimen de “heterosexualidad obligatoria” (Rich,
1999)? ¢Cuales eran las imagenes y estereotipos que montaban las masculinidades y feminidades dominantes
en los bailes? ¢, Qué otras formas de sujetos sexuados aparecian como (im)posibles? ¢, Qué tipo de “técnicas
corporales” (Mauss, 1971) y “tecnologias del yo” (Foucault, 1996) eran capaces de formar sujetos que se
reconocieran separados genéricamente como varones o mujeres y unidos a través del vinculo (coreogréfico y
erc’)tico) heterosexual? ;Coémo se articulaban los procesos de diferenciacion genérica y erética con otros

marcadores de la diferencia social como la raza, la clase y la edad?

EL TRABAJO DE CAMPO

Era un viernes y, segun sabia por medio de la radio, “la Mona” Jiménez, el artista mas famoso del género,
estaba en Atenas, un club que yo conocia por algun recital de rock o un partido de basquet. Invité a mi amiga
Belkys, tomamos un taxi, llegamos, compré las entradas, pasamos separadamente de acuerdo a nuestro “sexo”
la requisa policial, y ya estdbamos en el baile. Dimos vueltas, tomamos Fernet con Coca Cola, bailamos, nos

divertimos y volvimos a casa.

Después, ya solo, comencé a frecuentar otros clubes y a conocer un gran numero de orquestas. Ademas de ir
por las noches a los bailes en grandes clubes barriales o en pequefios locales céntricos (confiterlias), escuchaba
durante las mafanas y muchas tardes una de las estaciones radiales que participaba activamente en el

mercado del espectaculo cuartetero. Muchos grupos musicales anunciaban sus presentaciones en esa emisora y

2 En el campo de los Estudios de la Danza se denomina danza social a aquella que no tiene otro objetivo que la diversion y el
entretenimiento de los participantes. A diferencia de las danzas rituales, las danzas sociales no poseen un objetivo explicito que

convierta al baile en un medio para un fin, por ejemplo, hacer llover o curar a los enfermos. (Cf. Jonas,1998)



el propietario de la misma era a su vez administrador de algunos clubes, duefio de orquestas y de un canal de

TV por cable que emitia exclusivamente musica de Cuarteto.

Luego de esa primera etapa exploratoria, focalicé mi atencion en Trulald, un conjunto musical que realizaba
bailes en los grandes clubes. Segun habia aprendido cada orquesta o solista tenia significados muy diferentes y
cada baile, dependiendo del artista y también del salon donde se realizara, era diferente en cuanto a la
cantidad de publico, a la composicion etaria del mismo, a los significados que los sujetos le atribuian, y en

algunos casos también variaba la coreografia.’

“Estar cerca” de una orquesta parecia una tactica adecuada para profundizar la indagacién etnografica y
especificar algunas de las primeras descripciones elaboradas®. Segln observé, en la eleccion de los
compafieros de danza se realizaba de modo practico un proceso de seleccion orientado por una serie de
categorias clasificatorias o estereotipos que objetivaban diferentes posibilidades de subjetivacion jerarquicamente
ordenadas. No todos danzaban ni compartian el baile con todos, aunque los bailarines entrevistados afirmaran
que en el baile somos todos iguales o de la misma clase. La heterogeneidad del publico que participaba en los
bailes resultaba de sumo interés porque me permitia investigar como se articulaban relaciones sociales,
sexuales y coreogréficas, entre sujetos cuyo deseo de diferenciarse era muy intenso pero cuyo diferencial de

poder era escaso y que, en general, aun continuaban dependientes de las relaciones parentales.

¢Quiénes eran esos sujetos para si mismos y cuales eran los principios a partir de los cuales estructuraban su
experiencia de ir, estar y danzar en los bailes de Cuarteto? El problema, siguiendo a Norbert Elias, era saber

cémo y porqué determinados individuos se percibian unos a otros como miembros de un mismo grupo y se

® Por ejemplo, quienes frecuentaban los bailes de Jiménez eran mas jovenes, mas pobres y vivian en barrios mas humildes que
quienes asistian a los bailes de conjuntos como La Barra cuyo publico era de mayor edad, con mayores recursos econémicos y
algunas veces cursaba estudios universitarios. Sin embargo también se presentaban excepciones. A determinados bailes de Jiménez
concurrian alumnos varones de uno de los colegios de elite de la ciudad de Cdérdoba y en ciertos bailes de La Barra asistia una
poblacién rural considerada vulgar por los bailarines citadinos. Trulala tenia un publico de adolescentes (13—18 aﬁos) y jévenes (19—25
aﬁos) residentes en barrios populares o de camadas medias. Algunos eran estudiantes secundarios o universitarios y un gran ndamero,

trabajadores fabriles, empleados de comercios, obreros de la construccion o desocupados.

* Estar cerca de los artistas segun aprendi en el campo era una de las tacticas utilizadas por las mujeres para mantener relaciones

estrechas e intimas con los integrantes de la orquesta y por los varones para convertirse en sus amigos.



imaginaban como un “nosotros” al mimo tiempo que se diferenciaban y distancias de otros a quienes llaman

“ellos”. (Cf. Elias & Scotson, 2000).

Resolver estas cuestiones me llevd a intensificar el trabajo de campo en los bailes y a encontrarme con los
bailarines por fuera del espacio nocturno. Comencé a mantener entrevistas telefonicas con sujetos que conocia
en los baile y a compartir con algunos de ellos el proceso de reunirnos en una casa y salir para danzar (/r de
caravana). También, a través de diversas mediaciones, comencé a entrevistarme con otros adolescentes en sus

hogares, en una esquina, en la plaza del barrio o en el colegio al cual asistian regularmente.

Al mismo tiempo que me involucraba cada vez mas con los bailarines, comencé a cultivar una fuerte relacion
con los integrantes de la orquesta Trulala, el conjunto de mayor éxito comercial en la época. Sin mayores
dificultades pasé a ser un /nvitado del grupo lo cual significaba que podia entrar a las diferentes presentaciones
de la orquesta sin pagar ingreso y sin pasar por la requisa policial. Progresivamente comencé a tener un mayor
contacto con los artistas, asistentes, managers y propietarios quienes pasaron a conocer mi trabajo y a

interesarse en diferente grado en el mismo.

Si en el inicio del trabajo de campo en junio del 2000 pasaba las noches de bailes exclusivamente entre
bailarines para inicios del afio siguiente y hasta el final de la etnografia a mediados de 2002 mi presencia en el
campo se distribuia entre el escenario donde compartia la produccion del espectaculo y abajo, entre los
bailarines, con quienes compartia diferentes formas de consumo y apropiacion de los estimulos visuales y

auditivos producidos por los artistas.

Asi como el trabajo con los bailarines se extendio por fuera del momento del espectaculo, también se amplié el
contacto con los integrantes de la orquesta. Algunas mananas transcurrieron en la oficina donde, mientras yo
cebaba mate, Pascual atendia el teléfono y me contaba su vida o viejas historias sobre el Cuarteto. También
viajé con los musicos al interior provincial y a provincias vecinas y asisti a algunos ensayos. Ese trabajo junto
con los artistas me permitid6 conocer algunas de las formas de produccion de los bailes y algunas de las
relaciones que se establecian entre diferentes agentes que encontraban en la industria del espectaculo un

espacio para su reproduccion social. (Cf. Blazquez, 2008)



A partir de una etnografia de la danza de Cuarteto el trabajo de campo se amplié hasta incluir a los bailarines y
a los productores artisticos y comerciales de los bailes. Ese movimiento expansivo me permitio trazar las tramas
de significacion que daban sentido a la experiencia del baile montada por y para jovenes y adolescentes
generalmente pobres durante las noches de final de semana en una ciudad latinoamericana a principios del

tercer milenio.

HACER GENERO Y MAS

Segun plantea Norbert Elias en la Introduccion a £/ Proceso de la Civilizacion escrita en 1968, los bailes en
sociedad “son, de hecho, el ejemplo mas simple que cabe poner para hacerse una idea de lo que se entiende
por una figuracion. Piénsese en una mazurca, un minueto, en una polonesa, en un tango, en un rock & roll”
(Elias, 1987:45). Los bailes y, en particular, la danza del Cuarteto, en tanto articulaciéon entre los movimientos
de seres diferenciados genéricamente, resultaban un atractivo punto de partida para la observacion de los
modos a través de los cuales determinados cuerpos (re)encarnaban las relaciones de género y eréticas, cuando

se sujetaban a determinadas reglas coreogréficas.

En los modos de danzar o “coreografias del género”, los adolescentes hacian visible para si y para otros,
determinadas dimensiones de su masculinidad o su feminidad. Por medio de distintas relaciones coreograficas
indicaban la diferencia genérica construida en forma de dos términos opuestos (masculino/femenino) vy
complementarios (heterosexualidad obligatoria). Esa diferencia genérica y atracciéon erética se repetia en las
diferentes figuraciones o escenas que organizaban el espacio de los bailes, donde los sujetos se encontraban
acoplados en profundas relaciones de interdependencia. A través de su presencia iterativa, de su continua
performance, articulando las diferentes apropiaciones de la danza, la musica y el espectaculo, una ideologia
heteronormativa y las desigualdades que la sustentaban, se hacian, en términos de Charles Tilly (1998),

“durables”.’

®> Se consideran desigualdades durables a aquellas que atraviesan distintas interacciones sociales y “persisten sobre carreras, vidas e
historias organizacionales” (TiIIy, 1998:6). Segun Tilly, estas desigualdades fueron explicadas en el ambito de la ciencias sociales a
partir de distintas ontologias: el individualismo metodologico, fundado en las motivadas acciones de los individuos y sus decisiones; el
individualismo fenomenoldogico, fundado en las intenciones mentales de los agentes, y las teorias de sistemas que presuponen el
caracter sistematico de la formaciones sociales. Frente a estas opciones, incapaces de explicar las desigualdades categéricas, el autor

disefid una perspectiva relacional, antiescencialista y fundada en la experiencia segun la cual “los cruciales mecanismos causales
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En los mundos de los cuartetos, los individuos no solo devenian jévenes y “hacian género” (West y Zimmerman,
1999). En las noches cordobesas, durante los bailes, también se hacia clase en nombre de la raza. Segun
experimentamos durante el trabajo de campo, en un contexto nacional y provincial marcado por la crisis del
modelo neoliberal y la caida del gobierno de De la Rua, diferentes estereotipos raciales y sexuales se repetian

una y otra vez, noche tras noche, entrevista tras entrevista.

Este libro focalizado en bailes de Cuarteto, una especie de metaférico corazén ceremonial para los tunga-tunga
cordobeses, aporta algunas pistas y ensaya algunos pasos que permiten pensar cOmo se montaban
performativamente, cémo se reproducian, discutian y jaqueaban festivamente, crueles procesos de diferenciacion
y dominaciéon. En ese sentido, podria describirse su preocupacion —dultima y primera— como un interés por
procesos de materializacion de ciertas diferencias en tanto desigualdades durables (supuestamente) fundantes
de un orden social y por las dinamicas de subjetivacion capaces de producir a quienes experimentaban ese

orden como mas o menos normal.

detras de las desigualdades categéricas, (...) no consisten en eventos mentales individuales, estados de conciencia, o las acciones
autosustentadas de los sistemas sociales. Ellos operan en los dominios de la experiencia colectiva y la interaccién social” (TiIIy,

1998:24). La traduccién es nuestra.



CAPITULO |

LOS MUNDOS DE LOS CUARTETOS

“Yo les quiero asi contar
con muchisima emocién donde nacié mi canto
chispa, tonada, piano, bajo y acordeon,

asi tocaba Leonor, ritmo de Cuartetazo”

”

Rodrigo Bueno “Soy Cordobés

ORIGENES

Los fines de semana se organizaban en la ciudad de Cordoba varios grandes bailes en clubes deportivos,
estadios de basquet o espaciosos salones. Cada una de esas reuniones danzantes a la que asistian entre mil,
tres mil y en algunas oportunidades mas de cinco mil jévenes y adolescentes, era animada por una orquesta en
particular. Existia también una serie de bailes barriales realizados en pequefios clubes por artistas menos
famosos y otros bailes frecuentados por una poblacion de mayor edad en confiterias céntricas 0 zonas aledafas
con cantantes y orquestas que fueron famosos afos atras. El calendario festivo comenzaba los miércoles y se
extendia hasta el domingo, aunque el mayor numero de eventos se registraba los viernes y, especialmente, los

sabados.

Los mundos de los cuartetos, entendidos como las redes de personas cuya actividad cooperativa organizada a
través de su conocimiento conjunto de los medios convencionales de hacer cosas producia un tipo particular de
trabajo artistico, encontraban en los bailes su principal espacio de realizacion. (Cf. Becker, 1982) En esas
reuniones al ritmo de la musica producida en vivo por orquestas exclusivamente integradas por varones se
producia musical y econdémicamente el Cuarteto. Ese género de la musica popular argentina fue legitimado
como tal por el Diccionario de la Musica Espafiola e Hispanoamericana y declarado como “auténticamente”
cordobés por la camara de Diputados de la Provincia de Cordoba que, en el afio 2000, lo propuso como
género folklérico de la provincia

Mas alla de declaraciones politicas y analisis musicologicos, el Cuarteto como género musical y artistico no se

construia exclusivamente a partir de los rasgos estilisticos®. Por el contrario, el Cuarteto podia definirse como el

® El concepto de género musical es uno de los topicos de mayor discusion en el campo de los estudios musicoldgicos, especialmente
en lo referido a la musica popular urbana. (Cf. Middletton, 1990; Ochoa, 2003; Wade, 2000). Bauman (1992:53) define al género
como “un tipo de discurso convenzionalizado” al mismo tiempo que llama la atencidon sobre como “el término ha sido utilizado

primordialmente de una manera clasificatoria para designar una categoria discursiva”. De acuerdo con Baijtin (1982) los géneros
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producto de una serie de estrategias discursivas y practicas que recortaban un conjunto de sonoridades,
visualidades, modos de mover el cuerpo, estilos de hacer género, clase y raza, para reunirlos bajo una misma

categoria artistica y comercial.

Un movimiento fundamental en esa construccién que procuraba inventar la continuidad de una forma poética
como el Cuarteto y sostener la legitimidad de los diferentes enunciatarios, era la mudanza de sentidos de la
palabra cuarteto. Ese término designaba para mediados del siglo XX a una formacion musical de cuatro
instrumentistas y algunas décadas después a un género musical danzante declarado oficialmente emblema de la
provincia de Coérdoba. Los sujetos decian que bailaban o escuchaban cuarteto sin que esas expresiones

aparecieran como carentes de sentido a diferencia de otras como bailar o escuchar orquesta, trio, quinteto.

“Alli, donde el Yo se inventa una identidad o una coherencia”, el genealogista, afirma Foucault (1988:26), “parte
a la busqueda del comienzo” y en esos comienzos el discurso oficial colocaba al Cuarteto Caracteristico Leo y
una presentacion en vivo el dia 4 de junio de 1943 en los estudios de una radio local (LV3) a las 23 hs. Sin
embargo, ese dia un grupo de militares nacionalistas, anticomunistas y ultracatolicos acababa con el gobierno
democratico de Ramén Castillo. El nuevo dictador militar declar6 ese mismo viernes 4 de junio “Ley Marcial’ vy,
segun los periodicos, en Buenos Aires se suspendieron dos partidos de futbol y en Cérdoba se cancelaron las

clases en las escuelas nocturnas y se cerraron los bares.

En ese clima, quizd la presentacion de La Leo en el auditorio de LV3 ubicado en el centro de la ciudad de
Cérdoba nunca ocurrio o quizd la general aceptacion por parte de la poblaciéon del golpe de Estado no hiciera
necesario suspender la emision del programa radial donde debutaria una formacién musical de reciente
creacion. La efectiva ocurrencia de ese acontecimiento, hoy colocado en el origen del Cuarteto, es imposible de
ser demostrada o refutada dado que no existe ninguna documentacidon que permita inclinarnos por alguna de las

posibilidades.

Mas alla de la sucedido con esa primera presentacion mediatica, ese cuarteto comenz6 a presentarse en los
Bailables’ de LV3 y a animar en el dmbito de la pampa gringa fiestas patronales, fiestas patrias, celebraciones
que seguian a la cosecha o para la despedida de los conscriptos del pueblo que partian a cumplir con sus

obligaciones civicas y encontrarse con las grandes ciudades.

literarios, pero también los musicales, iconicos, y otros serian instituciones discursivas que constituyen expectativas y funcionan como
horizonte de posibilidades al mismo tiempo que marcan las restricciones culturales y dan forma a las diferencias entre culturas y al
interior de una misma cultura.

" “Bailables” era el nombre con el cual se designaba a los programas radiales nocturnos durante los cuales se difundia musica

apropiada para danzar ejecutada en vivo en los estudios de la estacién radiofénica.
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El grupo fue creada por Augusto Marzano (1895—1961) un viudo santafesino, empleado del Ferrocarril y
contrabajista que trabajaba en una de las tantas orquestas caracteristica® que recorrian los mismos escenarios
que €l comenzaria a pleitear con su experimento artistico-comercial. La formacion estaba compuesta por
cantante, contrabajo, piano, acordedn y violin. Entre los musicos, Marzano incluyd como pianista a su hija

Leonor quien le dio el nombre a la orquesta y acabd casandose con el acordeonista del conjunto, Miguel Gelfo.

Segun los discursos que se escucharon en la Camara de Diputados de Cordoba en los primeros dias de junio

de 2000 cuando se decretd al 4 de Junio como “Dia del Cuarteto”:

“Esta misma Leonor fue quien insistiendo en el ritmo sobre las teclas hizo ver la luz al sonido tunga tunga. Su
imagen como madre del cuarteto ha perdurado de modo tal que en el ultimo mes de abril durante trece noches,
en el Estadio Luna Park, ante una concurrencia masiva de publico, una pantalla gigante lucia la figura de Leonor
Marzano junto a una leyenda que decia “Gracias a esta mujer existe el cuarteto” (Diputado Pereyra. Version

taquigrafica de las Actas de la sesion del 7/VI/OO) °.

Esa mujer que se desplazé de un padre a un esposo al interior del mismo conjunto era, segun el relato oficial,

la “Madre del Cuarteto” por haber inventado el ritmo del tunga-tunga o chunga-chunga®.

Desde un punto de vista musicolégico, en el rigido canon estilistico impuesto por La Leo, el violin y el acordedn
doblaban la voz del cantante mientras el acompafamiento ritmico-armoénico estaba en manos del bajo y el
piano. De acuerdo con el andlisis de Waisman (1993:125): “El bajo marca un pulso de negras insistente,
alternando entre la ténica y otra nota del acorde en un firme 2/4. La mano izquierda del piano replica
exactamente este movimiento en octavas mientras la mano derecha ejecuta en los contratiempos de corchea

otras tres notas del acorde”.

® Las orquestas caracteristicas se especializaban en la llamada musica de caracter o caracteristica ligera o alegre como tarantelas,
pasodobles, polkas, valses, rancheras, fox-trot. Las orquestas que hacian musica de tangos se denominaban tipicas e incluian un
bandonedn en lugar del acorde6n de las caracteristicas. Esas orquestas tuvieron su periodo de mayor éxito en las décadas de 1940 y
1950. (Cf. Pujol, 1999)

° El diputado se refiere a los 13 recitales que realizé Rodrigo Bueno en el Estadio Luna Park, un antiguo estadio de boxeo convertido
posteriormente en lugar de recitales y actos politico-partidarios.

'° Onomatopeyas semejantes, como chingui-chingui, eran utilizadas para indicar los ritmos bailables de moda o incluso la propia
practica de la danza social. El fonema /ch/ presente en las onomatopeyas esta asociado con el habla de los sectores populares
donde se encuentran sobrenombres como Chicho, Chacho, Cacho, Chona, ademas de formar parte del “che” rioplatense. La
onomatopeya chunga-chunga se transformé en los afios ‘80 en funga-tunga. Ese cambio del fonema /ch/ al /t/ en el icono auditivo

del género permitia una mayor fidelidad en la mimesis de la nueva sonoridad que generé a partir de mediados de la década de 1970.
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Las notas ejecutadas por Leonor con la mano izquierda correspondian al chun y las ejecutadas con la mano
derecha al ga. De ese modo se generaba un staccato caracteristico que guiaba la danza en el espacio del

salon donde los bailarines repetian con sus pies la alternancia entre el chuny el ga.

Por causas entre las que se contaban la considerable disminucién en los costos de traslado de la orquesta al
reducir en el nimero de integrantes y el incremento del niumero de contrataciones dado que las pequefas
colonias rurales o clubes que no podian afrontar los gastos de una gran orquesta caracteristicas si se animaban
a contratar un cuarteto, el Cuarteto Caracteristico Leo obtuvo una mejor performance econémica en el mercado
del espectaculo que animaba las fiestas rurales y de las pequenas localidades del interior provincial. En ese
mercado comenzaron a aparecer otros cuartetos y quintetos que también emprendieron la competencia por un

lugar dentro del espacio musical bailable de la zona.

Tal vez por el caracter innovador de la propuesta, tal vez como consecuencia de las relaciones familiares que
ligaban a varios miembros del conjunto y aseguraban la continuidad de los integrantes, por la sonoridad
distintiva creada por la pianista o porque aparecian en la radio, el cuarteto creado por Marzano acabd
imponiéndose como la formacién mas exitosa. En 1953, diez afios después de la primera y mitica presentacion
radial, La Leo edit6 su primer disco en la ciudad de Rosario y en 1956 el conjunto llegé a los suburbios de la
ciudad de Cordoba que se formaban al ritmo de la inmigraciéon rural y las nuevas urbanizaciones en zonas
aledafas a las industrias. En esos bordes de la ciudad, donde junto con las industrias y sus obreros, se
encontraba la zona de las quintas donde se producian los productos agricolas que alimentaban a Cérdoba
comenzd a desplegarse y reproducirse La Leo que combinaba sus presentaciones en clubes suburbanos con

performances en las colonias y pueblos del interior provincial.

La formacion de un mercado que para la década de 1960 se extendia por zonas rurales y ciudades del interior
pero que también estaba conquistando la capital provincial impulsé el surgimiento de nuevos conjuntos que
repetian la formacion instrumental del Cuarteto Caracteristico Leo. Esa reproduccion de nuevas formaciones
musicales que imitaban el chunga-chunga de La Leo era estimulado, en parte, por el mismo conjunto que

organizaba concursos para premiar a sus mejores imitadores.

La musica de Cuarteto no surgié, como sostiene el mito y la ciencia”, en el ambito rural. Por el contrario era

una musica urbana producido por sujetos con una extensa experiencia citadina e incorporados plenamente a la

" La etnomusicdloga estadounidense Jane Florine afirma que “la musica de cuarteto se desarrolld de un género rural a uno urbano”
(Florine, 1996:64) y da a entender el origen rural de la musica de Cuarteto cuando sostiene que en el proceso migratorio del campo a

la ciudad entre los afios 1943-1955 “los migrantes trajeron su musica con ellos” (Florine, 1996:80). La traduccién es nuestra.
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economia formal muchas veces como trabajadores estatales. La relacion de esos productores culturales con la
llamada musica de los inmigrantes (tarantela y pasodoble) estaba mediatizada por su experiencia urbana
adquirida en las orquestas caracteristicas, en los bailes, en la radio, y en las academias de musica antes que

en una experiencia directa con el mundo de las colonias de inmigrantes.

La llegada a la ciudad de Cérdoba, el lugar de residencia habitual de los musicos, ofrecia a los cuartetos un
amplio mercado al mismo tiempo que reducia notablemente los costos de traslado. La adopcion del piano
eléctrico, mucho mas facil de transportar, y la compra de grandes equipos de sonidos posibilitaron la realizacién
de bailes multitudinarios en los clubes barriales que surgieron al ritmo de los cuartetos caracteristicos que no

cesaban de reproducirse. Pero la ciudad ofrecia otra posibilidad: la television avida de encontrar una audiencia.”

DISEMINACIONES

En 1974 comenz6 a emitirse por TV Canal 12 el programa “La Fiesta de los Cuartetos” que permitié a las
orquestas llegar simultdneamente a toda la provincia de Coérdoba y region centro-oeste de la Republica
Argentina. Esa irrupcion de los cuartetos caracteristicos en la television local se conoce como Cuartetazo y
consagré a los “Cuatro Grandes”: La Leo, el Cuarteto Berna, el Cuarteto de Oro y el cuarteto de Carlitos
“Pueblo” Rolan que se hallaban relacionados por parentesco y un profundo conocimiento mutuo. (Cf. Blazquez,
2008). En las sucesivas presentaciones televisivas se afirmaron las formas candnicas de esos cuartetos
caracteristicos, definibles como formaciones musicales de cuatro instrumentistas (piano, violin, contrabajo y
acordec’m) y un cantante que ejecutaban una variadisima serie de especies musicales”. El piano, el acordedn
rojo y un conjunto de imagenes sonoras sintetizadas en la onomatopeya chunga-chunga formaron la iconografia
del cuarteto caracteristico que se impuso en el mercado musical bailable local con sus bailes para /a familia y la
Juventud frecuentados por adultos, jovenes y nifios de los sectores populares.

Ese proceso de (re)produccién de una forma de divertimento y la creciente participacion de los artistas cultores

de ese estilo musical local en los medios masivos de comunicacion se produjo junto con el desarrollo de la

2 La television aparecié en forma experimental en Cordoba capital en 1960 y en ese mismo afio se inauguré LV81 TV Canal 12
adjudicado en 1964 a la empresa Telecor que inicid6 un amplio proyecto de expansién con la creacién de estaciones repetidoras que le
permitieron cubrir un amplio espacio geografico, especialmente las provincias del oeste argentino. En 1961 se inauguré LV80 TV Canal
10 dependiente de los Servicios de Radio y Teledifusion de la Universidad Nacional de Coérdoba y diez afios después, en 1971, se cred
el tercer canal televisivo por aire de Cordoba, LV85 TV Canal 8. (Cf. Bischoff, 1995).

" Entre esas especies encontramos, segtin aparecen en los discos de la época: gaita, guarason; cumbia; fox-trot; ritmo alegre; jalaito;

pasodoble; vals; paseito; marcha; ranchera; tarantela.
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industria discografica dispuesta a editar materiales tanto de los “Cuatro Grandes” como de nuevos cuartetos que
distribuian a nivel nacional. El clima de movilizacion politica generalizada de la sociedad, especialmente de los
segmentos mas jovenes puede decirse que encontraba su contracara en esa también creciente movilizacion de
los cuerpos al ritmo de la musica de los cuartetos caracteristicos que hegemonizaban el gusto de los sectores
subalternos. Sin embargo, la vida social se transformd cuando el 24 de marzo de 1976 un grupo de militares,

con apoyo de sociedad civil, tomd nuevamente el poder.

Las practicas represivas del gobierno dictatorial del periodo 1976-1983 desmantelaron parcialmente el circuito de
(re)producci()n por donde se movian los cuartetos caracteristicos que incluia empresas discograficas, bailes y
publicidad radial y televisiva. En ese contexto surgié una formacion musical llamada Chebere, semejante a los
conjuntos “tropicales” de la época que, al ser clasificada como cuarteto no ya por el nimero de instrumentistas
o el tipo de instrumentos sino por el publico que convocaba —familias obreras y en especial jovenes operarios—

modificé el sentido del término.

Durante los afos de la ultima dictadura argentina con su inicial persecucién de los bailes y su posterior
tolerancia junto con el cambio estilistico generado por Chebere se invirtid la légica que habia llevado a la
fundacion de los primeros cuartetos caracteristicos. Las ventajas ocasionadas por el numero reducido de
instrumentistas y la sonoridad tipica construida en torno al acordedn y el chunga-chunga dejaron de ser tales
cuando se modificaron las condiciones iniciales de (re)produccic')n de los cuartetos caracteristicos que permitian
la continua generacién de nuevas agrupaciones que mantenia la forma consagrada. Para los milicos el acordeon
era del campo, (era) de los negros. Odiaban el acordeon me explicaba un viejo productor artistico para
mostrarme coémo todo aquello que habia logrado construirse y fijarse en un esquema canonico cuya repeticion
aseguraba el éxito comercial se convirtid en motivo de persecucion y por lo tanto causante del fracaso

econdmico.

En ese clima la nueva forma desarrollada por Chébere alejé al conjunto del cuarteto caracteristico y pas6 cada
vez mas a parecerse a las Sonoras caribefias'* de las cuales adoptaban muchos de los temas musicales, ritmos
y vestimentas. Esas modificaciones permitieron a artistas, como el “Negro” Videla, desarrollar sus gustos y
preferencias ritmicas y melddicas diferentes de las de los primeros compositores. Esas transformaciones
musicales diferenciaban a la banda de los devaluados/perseguidos cuartetos caracteristicos y atraian a un
publico que, en principio, se identificaba con los gustos musicales de los jévenes artistas influenciados tanto por

el rock and roll como por la musica centroamericana. Chebere retradujo de acuerdo a los gustos musicales y

' Las Sonoras son agrupaciones orquestales, con un nimero variable de instrumentos que incluyen percusion afroamericana y vientos,

especializadas en la realizacion de cumbia, vallenato y otras especies de la musica caribefia.
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bailables de los jovenes que consumian cuarteto caracteristico un repertorio mayor de especies musicales
capturadas en el Caribe pero también en el campo de la musica disco y posteriormente del rock nacional que

podian escucharse en las boites frecuentadas por jovenes de camadas medias.

Otro de los cambios importantes introducidos por Chebere involucré las formas de iluminacion. Mientras que los
cuartetos caracteristicos no utilizaba ningun tipo de iluminacion especial que distinguiera a la pista o al
escenario y todo el baile ocurria bajo una iluminacion intensa y homogénea, con Chébere comenzaron los
juegos de luces y la oscuridad en la pista. Esa modificacion resulté en la transformacion del tipo de escena que
se construia en el baile. Si hasta los dias del Cuartetazo la escena del baile estaba organizada de modo tal que
se privilegiaban los aspectos sonoros antes que la espectacularidad de la performance de un grupo musical, con
el acceso a la televisién y luego con las innovaciones generadas por Chébere el escenario se convirtié6 en un

foco de atraccion visual.

En ese proceso, el escenario se transformé en un espacio exclusivamente masculino donde los artistas
funcionaban como productores de sonoridades y como objetos de deseo erotico para muchas mujeres jovenes y
adolescentes que concurrian al baile no tanto para danzar con los varones como para disfrutar y consumir con

su deseante mirada a los artistas que pasaron a ser considerados bellos y jévenes.

Esa espectacularizacion y (hetero)sexualizacién del vinculo que sostenian los artistas y el publico se produjo
conjuntamente con la disminucién de la participacion del grupo familiar en los bailes. Ese desanimo de la familia
como unidad de participacion en el baile fue estimulado por la persecucion policial y por la disminucion de la

edad minima para concurrir a los mismos como individuo independiente de familiares mayores”.

Cuando el baile, reprimido por la ultima dictadura militar, se afirmo6 rotundamente como expresion de una “mala
vida” vigilada y castigada por las fuerzas moralizantes del autodenominado “Proceso de Reorganizacion
Nacional”, ir al baile se transformd en una forma de resistencia. O por lo menos asi se lo representaban en los

dias del trabajo de campo los bailarines, artistas y productores de la época.

® La desaparicion del grupo familiar como unidad de participacién en el baile merece un analisis mucho mas detenido. Durante la
etnografia detectamos dos procesos que participaron en esa “desfamiliarizacién” del baile. En primer lugar debe considerarse la
disminucion de la capacidad adquisitiva de los sectores populares y el empobrecimiento creciente de la mayoria de la poblacién
nacional. En segundo lugar el futbol se transformd en un espectaculo que cada vez mas atrajo la atencién de los varones a quienes
reunia en estadios de grandes dimensiones. Coincidentemente, en esos afios se jug6 en la Argentina la Copa del Mundo, un evento
utilizado por la ultima dictadura militar como forma de (re)crear su legitimidad. Segun me explicara una entrevistada /os hjjos se fueron
al baile y los maridos a la cancha mientras ellas intercambiaban visitas y (re)creaban capital social con sus vecinas, hermanas,

madres, hijas o tias que también habian quedado solas.
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La apertura democratica y las nuevas condiciones politicas bajo las cuales pas6 a desarrollarse la vida desde
1983 posibilitaron el florecimiento de una heterogeneidad de sonoridades generadas por muy diversos conjuntos
musicales. Con los afos, cuarteto en singular y con minuscula dej6 de nominar a una formacion de cuatro
instrumentistas y pasé a designar, con mayuscula, un género musical danzante representado con la
onomatopeya tunga-tunga: un patrén ritmico que no se encontraba en todas las composiciones clasificadas

como Cuarteto®.

ESTILOS CUARTETEROS

Para los dias de la etnografia era posible distinguir dos grandes estilos que se diferencian tanto en lo musical
como en los sentidos que poseian para los sujetos. Por una parte existian una serie de bandas que
denominamos fiesteras en cuyo origen se encontraba Chébere y que a principios de siglo incluia orquesta y
solistas como Trulala, La Barra, La Fiesta, Sabroso, La Banda XXI, Jean Carlos. Esas agrupaciones excluian la
presencia escénica del acordedn e incorporaron instrumentos como guitarra, vientos y bateria. Sus influencias
musicales se encontraban en sonoridades tropicales, especialmente en el merengue dominicano, en el rock
nacional y en la cancién romantica latina. Para muchos representaba la version mas elegante o fina del

Cuarteto, menos asociada con la marginalidad y la “mala vida” de los negros y también la menos “auténtica”.

Por otra parte, se encontraban las orquestas que mantuvieron el acordeén y si bien incorporaron diversos
instrumentos, principalmente percusion afro-peruana, no incluyeron vientos. Esos conjuntos citaban el ritmo
caracteristico de los origenes, el chunga -chunga pero transformado en tunga-tunga. Los cantantes de esas
orquestas, como Carlos “la Mona” Jiménez, escapaban y subvertian la belleza que regia el “star system” de los
artistas asociados con el estilo fiestero y el “buen gusto” que representaban. Entre los conjuntos que formaban
parte de ese estilo caracteristico modernizado, considerado “auténtico” y marginal, propio del “mal gusto” de los
negros cordobeses, encontrabamos, ademas de Jiménez, a Cachumba, “el Turco” Oliva, La Banda de Carlitos y

Damian Coérdoba.

Las letras de las canciones del estilo fiestero hablaban de la diversion, de la alegria, del baile al mismo tiempo
que ensefiaban a danzar a partir de indicaciones precisas de los movimientos que debian realizarse en la pista:
para arriba, para abajo, moviendo /la colita. También cantaban acerca del amor romantico y sus avatares como
celos, traiciones y aventuras erdticas, celebraban la amistad, la alegria, el vino. Temas relacionados con la

denuncia de injusticias y formas de desigualdad social o la descripcion, en tono realista, de distintos tipos

' En los discos de la década de 1960 y 1970 recogidos durante el trabajo de campo se indicaba después del titulo de cada tema el

tipo de especie musical. Esa practica desaparecié en los discos de las ultimas dos décadas.
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humanos reconocibles en los bailes, no formaban parte del repertorio de las orquestas fiesteras mientras
constituian uno de los rasgos distintivos del otro estilo. Las letras del Cuarteto caracteristico modernizado tenia

un fuerte caracter testimonial ademas de incitar a la fiesta, la alegria y la diversiéon colectiva.

Los cambios estilisticos resefiados supusieron cambios en los saberes musicales requeridos a quienes
participaban en esos mundos. Por ejemplo, aparecieron arregladores y compositores musicales cada vez mas
capacitados y especializados. Esa actividad, muchas veces realizada por personas externas a la orquesta, se
transform6 en una profesion que podia asegurar un alto nivel de ingresos a individuos que hacian las canciones

y sonidos sin llegar a aparecer frente al publico.

La seleccion de los artistas también comenzé a depender cada vez mas de las formas fisicas y propiedades
corporales de los interesados en desenvolver una carrera profesional. Las orquestas reclutaban hombres jévenes
y considerados bellos que cada vez mas se exponian como objetos de deseo para las mujeres. Como
consecuencia de esa logica que enfatizaba la posesion de un cuerpo musculoso y atlético como uno de los
atributos que formaban parte de la belleza de un cantante se produjo la incorporacion de nutricionistas y

entrenadores fisicos como nuevos agentes que se reproducian en esos mundos de los cuartetos.

Un mayor numero de instrumentos musicales, artistas, equipos de sonido y luces obligaron a la contratacion de
mas trabajadores (asisz‘enz‘es) que realizaran todas las tareas técnicas necesarias para montar el espectaculo. A
ese personal de apoyo se le sumaron abogados, contadores, encargados de seguridad, choéferes para los
omnibus que trasladaban a los artistas, vestuaristas, coredgrafos que ensefiaban a los artistas como moverse
en el escenario. Las grandes orquestas se transformaron en importantes empresas que contrataban los servicios
de mas de cincuenta personas y movian importantes sumas de dinero. Segun la edicion argentina de la revista
Forbes de marzo de 2012, Jiménez seria el cuarto artista mas rico del pais con una fortuna de 9 millones de

délares estadounidenses.

Los pUBLICOS

Junto con el proceso de transformaciéon sonora y organizacional de las orquestas se produjo una modificacion
en la poblacién que frecuentaba los bailes. Hasta la década de 1970 el publico que participaba en los bailes de
Cuarteto estuvo formado por sujetos de diferentes edades biolégicas de modo tal que en la pista de baile
podian cruzarse los abuelos, los padres y los hijos. Posteriormente, en un proceso que continua hasta el
presente, los bailes de Cuarteto se transformaron en un espacio conquistado por los sectores mas noveles de
las clases populares donde podian jugar, fuera de la mirada de los progenitores y de otras clases sociales, las

suertes de su identidad y la practica efectiva de la sensualidad y el erotismo. Durante esos afios, los bailes
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continuaron representando, como otras formas de danza social, una oferta de divertimento nocturno asociada
con la conquista (hetero)sexual. Sin embargo y segun afirmaban los entrevistados, a diferencia de los tiempos
idos cuando en los bailes se buscaba una novia o novio, para inicios del siglo XXI sélo se encontraban
relaciones eréticas pasajeras (gdes/z‘os). Los bailes dejaron de ser parte de un mercado matrimonial donde

madres, padres y tias vigilaban a las mujeres jovenes y se transformaron en un mercado erdtico’.

Segun afirmamos mas arriba, el relevo de la familia como unidad de participacion en el baile y su sustitucion
por el grupo de pares estaria asociado con las politicas represivas de la ultima dictadura militar. Esas politicas
atacaron y debilitaron un espacio de entretenimiento de los sectores populares como eran los bailes lo que llevo
a la ruina econdémica a muchas orquestas con la consiguiente pérdida de puestos de trabajos. Esa pérdida
presentd una marcada orientacion genérica de modo tal que si bien para los varones su reproduccion social
como artistas se vio dificultada, para las mujeres se transformdé en una via muerta. Si bien en los afios
inmediatamente anteriores a la ultima dictadura militar algunas mujeres consiguieron trabajar como artistas en
grupos como Las Chichis, Las Peponas, Tres Almas, posteriormente esa forma de reproduccion social resulto

una posibilidad imposible e impensable. (Cf. Blazquez, 2008)

Los bailes de Cuarteto nunca fueron apreciados por la burguesia local y siempre supusieron algun tipo de
discriminacion en términos de clase expresada en términos raciales. Durante la década de 1980, los bailes
resultaron espacios cada vez mas asociados con las practicas ociosas y el ejercicio de la (hetero)sexualidad de
una juventud trabajadora que se empobrecia progresivamente en tanto el publico estaba formado por
veinteaneros desligados del sistema educativo e incorporados al mercado laboral como operarios de baja
calificacion, empleadas domésticas, trabajadores de una cadena de supermercados, empleados de comercio,
albafiles. Por esos mismos afos, los jovenes aparecieron como un nuevo sector social que debia ser
(re)integrado de manera diferencial por el Estado™ y se crearon programas para jovenes y organismos politicos

destinados a implementarlos. En Codrdoba, el gobernador Angeloz electo en 1983 cre6 la Secretaria de la

" Si bien durante el baile se formaban muchas parejas heterogenéricas y se construian un gran ndmero de relaciones erético-
amorosas, segun las versiones tanto de los varones como de las mujeres, el baile no era un buen lugar para encontrar novio/a. De
acuerdo a un gran numero de entrevistados, los varones que iban al baile eran todos ladrones y las mujeres prostitutas. El baile era
un buen lugar segun la version masculina para mantener relaciones eroéticas transitorias y poco comprometidas, un gdesito con el cual
entretenerse pero que no constituiria un alimento verdadero dado que tenia una dimensién de desecho o detrito.

*® Los individuos cronologicamente jovenes, entre los 15 y los 25 afios, no necesariamente constituyen una categoria social en razon
de su edad. Esos sujetos se relacionaron de maneras diferentes y fueron considerados también de maneras diferentes por el Estado.
La juventud fue asociada con la promesa de un futuro mejor durante los afios ‘60, con los guerrilleros durante los afios '70, con las

victimas de la Guerra del Atlantico Sur (“/os chicos de Malvinas’) y la esperanza democratica en los '80. (Cf. Gonzalez, 2002).
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Juventud, como organismo del estado dependiente directamente del Poder Ejecutivo. Si bien en un primer
momento esas politicas estaban dirigidas hacia los jovenes de las clases medias con posterioridad la categoria
joven fue imponiéndose en los sectores populares. Reformas en el sistema judicial, en el sistema educativo, en
el mercado laboral y en la oferta de bienes para el consumo contribuyeron durante la década de 1990 en la
(re)definicion de los jovenes como nuevos actores sociales en busca de una diversion especifica que los

distinguiera.

El conjunto de transformaciones producidas en los mundos de los cuartetos impactaron sobre los modos de ir,
estar y danzar en los bailes que analizan los ultimos capitulos. Mujeres cada vez mas jovenes desprendidas de
los lazos familiares comenzaron a concurrir con grupos de amigas y organizar sus coreografias en forma de
rondas homogenéricas que acompafiaban los giros en sentido antihorario de las parejas heterogenéricas. Otras
jovenes, mas interesadas en los artistas que en el publico dejaron de prestar atencion a los varones que
estaban en el salén y organizaron grupos de admiradoras que permanecian a los pies del escenario degustando
la performance de los artistas pero sin participar en la danza. A través de esas y otras acciones las mujeres,
cada vez mas jovenes, comenzaron a tener una menor dependencia de los varones en el espacio de la pista al

mismo tiempo que cada vez se sujetaban mas a los artistas que estaban sobre el escenario.

Mientras tanto, los varones acompafados de sus amigos permanecieron en su lugar y formaron un gran circulo
que encerraba a las mujeres que bailaban entre ellas. Con esa accion se apoderaron de la posibilidad de
consumirlas visualmente mientras ellas movian sus cuerpos para otros que no eran ellos e imaginaban como
seria estar con ellas. Mirar —bajo el control de agentes uniformados de la Policia de la provincia de Coérdoba
que estaban en los bailes— a las mujeres mientras ellas bailaban y miraban a quienes estaban sobre el
escenario devino en una actividad a partir de la cual adolescentes varones realizaban performativamente su
heterosexualidad. De manera semejante, danzar entre mujeres pasando cerca de los hombres u observando
con detenimiento la performance que se desarrollaba sobre el escenario constituia una practica a través de la

cual se construian mujeres heterosexuales.

Dado que los jovenes estan continuamente formandose, el trabajo de adecuacién de las performances de las
orquestas a los gustos de un publico en constante construccidn debia ser permanentemente realizado. Los
duefios de las orquestas estaban siempre (pre)ocupados por ampliar su publico y para ello buscaban renovarse

y ofrecer algo distinto a partir de nuevas fuentes de inspiracion musical y coreografica.

Como resultado de esos procesos, las mujeres resultaron excluidas de la produccion artistica, la heterogeneidad
del publico de los bailes de Cuarteto se redujo en términos etarios y los espectaculos se asociaron cada vez

mas con las formas de una “cultura juvenil nocturna”. La restriccion etaria del publico se acompand de una
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extension en términos de status socioeconomico del mismo y la creciente incorporacion de jovenes cuyos
progenitores pertenecian a camadas medias en general empobrecidas y precarizadas laboralmente durante el
menemismo que no frecuentaron bailes de Cuarteto en sus afos de juventud. A pesar de esa mayor
heterogeneidad en cuanto a la posicion de clase de los bailarines, la practica de asistir a los bailes de Cuarteto
era clasificada por muchos agentes que no asistian y por numerosos participantes como propia de los sectores

subalternos o en términos locales wna cosa de negros.
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CariTuLo Il

EL BAILE: UNA COSA DE NEGROS

“Mira. Un Negro... Mama, mira, un negro!.
Tengo miedo”

Frantz Fanon. “Pie/ Negra, Mascaras Blancas’.

A medida que pasaban los meses y frecuentaba mas y mas bailes, llegando a salir de martes a domingo, me
encontré con lecturas que hablaban del baile como un ritual y del Cuarteto como un fendmeno social. Deseoso
de alejarme de esas metaforas recurri a la Antropologia de la Performance y comencé a ver los bailes de
Cuarteto como grandes performances sociales o espectaculos masivos parte de los géneros liminoides (Turner,
1982) de la cultura contemporanea. En ellos se montaban unas escenas, unos modos de ir, estar y danzar, que
exhibian y estaban organizadas a partir de formas de clasificacion social que ordenaban la vida de los sujetos.
La “conducta restaurada” (Schechner, 2000) que suponia participar de los bailes realizaba performativamente,
un cierto discurso discriminatorio que daba lugar a sujetos repudiados: los negros y las negras. Quienes
estaban en el baile eran unos negros, segun me alertaron innumerables veces mis interlocutores desde los
bailarines hasta colegas universitarios pasando por taxistas y agentes policiales

Ese discurso discriminatorio, siguiendo a Homi Bhabha (1998), podria caracterizarse como una formacion
discursiva que se apoyaba en el reconocimiento y el rechazo de ciertas diferencias raciales/culturales/histéricas
y también de género que buscaban legitimarse a través de la produccién de un conocimiento de los sujetos en
forma de estereotipos antitéticos™. Ese discurso tendria una funcién estratégica como la creacién de un espacio
para los subalternos a través de la produccion de unos saberes, en razon de los cuales se ejercia la vigilancia y
se estimulaba una forma compleja de placer/displacer.

Mirar y ser visto, juzgar a otros que estaban en el baile y evaluarlos a partir de su presentacion personal, eran
parte de las actividades mas importantes de la noche. Grupos de varones que se apoyaban en la barra, amigas
que bailaban juntas, una parejita de novios, una mujer adulta (la #3) que acompafaba a su hija y amigas al
baile, musicos, empresarios, todos dedicaban una parte importante del tiempo a observar a los otros. Las
formas anatémicas, las vestimentas y arreglos capilares, los pasos coreogréficos, las formas de mascar chicle,
eran objeto de comentario entre diferentes bailarines. A través de esos intercambios de palabras, a los que me

incorporaba habitualmente como parte de la observacion participante, los sujetos realizaban un trabajo colectivo

' Homi Bhabha define al estereotipo como “un modo de representacién complejo, ambivalente y contradictorio, ansioso en la misma

proporciéon en que es afirmativo”. (Bhabha, 1998:110)
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de atribucién de sentidos que colocaba en movimiento una serie de imagenes estereotipadas que hacian ver a

los otros y hacerse ver por ellos.

Este capitulo explora estereotipos construidos a partir de categorias raciales en un pais como Argentina que,
segun la representacion oficial compartida y sostenida por diferentes agentes en los mas variados escenarios
sociales, seria un pais sin razas ni racismo. Sin embargo, los bailes de Cuarteto, de acuerdo a quienes
participaban en ellos y a quienes buscaban mantenerse a considerable distancia, eran insistentemente “una

cosa de negros”.

NEGROS Y NEGRAS

En el habla local, morochito/a y rubiecito/a eran términos utilizados para clasificar a los individuos segun sus
caracteristicas fenotipicas, en especial la pigmentacion de la piel. Un morochito era alguien de piel un poco mas
oscura y una rubiecita, independientemente del color de los cabellos, era alguien de piel mas clara. Enunciados
como wna chica morochita o un chico rubiecito resultaban formas habituales de describir a otros. Por ejemplo,
después de algunos contactos telefénicos habia marcado un encuentro en el baile con la presidente de uno de
los multiples clubes de admiradoras de una famosa orquesta. Como no podia encontrarla en el lugar que
habiamos acordado le pregunté a varias adolescentes que estaban en el sector si no conocian a Stella. Una de
ellas me indicé que era wna rublecita que estaba por alli. Durante toda la noche abordé a distintas mujeres de
cabellos rubios, naturales o tefiidos, preguntdndoles si no eran Stella pero ninguna resultd ser ella. Cuando
finalmente la encontré, dos semanas después en otro baile, me di cuenta que Stella de ondulados cabellos
castafio era rubiecita por la blancura de su piel que ella remarcaba mediante el maquillaje y no por el color de

sus cabellos.

Ninguna de esas categorias tenia un fuerte contenido despreciativo o condenatorio aunque siempre un
morochito, mas asociado a los sectores populares, seria considerado mas sospechoso socialmente que un
rubjecito. Por su parte, y como aparecia en la cancion “El rubiecito Ariel” de Jiménez, un rubiecito podia ser
una figura sospechosa en términos (hetero)sexuales. Segun la composicion, Ariel “si no se come la galletita

hace ruido con el papel”.

Independientemente del color de la piel, morochitos o rubiecitas podian ser negros o negras. En numerosas
situaciones y por parte de los mas variados sujetos escuché afirmar que alguien era negro no por el color de la
piel sino de alma, es decir por su forma de hablar, de vestirse, de peinarse, de mover el cuerpo, de
comportarse en el espacio publico. Los términos negro y negra no designaban (exclusivamente) a sujetos de

raza negra sino a algunos individuos, especialmente, de las clases populares. Pero, los negros no se
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encontraban solamente entre las clases bajas dado que también existian negros “ricos y famosos” cuyo

paradigma era, para muchos, encarnado por Diego Maradona®’.

De modo sintético los negros y las negras que se encontraban en los bailes de Cuarteto, independientemente
de sus rasgos fenotipicos, eran caracterizados en el plano estético por su “mal gusto” (mersas), en el plano
ético por su falta de dedicacion al trabajo (vagos) y su caracter peligroso (choros) y en el plano erético por ser
objetos sexuales desvalorizados dado que los varones carecian de belleza (ﬁeros) y las mujeres de virtud

(putas)

El fenotipo no era el determinante de la condicion de negro en tanto el esquema epidérmico fue introyectado y
se hizo tan profundo que se alojé en el alma del sujeto hasta hacerse una condicibn permanente pero
independiente de la determinacién genética. Esa operacion sociodiscursiva, formaba parte de la repeticion —
siempre igual, siempre diferente— de un discurso discriminatorio en un contexto nacional marcado por la crisis

del modelo neoliberal.

En ese proceso, el grupo hegeménico autodefinidko como normal, (re)elaboraba categorias raciales y fundaba su
hegemonia y normalidad en las premisas de un discurso colonial que construyd sus pretensiones en términos
raciales y (hetero)sexuales. Ese proceso tiene en Argentina una larga historia que podria trazarse en una larga
duracion hasta los tiempos virreinales con la aplicaciéon de la politica de las dos republicas por parte de la
corona espafola. Un pliegue fundamental en ese proceso lo constituye el discurso médico higienista de fines del
siglo XIX y principios del siglo XX que utilizé las categorias raciales y biolégicas como clave interpretativa de su
época. Otro pliegue de fundamental importancia en ese proceso por medio del cual la raza se desprende de la
epidermis de los cuerpos y se localiza en el alma puede reconocerse en los afios 40 y 50 del siglo XX. En
esos afos los migrantes provenientes del interior que llegaban a las grandes ciudades, especialmente Buenos
Aires, donde buscaba emplearse en alguno de los sectores industriales que estaban desarrolldndose fueron
llamados cabecitas negras. Esos nuevos negros provenientes ya no del Africa sino del Interior participaron
activamente de los multitudinarios actos organizados por el estado peronista y también participaron de los bailes
y otras formas de encuentro, como las Retretas y los paseos por parques y jardines publicos. Tanto por sus
adhesiones partidarias como por sus gustos estéticos esos cabecitas negras representaron el campo de lo
abyecto para la oligarquia y camadas medias urbanas formadas por los hijos de esos inmigrantes detestados

por el higienismo positivista.

% Durante el verano del 2001 Maradona habia alquilado una elegante mansién en un distinguido barrio portefio frente a la cual
estaciond un enorme camion y desde la cual tiraba fuegos artificiales hasta alta horas de la madrugada segun las quejas de los

vecinos. Esas actitudes eran consideras por muchos sujetos que no se reconocian en dichas acciones como “tjpicas de los negros’.
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Sujetos entrevistados que se consideraban normales o gente comun, sostenian simultaneamente que los negros,
ya no de p/el sino de a/lma, formaban una parte importante de la poblacion nacional aunque Argentina fuera un
pais blanco y racialmente homogéneo. También aseveraban que la Argentina no era un pais racista, pero los
negros estaban entre nosofros con sus (malos) gustos y sus (peligrosas) practicas que contaminaban nuestro

mundo civilizado®'.

Considerar las relaciones sociales en términos raciales no aparecia para los sujetos como una forma de
racismo, porque precisamente la calificacion de negro no estaba determinada por el fenotipo. Por medio de ese
uso particular del racismo las diferencias de clase eran retrotraidas a unas diferencias raciales/biologicas, y por

lo tanto “naturales”, aunque no se basaran en una raza bioldgicamente definida.

Esa renegacion del racismo a partir del uso de categorias propias de dicho régimen discursivo permitia
sostener, simultaneamente y de modo no problematico, dos series de enunciados contradictorios. De tal forma,
el sujeto normal de ese discurso se asemejaria al sujeto colonial (Bhabha, 1998) y al fetichista (Freud, 1986)

que utilizan la renegacién como forma de estructuracion del discurso®.

La (des)racializacién de los negros y la racializacion de los subalternos abrian la posibilidad de que cualquier
sujeto normal pudiera devenir un negro, independientemente del color de su piel. Por medio de esas

operaciones discursivas se generaba un régimen visual enloquecido donde los negros ya no necesariamente

' La contaminacion que producian los negros la encontré en varios registros durante la etnografia. Por ejemplo, las mujeres policias
que revisaban a las chicas a la entrada del baile lo hacian con guantes de cirugia. Cuando les pregunté acerca del porqué de ese uso
me respondieron que era para no llevarse la mugre a su hogar. En otro caso, en un elegante barrio de la ciudad se construyé un
estadio para grandes eventos deportivos y espectaculos. Los vecinos de la zona se opusieron a ese proyecto dado que temian que el
espacio se transformara en un nuevo escenario para bailes de Cuartetos. Pese a las protestas, el estadio fue construido y en ese
espacio Jiménez presentd a fines del 2002 su disco N2 69. Al dia siguiente la prensa local inform6 sobre los destrozos y desmanes
producidos por los moneros.

> De acuerdo con el Diccionario de Psicoanalisis de Laplanche & Pontalis (1981:363) la renegacion es “un modo de defensa
consistente en que el sujeto rehldsa reconocer la realidad de una percepcion traumatizante, principalmente la ausencia de pene en la
mujer’. Segun la teoria psicoanalitica el objeto fetiche le permitiria al sujeto tanto aceptar como negar una vivencia traumatica como el
descubrimiento de la falta de pene de la madre y el consiguiente desmoronamiento de la teoria sexual infantil acerca de la
universalidad del pene. El mecanismo a través del cual se produce esa formacion fue denominado por Freud, Verleugnung
(renegaci()n o] recusa) y considerado fundamental en el proceso de formacién del sujeto. Por medio de la Verluegnung de la
experiencia que desmiente la teoria que sostiene el sujeto, el fetichista quien ya no conserva la creencia en su teoria infantil, erige un
fetiche que vendria a ocupar el lugar de la experiencia. Como sefiala Octave Manonni (1973:10) “la experiencia no sélo no se borra
sino que se hace imborrable para siempre, ha dejado un stigma indelebile que marca para siempre al fetichista. Lo que se ha borrado
es el recuerdo”. Mannoni (1973:9) sintetiza el complejo modo de funcionamiento de la renegacién con la frase “ya lo sé, pero aun

asi...”.
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tenian piel oscura. Al interior de ese sistema surgia una fantasia terrorifica y ominosa donde todos los normales
eran sospechosos de ser negros y por lo tanto permanentemente se generaban (nuevas) marcas distintivas que

permitian separar a unos de otros®’.

La multiplicacién de indicadores de la calidad de negro y la falta de acuerdo acerca de los mismos podria
considerarse como un sintoma de ese régimen discursivo que se desestabilizaba aun mas cuando abandonaba
la fundamentacion de la raza en la materia del cuerpo para fundarla sobre las inmateriales formas del alma’*.
Los negros son negros de alma y no por el color de su piel era una frase corriente que sintetizaba el
pensamiento de la amplia mayoria de los entrevistados, para quienes el problema no era la “piel” de los negros,

que incluso podia ser tan blanca como la de la rubiecita Stella, sino su “alma”.

El alma, como sostiene Foucault (1976:36) aparece como “efecto e instrumento de una anatomia politica”, en
tanto realidad incorporea que habita al sujeto y que desde su interior lo provee de una existencia. Entre los
entrevistados el alma estaba racialmente determinada aunque de un modo diferente de la situacion colonial
analizada por Fanon (1972) donde las relaciones de dominacién coloniales producian la sustitucion del esquema
corporal por un esquema racial epidérmico a partir de la creacién de un significante piel/raza en torno al cual
se construia una superficie corporal exterior que determinaba un interior del sujeto. “Lo que frecuentemente es

llamado de alma negra es un artefacto del hombre blanco”, destaca Fanon (1972:47).

En la situacion cordobesa —enraizada en un proceso diferente de desarrollo del Estado nacional y de las
relaciones entre los estados a la descripta por Fanon— e/ negro dejé de ser una piel para pasar a ser un

conjunto de mascaras. Como veremos mas adelante existian multiples mascaras negras —e/ rocha, el carteludo,

% Utilizando la terminologia kleiniana, ese régimen visual o de modo mas amplio sensorial y sensual, podria ser caracterizado como
esquizo-paranoico dado que el sujeto se (re)produce en relacién a una serie de objetos parciales como serian cada uno de los indices
de negritud que primero han sido expulsados del discurso y el cuerpo para luego regresar como fantasia persecutoria que amenaza
con destruir la integridad/pureza del sujeto del enunciado.

** Debe tenerse en cuenta que todo discurso hegemonico es inestable dado que esta siendo permanentemente cuestionado y
resistido. Por otra parte debe notarse también que la “Naturaleza” en la que se basa el discurso racista no era sino una construccion
discursiva. Como en el caso del sexo y la edad, la raza no puede considerarse como el producto de una naturaleza biologica
inmutable y no determinada. Segun sefala Butler (2001:67) —siguiendo a Foucault— el cuerpo y el sexo no son meras superficies
aguardando la significacion sino “una serie de limites individuales y sociales, que se mantienen y adquieren significado politicamente”.
La raza, la edad y el sexo se materializan como parte de un proceso social que impone como significativos determinadas formas y

habitus corporales.
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el harry, el braian, la negrita, la locona— que podian cubrir los rostros independientemente del color de la piel,

que siempre en Argentina era imaginariamente blanca®.

De acuerdo con ese particular discurso racista, semejante al construido en las metropolis imperiales de finales
del siglo XIX y principios del XX (Cf. Mc Clintock, 1995), el negro era ladron (choro) y la negra prostituta (puta).
En tanto negros, esos sujetos eran incapaces de producir riqueza a través de medios legitimos. El negro se
reproducia economicamente violando la ley fundamental de la propiedad privada y la negra transformando en
trabajo aquello que debia hacerse por amor y por lo tanto sin la mediacidon de una retribucibn economica.
Ambas figuras, abyectas y marginales, corroian el régimen econdémico y emocional capitalista, el primero en su
version monetaria y la segunda en la version libidinal. Como sostiene, Mc Clintock (1995:56), para el caso
britanico de fines del siglo XIX, “en el triangulo simbdlico de dinero desviante, sexualidad desviante y raza

desviante, las llamadas clases degeneradas fueron metaféricamente ligadas en un régimen de vigilancia”.

A partir de los analisis anteriores, resulta significativo preguntarse si el régimen de vigilancia de las clases
populares no incluia, para el caso cordobés de comienzos del siglo XXI, al baile de Cuarteto como una practica
a la cual estaban ligadas metaféricamente una serie de formas marginales, abyectas, y desviantes, que el
Estado controlaba permanentemente a través de la policia. En ese mismo sentido, también seria posible
preguntarse si la exigencia de ser normal —que suponia siempre la heterosexualidad obligatoria—, presente en
el discurso de gran numero de entrevistados, no encontraba en esa participacién del baile en los regimenes de

« . . . « s 26
vigilancia de las clases populares, parte de su explicacion™.

* De acuerdo con Fanon el racismo ha impuesto sobre los negros una serie de “mascaras blancas”. En el caso que estamos

analizando la situacion se presentaba de modo inverso en tanto sobre una poblacion “blanca” se imponian diferentes “mascaras
negras”. En su estudio de las relaciones de género e interraciales en jévenes trabajadores en el sur de Londres, Back (1994) utiliza la
imagen de “mascaras negras” para definir a los estereotipos que jovenes blancos construian de jovenes negros y que toman para si
buscando identificarse con determinados aspectos parciales de la poblacién negra, especialmente aquellos referidos a la masculinidad
y el tamafo del pene. Entre los jévenes trabajadores cordobeses las “mascaras negras” a diferencia de lo que ocurria en el caso
inglés no eran escogidas por los sujetos que las portaban sino impuestas sobre sus rostros y cuerpos, mas como mascaras de tortura
que como mascaras de carnaval. Por otra parte esas “mascaras negras” no remitian a un negro definido en términos raciales por sus
caracteristicas fenotipicas sino de acuerdo a su modo de comportamiento social.

% La descripcion de la participacion de los espectaculos danzantes como parte de los regimenes de vigilancia de los sectores
populares puede encontrarse en el trabajo de Geoff Mungham quien analizé los bailes en los que participaban jovenes britanicos
blancos de los sectores populares en los afios '70. En esos encuentros danzantes el autor reconoce una “conformidad compulsoria”
definida como una intolerancia de las desviaciones en los vestidos, la apariencia personal o los gustos musicales. En esos bailes el
fetichismo de ser una misma comunidad era reforzado por los organizadores quienes segun Mungham (1976:82) “asumen que todos
son social, emocional y sexualmente iguales y sujetos precisamente a los mismos deseos y necesidades que pueden ser satisfechos

de un modo fijo e idéntico”. Dada esa forma de funcionamiento, segun el autor, y al igual que en los bailes de Cuartetos cordobeses
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OTRAS MASCARAS NEGRAS.

Junto con la capacidad de significar lo mas bajo de la sociedad, lo mas abyecto y mas distante del sujeto de la
enunciacion, negro o negra eran términos utilizados también al interior de las relaciones afectivas para
demostrar un intimo acercamiento. Era frecuente que grupos domésticos, no necesariamente pertenecientes a
los sectores populares, identificaran a alguno de sus miembros con sobrenombre como: e/ Negro o la Negra.
Las formas diminutivas (negrito/a) también componian parte del conjunto de nombres utilizados por los
enamorados para llamarse mutuamente en la intimidad de los besos y abrazos. Esos usos afectivos e intimos
de categorias racistas, como sefiala Lancaster, en su estudio con sectores populares nicaragiienses, se fundaba
precisamente en el caracter informal de los términos que violaban las reglas del discurso educado. Esos
términos de intimidad, sostiene Lancaster (1992:218) “mantienen a quemarropa el sistema de contrastes que es,
para otros propoésitos y en otros contextos, estigmatizador y que pueden en un argumento 0 en un tono

diferente cargar con la fuerza de un duro insulto”.

En torno a los bailes de Cuarteto y en especial a la musica se construyé una representacion positiva de los
negros y las negras. En ese proceso, aquellos marcadores que funcionaban como huellas infamantes como el
corte de cabellos se transformaban en distintivos que se portaban con orgullo. Muchos jovenes solian
autodenominarse con orgullo y determinacién como negros o negras y algunos grupos de seguidores adoptaban
nombres despreciados o desvalorizados en otros contextos como “los cabeza negra”. A través de esas
mutaciones, en las cuales participd activamente Jiménez con discos como “El Marginal” y “Raza Negra”, la
marginalidad social y la exclusion expresada en términos raciales pasd a ser asumida como causa y no como

destino.

Los diferentes usos por parte de los negros de categorias a partir de las cuales se los degradaba acababan
desgastando los términos. Segln concluia Jiménez en una nota periodistica: “;Sabes una cosa? Ser negro ya
no es lo de antes” (Revista Nueva N2 480 24/1X/00. Pag. 26). Quiza por esa razén, los términos para
describir a esos sujetos abyectos en oposicién a los cuales otros se describian y prescribian como normales

eran continuamente reinventados. Durante el trabajo de campo escuché los términos braian'y braianada, usados

de principios del siglo XXI segin mostraremos en los capitulos siguientes “aquellos que no se ajustan o quienes tratan de resistir a

ese calculo moral son excluidos o eyectados” (Mungham, 1976:82). La traduccion es nuestra.
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como una forma eufemistica, y por ello elegante, para designar a los negros y a las cosas que hacen los
negros respectivamente?.

La inestabilidad y el doble caracter de términos como negra/o, y sus formas diminutivas, estaban ausente en
vocablos como morochito/a o rubiecita/o que, al postularse como meramente descriptivos de un fenotipo, se
representaban también como moralmente neutros. Era tal vez esa misma neutralidad la que les impedia

convertirse en categorias acusatorias o en focos de resistencia y fuentes de identidad.

CUARTETEROS Y BAILARINES

Cuarteteros y bailarines eran términos usados por diferentes agentes sociales para nombrar a quienes
concurrian a los bailes de Cuarteto. Aunque el referente parecia ser idéntico, el uso diferencial de esos términos
(re)producia determinadas diferencias en los sujetos denotados. El término cuartetero/a era utilizado para
designar a quienes disfrutaban de la musica de Cuarteto. Deleitarse con el Cuarteto suponia diversas formas de
apropiacion de la musica ya sea en el baile, a través de los discos que se usaban para animar una fiesta
nocturna en el patio hogarefno y para reanimarse durante la limpieza a la mafiana siguiente, o por medio de la
radio encendida durante las horas de trabajo en la fabrica, la obra de construccion o una verduleria. Todos
quienes disfrutaban del Cuarteto y en especial aquellos que concurrian al baile podian ser llamados y llamarse a

si mismo cuarteteros.

Ademas de ese conjunto de usuarios, se nombraban como cuarteteros a empresarios, asistentes y artistas, de
modo tal que todo aquel individuo que apareciera relacionado con los mundos del Cuarteto podia ser
considerado o considerarse un cuartetero. Publicidades radiales, notas en revistas dedicadas al género, la
prensa local o nacional, libros editados en el pais o en EEUU, llamaban a esos sujetos cuarteteros. Cuartetero
aparecia como una categoria social a través de la cual se definia a los usuarios y productores de un género
artistico quienes a pesar de diferenciarse por su dispar posicion en relaciéon al negocio se (re)unificaban bajo

una misma preferencia estética.

Junto con esa afirmacién de un gusto y de una identidad positiva que procuraba incluso identificar a la Provincia
de Cordoba, el término cuartetero contenia una faz denigrante y siniestra. Desde el punto de vista de los
sectores hegemoénicos de la sociedad cordobesa, los cuarteteros eran unos negros y el Cuarteto era una musica

simple sin ningun tipo de valor artistico que se conformaba al (mal) gusto de los sujetos de los sectores

¥ Los términos braian y braianada se originaron a partir del nombre Brian supuestamente preferido, junto con otros como Brenda,
Jonathan, Jessica, Jenifer —en esos Ultimos nombres el fonema inglés /dz/ era reemplazado en el sociolecto bajo cordobés por el

fonema castellano /i/—, por los sujetos que se pretendia designar a la hora de elegir nombres para sus hijos.
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populares. La figura del cuartetero aparecia como expresion hiperbdlica de aquello que los sectores

hegemoénicos locales decian no ser, no haber sido y no desear ser en términos de clase, estéticos y corporales.

La figura resultante, expresion de lo mas bajo en términos bajtinianos (Bajtin, 1987) y peligroso para los
sectores hegemoénicos, era (re)integrada subordinadamente por medio del humor y la caricaturizacion que
construian un (estereo)tipo humano local: “el negro cordobés”. Ese personaje caracterizado por ser cuartetero,
alegre, fiestero, mujeriego, pobre y bastante afin a las bebidas alcohdlicas aparecia representado icénicamente
en publicaciones de gran circulacion como el matutino La Voz del Interior o en otras de caracter experimental
como “El Rocha. La Primera Historieta Cuartetera”. Esa materializacion también se daba en el ambito de la
performance artistica, donde por ejemplo uno de los grandes cémicos locales, “el Negro” Alvarez, encarnaba
varios de los atributos de esa figura. Especificamente en el campo musical, Jiménez y otros artistas asociados
con el estilo caracteristico modernizado aparecian como diferentes realizaciones de ese negro cordobés y

cuartetero.

Excluida del campo de la produccion del Cuarteto no resultaba extrafio que la contrafigura femenina de ese
negro no encontrara una materializacion artistica que la rescatara del campo de lo indeseable. La negra
cuartetera, empezando por la opinion de /os negros cuarteteros, era una figura denigrada asociada a una libre
disponibilidad sexual y a un uso que podia hacerse de ella, a diferencia de la prostituta, sin mediacion
economica. La negra era caracterizada por mantener frecuentes relaciones sexuales con variados compaferos

so6lo por placer (porque le gusta) y no como una practica laboral.

Muchos de quienes disfrutaban de los bailes y asistian todos los fines de semana, y que por lo tanto eran
clasificados por otros como cuarteteros, no deseaban ser identificado ni se identificaban con ese término. Ellos
se nombraban como bailarines. El término bailarin no tenia una difusibn mas alla de los mundos de los
cuartetos. Todos quienes concurrian a los bailes eran para aquellos que se los representan como publico y
clientes, antes que cuarteteros, bailarines. Para los productores y publicistas el término bailarin ademas de su
orientacion comercial evitaba la estigmatizacion que cargaba el término cuartetero y les permitia intentar dirigirse
e implicar a un publico mas amplio en términos de clases sociales o a un publico que no gustaba ser
confundido con los negros. De ese modo, era frecuente encontrar el uso del término bailarin con mayor
frecuencia en aquellos ambitos relacionados con el estilo fiestero. Por el contrario, en los mundos orientados
hacia un estilo caracteristico la palabra cuartetero tendia a predominar siendo precisamente a esos bailes donde
con mayor frecuencia concurrian los agentes que inscribian sobre su superficie corporal las marcas del estilo

(mas) cuartetero, variables de acuerdo a la moda.
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Mientras algunos jovenes buscaban alejarse del estereotipo del negro o la negra cuartetera, otros no intentan
ocultar sus gustos y por el contrario ponian todo su Yo al servicio de la identificacion y el reconocimiento con y
en un estigmatizado estilo cuartetero. Ese estilo suponia disefios capilares, adornos corporales, vestimentas,
calzados, formas de mover el cuerpo, de hablar, en sintesis, un habitus (Elias, 1982) construido como distintivo
de un tipo de persona. Esos sujetos que se asumian como negros cuarteteros, decian serlo de corazon cuando
encarnaban con/en su cuerpo una imagen despreciada por los dominantes y de ese modo, segun afirmaban,

eran capaces de ponerle el pecho a la discriminacion.
Fig. 2.2. Un negro cuartetero

Como describen los proximos capitulos los modos a través de los cuales se asumian como propias las
mascaras negras se articulaban con los modos a través de los cuales se determinaban las posiciones que los
jévenes ocupaban en relacion a la generacion de los padres y se construian identidades de género y eroticas.
Por ejemplo, para algunos varones devenir un negro era uno de los caminos a través de los cuales se realizaba
un tipo de masculinidad heterosexual dominante. Mas alla de rasgos fenotipicos y posicion de clase, incorporar
orgullosamente la mascara de negro, era para unos varones, como muestra el capitulo IV, una forma de decirse
heterosexual que por lo tanto encontraba aceptacion en el ambito familiar. Por el contario, para determinadas
mujeres, decirse una negra suponia quebrar con los valores e ideales de los progenitores al realizar un tipo de

feminidad aunque heterosexual socialmente condenada por promiscua.

En sintesis, bailarines era un término utilizado por los productores para describir a los agentes, en general
jovenes, que frecuentaban los bailes de Cuarteto. Cuartetero, con su mayor difusion, suponia un conjunto mas
amplio de agentes dado que incluia a todos aquellos que se asociaban o formaban parte de esos mundos de la
musica y el baile cualquiera fuera su tarea. El término bailarin no tenian una asociacion directa con categorias
racializadas y parecia ser poco fructifero a la hora de convertirse en causa identitaria. Por el contrario, el
vocablo cuartetero llevaba adherida una valoracion clasista expresada en términos raciales lo cual le permitia

actuar discursivamente, al igual que negro/a, como un objeto tanto de deseo como de escarnio.

Por ultimo, el sustantivo cuartetero reconocia la existencia de una forma gramatical femenina, el término bailarin
no poseia una forma capaz de describir la experiencia exclusivamente femenina de estar en el baile. Una mujer
que iba al baile no era nombrada por el discurso local como una bailarina. Como parte de esa dinamica, se
configuraba una situacion donde mientras los varones podian escoger entre llamarse/ser llamados cuarteteros o
bailarines, una mujer no podia sino ser una cuartetera y por lo tanto una negra. Para ser incluida dentro del
grupo de los bailarines las mujeres debian asociarse con los varones. De ese modo la integracién en un grupo

heterogenérico o la formacion de una pareja heterogenérica eran algunas de las posibilidades tacticas al alcance

31



de las mujeres para evitar ser considerada unas negras cuarteteras dado que quienes estaban en el baile sin su

novio eran unas negras.

ESTEREOTIPOS Y DISCURSO DISCRIMINATORIO

El caracter duplo y ambivalente de categorias identitarias como negro/a, cuartetero/a podrian considerarse
parte de las poéticas de la alteridad bajo regimenes politicos discriminatorios. En esas situaciones, la
ambivalente reaccion de los diferentes agentes, como en el caso cordobés frente al negro cuartetero, podria
compararse a la descripta por el psicoandlisis en relacién al objeto-fetiche en el fetichismo.”® Como si se
tratara de un fetiche, las imagenes del negro y de la negra cuartetera eran consagradas, condenadas,
reprimidas, por muy variados discursos mediaticos, politicos, gubernamentales, escolares, musicales. Como
parte de esos discursos con una importante fuerza discriminatoria, los sujetos se construian a partir de
estereotipos surgidos de la articulacion estratégica entre una posicion “metaférica/narcisistica” y una
“metonimica/agresiva” (Bhabha, 1998). De acuerdo con la primera posicién reconocible en enunciados como /os
negros son todos iguales, el estereotipo se (re)producia como una representacion fija e inmutable que
enmascaraba la diferencia y aseguraba una imagen completa de si y del otro. La segunda posicion, como
cuando cualquier rasgo o comportamiento considerado negativo era interpretado como cosas de negros,
(re)producia a la representacion estereotipada como la presencia insistentemente agresiva y repetida de una

imagen que intentaba recubrir las diferencias.

Los estereotipos —al igual que los fetiches— se presentaban en su repeticion y capacidad de citar como
imagenes tan perdurables como las desigualdades que realizaban y recusaban. Esas propiedades de los objetos
creados por —y a través de los cuales discurria— ese particular discurso discriminatorio se constituia a través
de la narracion iterativa y compulsiva de “siempre las mismas historias (...) que son gratificantes y aterrorizantes
de modo diferente cada vez que se usan” (Bhabha, 1998:120). En los bailes, esas narraciones estaban
presentes en la lirica de las canciones pero también adquirian la forma de performances, es decir de

actuaciones que incluian diversos medios estéticos y dramaticos, ademas de recursos puramente linglisticos. En

* Ese caracter duplo en la evaluacion de determinados sujetos fue sefialada por Frantz Fanon (1972) en su descripcion de la

percepcion del negro por parte de la poblacién blanca. Si en un momento podia postularse la belleza del negro y su caracter de objeto
de deseo en el momento siguiente podia ser evaluado por esas mismas propiedades como un ser temible. Esas observaciones de
Fanon guiaron reflexiones tedricas como las de Bhabha y trabajos etnograficos que exploraron las relaciones interraciales entre

jovenes en metrépolis europeas. (Cf. Back, 1994)
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algunos casos, la narracion de los estereotipos adquiria un caracter artistico y entonces las performances se
incorporaban al mundo del teatro y el espectaculo segtn ejemplifica el ya citado caso de “el Negro” Alvarez.

A través de formas de presentacion personal, modos de bailar, consumos musicales y nocturnos, los sujetos
(re)producian y (re)elaboraban los guiones normativos que organizaban sus encuentros. Los estereotipos y
guiones se hacian, en su repeticion y cita, parte del conocimiento local que (im)posibilitaba las interacciones
sociales con y entre los negros y negras que se daban en los bailes®. En un imaginario bucle recursivo, los
procesos sociales implicitos darian lugar a performances sociales, a las “conductas restauradas” (Schechner,
2000) que suponian las interacciones entre los bailarines, especialmente los encuentros coreograficos. Esas
performances y coreografias, decian y hacian, era simultaneamente “modelo de” y “modelo para” (Geertz, 1987),
la estructura retérica implicita que a su vez organizaba los bailes como género dramatico liminoide. (Turner,

1982)

Los estereotipos utilizados en los encuentros ludicos y fruitivos de los bailes podrian ser analizados como
performances verbales y corporales reguladas por la normalizacién y la institucionalizacion de distinciones
sociales. El juego de miradas cruzadas y el fuerte componente espectacular que poseian los bailes formaban
parte de las condiciones de felicidad (Austin, 1981) que aseguraban la fuerza realizativa de esos enunciados.
Los bailes serian otro espacio de realizacion de aquello que llamamos un discurso discriminatorio y también un
escenario de resistencia al mismo como describimos en el andlisis de los términos cuarteteros y bailarines

utilizados por los entrevistados para autodefinirse.

BUTLER CON BHABHA EN EL BAILE

Las particularidades que Bhabha describe en el discurso colonial y que encontramos en el discurso
discriminatorio presente en los bailes permiten su comparacion con el modo de acuerdo al cual, segun Judith
Butler (2001), se producirian las identidades de género bajo un régimen discursivo que sostiene a la

heterosexualidad como ideal y como deber.

% De acuerdo con el modelo tedrico que el sociologo norteamericano Charles Tilly propone en Durable Inequality (1998) la

incertidumbre que caracteriza a toda interaccion social da lugar a una serie de improvisaciones, innovaciones y repeticiones que
mantienen la estructura social que se configura en el proceso social. La variabilidad de las acciones se articula en torno al grado de
conocimiento local que los participantes despliegan en una interacciéon y el alcance de guiones para dichas transacciones disponibles
para sus participantes. Ambos principios operarian dialécticamente, modificAndose mutuamente, y determinado la forma de la accién

social que puede ir desde la evitacién al ritual intenso.
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De acuerdo con Butler, el proceso de formacion de los sujetos supondria un pasaje o proceso identificatorio a
través del cual se modela la materia corporal del sexo. Ese proceso estaria regido por normas regulatorias tanto
de las materializaciones corporal legitimas, es decir de aquellas formas corporales aceptables, como de la
significacion de las diferentes materializaciones. Esas normas pondrian en juego en su performance tanto al
imperativo heterosexual como otros regimenes reguladores (racial, clasista, étnico). (Cf. Butler, 2002:174-178).
El ejercicio de naturalizacion o de transformacion del arbitrario cultural en necesidad natural que Butler describe
en relacién al sexo/género/deseo puede reconocerse también en torno a otras dimensiones aparentemente tan
“naturales” como la raza y la edad.

La eficacia de las normas de acuerdo con el modelo productivo del poder desarrollado por Foucault (1976) y
adoptado por Butler, se produce a partir de la acumulacion de acciones que citan a otras acciones movilizadas
por su aplicacion continua e iterativa. Cada una de las repeticiones o performances deviene un ejercicio
disciplinario que realiza una falsa estabilizacién del sujeto en un punto de identificacién e identidad, en una
mascara o0 un estereotipo, a través de la significacion de su cuerpo y sus actuaciones. En tanto no existiria
ninguna diferencia interior o anterior expresada por los estereotipos dado que, por el contrario, eran las
distinciones socialmente instituidas las que creaban a los sujetos que realizaban y exhibian esas diferencias en
sus modos de ir, estar y danzar en los bailes, los estereotipos también podrian ser conceptualizados como

enunciados performativos.

Los estereotipos (re)producirl'an a los sujetos que los interpretaban cuando éstos exhibian como “naturales” unas
diferencias socialmente producidas. A través de sus performances, los sujetos se materializarian cuando se
(re)conocian y (des)conocian en la imagen que los estereotipos les ofrecian y devolvian de su Yo. Esa imagen,
en el caso de sujetos discriminados y subalternos como quienes participaban en los bailes, aparecia danada,
contaminada, despreciada, como si su propia emergencia “dependiese para su representacion de alguna

limitacion o su prohibicién estratégica dentro del propio discurso autorizado” (Bhabha,1998:131).

El género representa para Butler una repeticion estilizada de determinados actos publicamente sancionados que
realizan performativamente la apariencia de una sustancia (sexo) o una identidad (genérica) que funcionan como
causas de esos mismos actos. Si los atributos y actos de género, las diversas maneras en que los cuerpos
muestran o producen su significacion cultural, son performativos, entonces, afirma Judith Butler (2001:172) “no
hay una identidad preexistente con la que pueda medirse un acto o un atributo”. De esa manera, la autora
traduce al campo del sexo/género/deseo la definicion foucaultiana del alma y postula al sexo y las identidades

de género como artefactos tan construidos cuanto la “piel negra y las mascaras blancas”.

La produccion de los sujetos postulada por Butler (2001) a partir de una teoria performativa del género se

realizaria mediante la accion continua y repetitiva de la matriz heterosexual que repudia (Verwe/fung) las formas
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abyectas®. Sin embargo, aquello que aparece repudiado, sostiene la autora apropiandose de la teoria freudiana
acerca de la formaciéon del Yo, es incorporado por medio de la identificacion melancolica. Asi, “dominado
mediante la incorporacion, todo repudio fracasa, y quien repudia se convierte en parte de la identidad misma de

lo repudiado, o sea, se convierte en el repudio psiquico de lo repudiado” (Butler, 2001:84).

Debemos sefialar aqui una diferencia significativa entre Bhabha y Butler en relaciéon a la formacion del sujeto.
Mientras el primero apela al mecanismo freudiano de la renegacion, la segunda se apoya en la forclucion. Mas

alla de establecer cudl es la “verdad” acerca de los mecanismos psiquicos implicados en los procesos de
subjetivacion, ambas posiciones pueden articularse de manera tal que si lo repudiado es incorporado y da forma
al Yo como sostiene Butler, también es posible considerar que esos repudios aparecen teatralizados como

estereotipos. Esos estereotipos, que de acuerdo con Bhabha funcionan como fetiches, niegan tanto como

afirman, es decir reniegan, aquello que excluyen.

Durante los bailes, en cada nueva y diferente aplicacion, estereotipos raciales se articulaban entre si y con toda
una cadena de otros estereotipos sexo/genérico/eroticos que describen los préoximos capitulos a través de los
cuales se confirmaban tanto como se desmentian. Una de las técnicas a través de las cuales se realizaba esa
atribucion de sentidos era la practica clasificatoria que los bailarines mantenian en el baile, semejante a la que

otros utilizan para clasificarlos como negros a partir de sus gustos cuarteteros.

En ese proceso de realizacion de un discurso discriminatorio, negro se hacia una posicion discursiva reservada
s6lo para algunos: los heterosexuales El repudio del vinculo homosexual en los subalternos mundos de los
cuartetos que se movian al ritmo de la hegemonia heterosexual se acompafaba de la formacién de un
estereotipo racializado del homosexual como el rubiecito Ariel y la exclusion de sujetos homosexuales del
ambito laboral. Condenados a ser negros por sus consumos culturales, ciertos sujetos resistian haciéndose

bailarines y considerandose normales se hacian tan heterosexuales cuanto los negros de alma.

A partir de la (re)construccién de ambivalentes estereotipos raciales y sexuales —y de los cuerpos destinados a
confirmar/desmentir la verdad de los mismos— ciertos bailarines protagonizaban complejos procesos de
subjetivacion a través de practicas (hetero)sexualizadoras al interior de un discurso discriminatorio apoyado tanto
en el imperativo heterosexual como en la dominacion de clase expresada en términos raciales/estético/morales

que se repetian una y otra vez, noche tras noche, entrevista tras entrevista.

* La nocion de Verwerfung fue utilizada por Freud de muy diversas maneras a lo largo de su obra para describir mecanismos
psiquicos asociados con las psicosis. Lacan retomd esas cuestiones y propuso traducir el término como forclusion o repudio
reservandolo para dar cuenta de la no simbolizacion de aquello que debié serlo y en consecuencia del rechazo primordial de un

significante fundamental en la formacién de lo simbdlico.

35



36



CaPiTULO 1lI

LAS CHICAS

“Todo cuanto sobre las mujeres han escrito los hombres
debe tenerse por sospechoso,
puesto que son juez y parte a la vez”

Poulain de la Bare citado por Simone de Beauvoir

A medida que pasaban las lunas que alumbraron el trabajo de campo fui entendiendo como los y las jovenes y
adolescentes con quienes me encontraba en los clubes y en otros espacios como sus casas, una plaza, la
esquina del barrio, la escuela, distinguian tres tipos principales de mujeres o chicas presentes los bailes:
negritas, finas, normales. Esas formas de representar diferentes modos de devenir una mujer se encontraban
racial, estética y moralmente jerarquizadas. Cada uno de esos estereotipos, piezas fundamentales del discurso
discriminatorio que analizamos en el capitulo anterior, estaba construido en torno a una determinada forma de
presentacion estética del cuerpo, una conducta moral especifica indicada por el comportamiento erético, una
posicién fija en el espacio del salén de baile y un determinado modo de conjugar los movimientos de su cuerpo

con los ritmos musicales.”

A continuacién describimos el contenido de algunos de los estereotipos utilizados en los dias de la etnografia
por varones y mujeres con quienes comparti tantas noches y fines de semana para describir/prescribir el
universo de mujeres racial, moral, erética, estética, espacial y coreograficamente diferenciado que (se) hacia
presente en los bailes. Es importante sefalar que el acuerdo mas o menos general acerca de las categorias
que permiten reconstruir ese universo se deshacia y rehacia permanentemente en los acuerdos y desacuerdos
acerca del contenido especifico de cada una de los estereotipos. Nuestra descripcion busca no tanto congelar
en una imagen esas representaciones sino de dar cuenta de algunos de los rasgos y propiedades en torno a
los cuales se organizaban las disputas por la definicion de los estereotipos.

De manera semejante a los simbolos sagrados descriptos por Geertz (1987), los diferentes estereotipos referian

PR s 32 . s .
una cosmovision a una estética y una moral a un ethos™. Esos estereotipos en accion durante los bailes,

¥ Los diferentes usos del espacio durante los bailes y los modos de danzar seran analizados en los capitulos VII y VIII

respectivamente.
%2 Geertz sostiene que la fuerza de los simbolos sagrados que conjugan un ethos y una cosmovision procede de “su presunta
capacidad para identificar hecho con valor en el plano mas fundamental, su capacidad de dar a lo que de otra manera seria

meramente efectivo una dimensién normativa general”. (Geertz, 1987:119). Para el autor, esa tendencia a sintetizar cosmovisiéon y
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especies de “simbolos rituales™ (Turner, 1967), eran realizaciones practicas de todo un tenso complejo de
valores y formas de concebir el mundo social que se actualizaba, asentia y discutia en las performances

corporales de los bailarines

LAS NEGRITAS

En términos estéticos las negritas se caracterizarian por desobedecer las reglas de la moda y generar
combinaciones de atuendos considerados de “mal gusto” (mersa) por las normales. Supuestamente esas
adolescentes exageraban en su maquillaje y en la decoracién de sus cuerpos. Aunque parecian cuidar sus
cabellos, desde el punto de vista hegemonico, ellas eran acusadas de “tener piojos”, no cuidar su higiene

personal y ser sucias.

La exageracion y el barroquismo tanto en la vestimenta como en todo otro tipo de produccion de la superficie
corporal (peinados, maquillaje, depilacién) aparecian como las caracteristicas estilisticas que aquellos que no se
representaba como negros reconocian como propias de las negritas. Ellas no so6lo cubrian su cuerpo con
. . . . , . 34
combinaciones bizarras si no que ademas no respetaban las reglas impuestas por el talle™. Para muchos
entrevistados, las mujeres que usaban una vestimenta ajustada o que dejara al descubierto el vientre a pesar
de las abultadas formas anatémicas eran clasificadas como negras o negritas. Si bien semejantes esos términos
eran usados de maneras un tanto diferentes. Si bien para muchos todas las mujeres que estaban en el baile

eran unas negras, no todas eran unas negritas. Ese término estaba reservado para mujeres de menor edad,

ethos es “si no légicamente necesaria, por lo menos empiricamente coercitiva y si no esta filoséficamente justificada, es por lo menos

pragmaticamente universal”.

* Turner (1967:19) define al simbolo ritual como, “la unidad minima de comportamiento ritual, ya sea asociada con un objeto, una
actividad, una relacién, una palabra, un gesto o una disposicién espacial en una situacion ritual” Esos simbolos son, de acuerdo con
el autor, “un factor que influencia la accion social y que se asocian con medios y fines colectivos ya sea explicitamente formulados o
no” (Turner, 1968:269). El significado de esos simbolos nunca se encuentra cerrado y estad en permanente (re)produccion a través de
las diferentes performances. Mientras los signos estan casi siempre organizados en sistemas “cerrados”, los simbolos rituales son
semanticamente “abiertos”. Su significado no estd absolutamente fijado dado que nuevos significados se adhieren a viejos simbolos al
tiempo que los sujetos adosan significados personales a un significado simbdlico publico incluyéndolos dentro de sus 6rbitas
semanticas o en sus fantasias puramente privadas. Esa concepcion de la produccién del sentido aproxima la vision turneriana del
lenguaje a los postulados de Bajtin (1982) y Voloshinov (1995). Si bien Turner enfatiza el caracter productivo de las performances no
utiliza como horizonte intelectual de referencia las investigaciones de Austin y su andlisis de los enunciados performativos. Esa tarea
fue emprendida por Tambiah (1985) quien teoriz6 sobre la analogia entre actos rituales y actos de habla.

%% El talle o tamafo de la indumentaria puede describirse como una objetivacion de las relaciones ideales entre las distintas partes y

voliumenes del cuerpo.
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adolescentes, y también haciendo del diminutivo un vehiculo de desprecio, solia usarse para designar a aquellas

que se encontraban en una posicién aun mas desfavorecida, en términos de clase.

En términos morales, negras y negritas eran consideradas (hetero)sexualmente promiscuas y proclives a una
intensa actividad erotico-genital. Adolescentes entrevistadas sostenian que /as negritas van al baile sin el novio
indicando que lo habian abandonado mediante algun ardid con el objetivo de ir al baile para ofrecerse
sexualmente a otros varones. El erotismo de las negras aparecia en la representacion hegemonica exacerbado

y si bien podian ser llamadas putas, con mayor frecuencia los entrevistados utilizaban el término /oconas™.

A diferencia de las putas que harian por dinero especificamente aquello que no debe hacerse por ese motivo,
las /oconas, quebraban tanto los imperativos de la moral del amor como las reglas del intercambio capitalista.
De esa manera, desde el punto de vista normal, las negras se ofrecian eréticamente a cualquier hombre, sin
ningun tipo de calculo econdmico o moral a consecuencia de una libido “naturalmente” exagerada propia de su

negritud de alma.

En términos espaciales y coreograficos las negras se ubicaban en la ronda femenina que danzaba girando en el
centro del salon. A través de esa danza se imponian en la pista y se consideraban las duerias. Por eso, desde
el punto de vista normal, las negritas buscaban generar conflictos (//'o), cuando en verdad desde su punto de

vista solo estaban defendiendo su posicion en el espacio.

LAS FINAS

En términos estéticos, las finas se caracterizaban por su adhesiéon a la moda femenina del momento expresada
principalmente por el uso del pelo lacio. Esa practica suponia modificar las caracteristicas fenotipicas del cabello
ondulado que aparecia como fuera de moda, impropio y racialmente mas cercano a los negros. Esa
modificacion podia realizarse mediante métodos quimicos de resultados mas duraderos y de mayor costo o por
medio de métodos fisicos (calor). Esa Ultima posibilidad, de resultados mas efimeros, era la mas frecuente entre
las chicas entrevistadas quienes utilizaban un instrumento ad hoc (Ia p/anch/'z‘a) o directamente la plancha de la

ropa.

% El término /ocona se derivaba como forma de aumentativo construido segin los usos del sociolecto popular cordobés del término
loca, es decir enferma mental. Algunos sujetos entrevistados me explicaron la diferencia de la siguiente manera: /a /loca esta loca de
arriba (seﬁaléndose la cabeza) en cambio la locona de abajo (indicando con su mano la zona pL’Jbica). También solia utilizarse con el

mismo sentido la forma diminutiva /oguita.

39



Las finas también se caracterizaban por el tipo de calzado utilizado. Supuestamente esas mujeres usaban
sandalias es decir zapatos de taco elevado que dejaban al descubierto gran parte del pie. La posesién de ese
tipo de calzado supone la posesion de otros zapatos o zapatillas para el tiempo cotidiano. Ese mayor capital
econémico expresado por las sandalias estaba reforzado, como sefialan las entrevistadas, por /a campera de
cuero, un abrigo de elevado valor en el mercado, que segun las normales usaban las finas. Subirse a esos
zapatos de taco alto no sélo indicaba la posesion de un mayor capital economico. En tanto saber caminar y
bailar con sandalias suponia todo un aprendizaje que se experimentaba en el espacio doméstico a partir de la
interacciobn con otras mujeres, usar ese calzado también realizaba performativamente un capital corporal

integrado por diversas habilidades definidas como femeninas.

En términos morales las finas aunque también concurrian al baile sin compafiia masculina eran consideradas
sexualmente contenidas y poco afines a entrar en contacto erético con los adolescentes varones que estaban en
el baile. Desde el punto de vista de las normales, las finas solo se interesaban erdticamente por los artistas y
de modo particular por alguno de los cantantes de una orquesta. Su disposicion a entrar en una relacion
erotico-genital era representada como extremadamente selectiva dado que se encontraba orientada a un
determinado artista y se realizaba no tanto en nombre de un deseo exacerbado sino como expresién de un

amor desbordante.

En la busqueda de su objeto amoroso, las finas se ubicaban frente al escenario donde mas que danzar,
miraban, admiraban y cantaban junto con el artista que las enloquecia sin hacerlas unas /oconas. Dado su
escaso interés a entrar en contacto con el publico masculino, las mujeres finas bailaban entre ellas a los

costados del escenario, espacios que se consideraban mas intimos.

LA HUMIENTA Y LA CARTELUDA.

Las mujeres normales —segun ellas afirmaban— se comportaban de un modo fino pero no se hacian las finas,
es decir no actuaban un rol que percibian como extrafio a su posicion social. La (sobre)actuacién estaba
condenada y las normales decian no exagerar su comportamiento sino hacerlo con naturalidad, dado que esa

era su forma natural de ser. Ellas eran asi.

La normalidad suponia mantener bajo control y dentro de ciertos limites todas las performances corporales.
Cuando se exageraba se caia en el campo de las humientas, es decir de aquellas a quienes se les habian
subido los humos a la cabeza. A través de esa metafora se indicaba que la mujer se daba una importancia

social (humos) que los demds no le reconocian cuando intentaba distinguirse del conjunto. Las humientas eran
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aquellas mujeres que, segun la evaluacion de otras y otros, exageraban las pautas de comportamiento civilizado

y se hacian las finas sin serlo.

A consecuencia de su comportamiento exagerado y su busqueda desesperada de distincion las hAumientas
podian aparecer para muchos como unas negras dado que el exceso era considerado propio de la performance
de las negritas. Por ejemplo, una entrevistada sostenia que el chicle debia disfrutarse con la boca cerrada y sin
mayor ostentacion. Si se exageraba el tamafo de la golosina o los movimientos al masticarla ya era cosa de

negro y por lo tanto censurable.

Tanto la carteluda como la humienta se caracterizaban por “darse importancia” frente a otras mujeres. Pero
mientras la ultima —quien se imagina un poco mas arriba en la escala social— lo hacia con los ojos puestos
en los cantantes; la primera lo hacia en la pista de baile. Ese era el territorio de la carteluda, forma femenina
de carteludo, una categoria que definia, segun analizamos mas adelante, a los varones que exhibian
ostentosamente (hacian carte/ de) su masculinidad. Las adolescentes que encabezan cada uno de los pequefnos
grupos que danzaban girando en la pista eran consideradas carteludas. Ellas no se dejaban atropellar y
buscaban imponerse visual y coreograficamente frente a las demas procurando dominar el espacio fisico. Para
ello, como en la version masculina, /e ponian el pecho y erguian su torso para andar y danzar.

Desde el punto de vista de las normales, la carteluda era una negra que usaba la fuerza fisica y las amenazas
para imponerse y por ello muchas veces era considerada una marimacho. Si bien ese vocablo era utilizado para
designar a las lesbianas, otros adolescentes lo usaban para designar a /as negras carteludas que se quieren

hacer las malas tanto que quieren ser varones y asi las diferencian de otras negras que llamaban pacificas.

Aunque humientas y carteludas compartieran la mayor parte de la noche en grupos homogenéricos, la
heterosexualidad de las primera no era puesta en duda como ocurria con las segundas. El comportamiento
homosocial de las Aumientas como el de las finas estaba guiado, segun la version normal, por el desprecio que
tenian hacia los bailarines a quienes consideran unos negros socialmente inferiores y carentes de interés erético
(f/'eros). Las humientas, que se creen lindas pero son horribles, segun la vision de los negros, no tenian ojos
para ellos a quienes les daban la espalda cuando en el baile orientaban su mirada exclusivamente hacia el
sobreelevado escenario y se fijaban exclusivamente en los artistas quienes si estarian a su altura social. Las
carteludas, orgullosas y altivas, parecian estar poco interesadas tanto en los bailarines como en los artistas,
mas independientes y con cierta autonomia, su heterosexualidad era sospechada cuando se las nombraba con

el mismo término que designaba a las lesbianas.

LAS NORMALES.
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En términos estéticos, las mujeres que se representaban como normales decian seguir los dictados de la moda
y producir combinaciones de indumentaria y otros arreglos personales consonantes con los imperativos del
“buen gusto”. Si sos normal’, segun el discurso hegemonico de las normales, te das cuenta: si te ponés una

pollera y can-can, tenés que ponerte taco y nunca como las negritas combinar can-can, pollera y zapatillas.

En términos morales las normales se consideraban serias. Si tenian novio, concurrian con él. Si estaban
solteras, lo hacian con las amigas que no eran ni unas /oconas ni estaban enloquecidas por alguno de los
artistas como las humientas. Su comportamiento era siempre medido, regulado y aunque no se descartaba el
contacto erético con alguno de los bailarines, éste deberia ser precedido por un numero elevado de encuentros
previos realizados en nombre de la amistad. De ese modo, el encuentro erético y la emergencia del amor
aparecian como una superacion y un quiebre de las barreras de la amistad. Por ello, y segun el punto de vista
hegemoénico de las normales, “la amistad entre un hombre y una mujer era imposible” reforzandose el principio
binario de division (hetero)sexual que hacian del varén y la mujer normales (también llamados serios) unos
seres opuestos y “naturalmente” complementarios en términos eréticos. Esa division hacia que una vez puestos
en contacto, los sujetos (hetero)sexualmente diferenciados s6lo pudieran atraerse mutuamente (re)confirmando

—en una especie de circulo encantado— el caracter “naturalmente” heterosexual del deseo normal.

En términos espaciales, las normales decian distribuirse por todo el salon aunque supuestamente cuando
bailaban lo hacian en el medio de la pista, cerca de las negritas pero un poco mas lejos de los varones que

éstas.

Segun las explicaciones que recogi en las noches cuando discutia esos temas con los chicos y chicas
compaferos del baile, el comportamiento normal aparecia como una mimica o una buena performance en tanto
el comportamiento de las negritas y las finas seria la expresion de una interioridad (a/ma) no modificable. Segun
intentaba explicar una de las entrevistadas: /as finas son finas y las negras son negras en cambio /a normal se

puede comportar como fina o como negra. *°

Las mujeres que se representaban como normales se arrogaban para si tanto la “naturalidad” como la
capacidad de accién (compoﬂarse) que les negaban a las otras. Las actuaciones de las otras eran meras
expresiones reflejas de una “naturaleza” arraigada en el alma en tanto que las producidas por las normales se
definian como practicas productoras de una subjetividad y producidas a partir de una eleccién fundada en una

“naturaleza”.

% El uso del término comportarse referia a la accion de “actuar como” pero también significaba actuar de un modo acorde a la
situacién. En ese ultimo sentido quien “se comportaba” actuaba de un modo socialmente aprobado. Compoﬂate/ era una orden por

medio de la cual se indica a un sujeto la obligacién de adecuar su conducta a los guiones normativos.
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La capacidad mimética que tendrian las normales de “comportarse como” dotaba a sus acciones de cierta
inestabilidad. La ambivalencia de la mimica obligaba a un permanente control del cuerpo y los gestos que se
apoyaba en la critica de las formas y actuaciones de los otros. A cada momento, las normales estaban
vigilando el comportamiento y las formas de presentacion corporal de otras mujeres y varones al mismo tiempo
que policiaban las suyas porque, como sostiene Taussig (1993:42—3), “una vez que lo mimético ha surgido se
establece un terriblemente ambiguo poder. Ha nacido el poder de representar el mundo aunque el mismo poder
es un poder para falsificar, enmascarar, posar’. ;Cémo me ven los otros?; ¢Quién soy yo?; ¢ Quiénes son los
otros?; ¢Son auténticos o falsos?; ¢Mmis amigas son finas o negras? eran algunas de las cuestiones que
capturaban la atencion y las preocupaciones existenciales de ciertas mujeres que estaban en los bailes y que

buscaban resolver a partir del uso de los estereotipos mencionados.

Esas categorias permitian fijar la experiencia en torno a unas imagenes que describian determinadas formas de
estetizacion corporal, gestos, posiciones espaciales y movimientos coreograficos. Pero, simultaneamente, esos
mismos estereotipos enloquecian el funcionamiento discursivo al proclamar la inestabilidad del sujeto —
posiblemente normal, pero tal vez negra o humienta, loquita, carteluda—. Esa ambivalente porosidad de las
fronteras que separaban a los estereotipos desataba el peligro del contagio por contacto y en consecuencia,

. . . . . 37
como sostenian varias entrevistadas: s/ una es loca van a decir que todas son locas.

Las normales no podian definirse a si mismas sino a partir del trazado de unas fronteras que las separasen de
las otras. Pero esas fronteras no eran sino inestables, tensas y violentamente sostenidas. Cada limite que se
trazaba suponia una operacién de violencia (no sc’)lo) discursiva y una lucha por el sentido que distinguia en los
cuerpos y en las acciones las propiedades que las colocaban a un lado u otro de la frontera. (Cf. Blazquez,

2010)

OTRAS CHICAS.

El sistema de clasificacion descripto, fundado en estereotipos provisto de una dimensién estética, una moral, un
uso del espacio y ciertos movimientos coreograficos, suponia siempre y de modo “natural” la heterosexualidad

de los sujetos. Por fuera de ese universo de mujeres heterosexuales, desde carte/ludas que no se interesarian

% Debe notarse como los “peores” rasgos, siguiendo el principio de “la minoria de los peores” (Elias & Scotson, 2000) pasaban a
formar parte del estereotipo de los “peores” sujetos. Por ejemplo, ir al baile “sin el novio”, una practica negativamente valorada pasaba
a ser propia de las negritas. Pero esa afirmacion era desmentida en el mismo momento de su enunciacién por parte de personas que

se describian como normal pero que, en razén de esa norma, eran clasificadas como negrita.
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eroticamente por los varones que estaban en el baile hasta /oconas que se ofrecian indistintamente a cualquier

sujeto masculino, se encontraban fortilleras y travestis.

Las homosexuales femeninas o (fortilleras aparecian en el discurso de las adolescentes heterosexuales
entrevistadas como mujeres masculinizadas que tenian un comportamiento muy activo cuando bailaban y que
incluso podian vestirse de varones. El término, con una fuerte carga despectiva, también era usado para

nombrar a parejas de mujeres construidas segun el modelo “butch-femme”*

. En términos demograficos esas
parejas eran escasas, quiza tres o cuatro en una pista de baile con mas de quinientas mujeres. La interaccion
de esas jovenes con otros agentes era ocasional y en general pasaban la noche bebiendo en el patio del club o

bailando en la pista alejadas de los varones, un tanto hacia el interior de la ronda femenina donde estaban las

personas de mayor edad y parejas heterogenéricas.

Tanto fortilleras como travestis, quienes seran analizadas mas adelante, estaban excluidas del conjunto de las
mujeres normales por su posicion en el sistema sexo/género/deseo y sobre ellas no caian las condenas
raciales que funcionan como amenaza solo para las chicas normales y por tanto heterosexuales. En ese sentido
la homo y la transexualidad funcionaban como el limite externo contra el cual, y sobre el cual, se producia la
diferenciacion racial-estética-moral. Para los negros y las negras, quienes muchas veces se reconocian y
luchaban para ser reconocidos como normales, la raza comenzaba a perder su fuerza performativa, su

capacidad de hacernos humanos o sujetos normales, mas alla de la heterosexualidad.

MUJERES

Los diferentes estereotipos utilizados por y para la clasificacion de las mujeres que reconocimos en el trabajo de
campo, tanto en discursos y practicas de bailarines y artistas como en las letras de las canciones, (con)fundian
distinciones de clase, género, raza y erdticas organizadas por dos principios de diferenciacion. La diferenciacion
racial-estética-moral y la diferenciacion sexual-genérica-erética serian los “paradigmas fundantes” (Turner,
1974:84) que organizaban el conjunto de agentes definidos, en los bailes, como mujeres. En su funcionamiento
discursivo esos principios se apoyaban uno sobre el otro y a partir de la exclusién que ambos postulaban se

generaba tanto una dimension de seres abyectos como una experiencia de normalidad.

*® Los términos butch y femme, tomados del discurso de lesbianas euro-norteamericanas, describian dos posibles formas de
experiencia lesbiana. El primero se referia a la lesbiana que se “masculinizaba” y el segundo a aquella que mantenia su performance

femenina.
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De modo sintético podria sostenerse que desde el punto de vista de las normales se reconocian tres
posibilidades jerarquicamente distribuidas de subjetivacion: /as normales que son naturalmente finas, las negritas

y las humientas que se hacen las finas pero son unas negras.

Ese punto de vista normal, que se (re)presentaba como superior a cualquier otro, representaba, a su vez, al
punto de vista de negritas y humientas como binario. Supuestamente, segun sostenian las normales, desde la
perspectiva de una negrita, todas serian humientas y para una humienta todas las otras mujeres eran unas

negritas.

En esa confusién de perspectivas, los sujetos podian ser para unos lo que no eran, ni para si, ni para otros. En
los bailes se desarrollaba un permanente drama social (Turner, 1974) de miradas cruzadas y torcidas que
acompafaba el movimiento de los individuos a través de las figuraciones y coreografias trazadas a partir de las
relaciones de interdependencia en las cuales se encontraban enganchados y vigilados por las fuerzas policiacas

del Estado.

Dada la hegemonia de la heterosexualidad como forma de relacion erética entre sujetos diferenciados
genéricamente en un par binario y complementario, cuando durante los bailes, ciertos jovenes y adolescentes
de los sectores populares se agenciaban de los principios raciales-estético-morales de exclusién que los
subordinaban, se constituian “naturalmente” como heterosexuales. Una negra podia hacerse normal si evitaba
desplazarse hacia el campo abyecto de la homosexualidad y la inadecuacién de género. De ese modo, ciertos
sujetos subalternos, acumulaban oportunidades de posicionarse hegemdnicamente en relacion a un otro abyecto

que devenia homosexual o travesti.

La accion conjunta de los paradigmas de diferenciacion social descriptos originaba y se objetivaba en un
término que aplicado a un sujeto particular lo colocaba en una posiciéon siempre alejada y subordinada respecto
al sujeto de la enunciacién quien se construia como normal. Esos dos paradigmas clasificatorios, si bien no
estaban implicados mutuamente por conexiones ldgicas, aparecian relacionados de modo interdependiente a

partir de los usos de los sujetos que cada vez que “hacian género” también “hacian raza”.

De un modo grafico, las mujeres se diferenciaban segun el paradigma sexo/género/erotismo en
heterosexuales, homosexuales y travestis. Las primeras, cuya heterosexualidad “naturalmente” no precisaba ser
mencionada y que eran consideradas frente a las otras como normales se dividian en finas, normales 'y negras
las cuales a su vez podian ser consideradas Aumientas si trataban de imitar el comportamiento de las finas y

negritas cuando no imitaban el comportamiento “fino” de las normales.

El proceso de devenir mujer discurria, en los bailes, entre unos estereotipos que se ofrecian e interpelaban a

ciertos sujetos. Entre esos estereotipos encontramos un grupo de mujeres racial, estética, moralmente
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sospechosas —/as negras— y otro conjunto de sujetos (hetero)sexual, genérica y eroticamente sospechosos
tanto por un ejercicio desmedido de la (hetero)sexualidad —/las loconas/ loquitas— como por la practica
homoerotica —/as ftortilleras— o transexual —/os travesti—. Frente a ese conjunto de seres mas O menos
abyectos se recortaba la experiencia de las normales de comportamiento fino y heterosexual que ocupaban,

junto con las finas, el punto mas alto en la escala jerarquica de los bailes.

Entre las practicas que aseguraban para las normales una imagen civilizada y para las otras el caracter de feas,
sucias, malas, engreidas y degeneradas se encontraba el chisme (chimenz‘o). Por medio de los comentarios, las
acusaciones y las clasificaciones realizadas en un espacio cerrado y de alta exposicion corporal como los
bailes, se (re)forzaba la identidad de un grupo en detrimento de otro y los estereotipos a través de los cuales
se representaba a cada uno de ellos. Sin embargo, aunque el conjunto de indices que definian a cada una de
esos estereotipos parecia mas o menos estable, la interpretacion de los mismos era siempre contextual, variable
y sujeta a tensas negociaciones. Como muestra el siguiente fragmento de una entrevista colectiva con
adolescentes que frecuentaban los bailes, la normalidad debia ser demostrada y estaba siempre amenazada.

ESTHER: Las normales van con los novios, las negritas van sin los novios.

ANA: Yo no voy con mi novio y no soy una negrita.

ESTHER: Bueno...

GB: ¢las normales van con el novio?

ESTHER: Si.

ANA: Bueno, algunas porque yo no voy con mi novio y no soy de esas negritas... asi que va a buscar lio por todos

lados. Las negritas son las que buscan lio. Y las finas son las que van a presumir a los cantantes,

OLGA: Claro. Qué se hacen las lindas!!

IRIS: Como que van a buscar novio.

OLGA: Pero si no le dan bola a nadie!l!

ESTHER: Y eso es porque se hacen rogar.....

Quienes clasificaban podian convertirse en victimas de su propia clasificacion y entonces se revelaban y
discutian el punto en torno al cual se trazaba la separacion confirmando la validez del principio invocado pero
negando la pertinencia de su aplicacion para definir su experiencia. La alta dosis de riesgo y ambivalencia que
suponia definir y utilizar diferentes estereotipos se incrementaba, como acontecia entre los bailarines, cuanto

menor fuera el diferencial de poder entre los diferentes grupos. (Cf. Elias y Scotson, 2000).

Pese a las trampas del discurso discriminatorio ciertas adolescentes demostraban un gran interés por
representarse como normales y diferenciarse de las negras hasta llegar a convertirse en humientas. Otras

adolescentes entrevistadas demostraban un intenso interés por representarse a partir de algunos estereotipos
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negativos. Esas jovenes que se auto-reconocian como negras pertenecian, a diferencias de quienes buscan ser
reconocidas como normales, a los sectores economicamente mas pobres y en consecuencia estaban alejadas
de las instituciones educativas. Por ejemplo, algunos grupos de fanaticas seguidoras de un cantante o una

" En esos casos, el

orquesta se hacian llamar “las negras de la Mona” o “las negras de Villa El Nylon
estereotipo perdia su valor de categoria acusatoria que colocaba al individuo en una posicion denigrada. Por
medio de un ejercicio de inversion, el estereotipo era asumido por el sujeto quien decia reconocerse en la figura

estigmatizada.

En otras oportunidades, algunas adolescentes de clase media que se educaban en colegios privados y a
quienes sus padres no dejaban ir a los bailes de Cuarteto se decian y buscaban comportarse como las negras
que imaginan ser. Yo soy una negra se defendia con orgullo una adolescente de 14 afios rubia y de ojos
celeste de las acusaciones de su madre quien, en la fila del dmnibus le reclamaba haber invertido sus ahorros

en la compra de un disco de Jiménez™.

Si bien esos ejercicios de identificacion podrian ser considerados como el producto de una sensibilidad no
racista, en verdad deben ser analizados como otra produccidon de las practicas discursivas discriminatorias. En
esa identificacion con lo abyecto los sujetos si bien invertian las valencias de los términos mantenian la trama
de relaciones que construian la normalidad hegemonica que ellas decian resistir. Las adolescentes que se
identificaban como negras construian una imagen a partir del caracter antisocial imputado a las mismas —sus
aspectos mas temibles— al mismo tiempo que no discutian la “natural” (hetero)sexualidad exacerbada atribuida

— sus aspectos mas deseados—.

A través de la apropiacion de las categorias racistas, algunas mujeres construian una determinada feminidad
que, aungue ocupara una posicion subalterna, se presentaba como chocante y antiestética para los sectores
dominantes al mismo tiempo que compartia con éstos la valoracion (hetero)sexual de la negras. Quiza, el mejor
ejemplo para esa situacion sea el apelativo “las mas huecudas” que un grupo de adolescentes que concurrian a

una escuela privada barrial y declaraban ser unas negras putas se auto-atribuian.

A través de ese nombre las jovenes remarcaban, al igual que podian hacerlo los varones en relacién a sus
penes, el importante tamafio de sus vaginas. Esa estrategia representaba una traicion a las normas del “buen
gusto” y una afirmacién violentamente sorprendente para sus pares y familiares. Sin embargo, y quiza de un

modo politcamente mas significativo —y por ello menos sorprendente— esas mujeres que renegaban

*® Villa EI Nylon era una de las villas miseria de la ciudad de Cérdoba.
*® Como observé durante el trabajo de campo esa identificacion con las negras se asociaba con la preferencia musical por parte de

los sujetos del estilo encarnado por Jiménez.
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ludicamente de su normalidad continuaban asociando, segun las reglas del pensamiento hegemonico, a las
negras con las putas y a las mujeres con los huecos. De ese modo, casi sin querer, esas adolescentes
“transgresoras” reproducian con variaciones las categorias raciales y sexuales dominantes que organizaban los

encuentros en el espacio de los bailes de Cuarteto y mas alla de ellos.
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CapiTuLo IV

UNOS CHICOS

“El hombre que ocupa el segundo lugar
no tiene otra alternativa que los peligros de la obediencia,
los de la rebelién y aquellos aun mas graves de la transaccién.”

Marguerite Yourcenar “Memorias de Adriano”

Al igual que cuando habldbamos de mujeres, la discusion acerca de las diferentes formas de experimentar las
multiples masculinidades que se (re)producian en el espacio social de los bailes, ponia en movimiento todo un
conjunto de inestables estereotipos. El poderoso discurso discriminador presente en los bailes distinguia dos
grandes conjuntos de varones. Por una parte se encontraban la variedad de sujetos, supuestos siempre como
heterosexuales, que se diferenciaban entre si a partir de gustos musicales y formas de presentacién personal
asociados a determinadas formas de comportamiento coreografico y moralidades de los que se ocupa este
capitulo. Por otra parte, y separados de ese conjunto de individuos que se consideraban normales por sus
practicas eroticas y modos de hacer género, estaban los homosexuales y travestis que discutiremos en el
siguiente.

Para analizar diversas masculinidades presentes en los bailes consideramos, ademas de observaciones y
entrevistas, otros materiales que permiten mostrar cémo los estereotipos que organizaban las relaciones en las
noches de los fines de semana a ritmo de Cuarteto tenian una difusion mucho mas amplia y formaban parte de
los “guiones normativos” (Gagnon, 1996) a partir de los cuales estructuraban su experiencia cotidiana amplios
sectores de la poblacion juvenil cordobesa. Esos guiones o “partituras de las performances” (Schechner, 2000)
en los bailes tenian un fuerte caracter conservador y tendian a la repeticion de roles estereotipados, machistas y
heteronormativos, para varones y mujeres, enfatizando la cuestion de la normalidad. En los mundos de los
cuartetos, segun me explicaron varios entrevistados e/ hombre es bien hombre y la mujer bien mujer. Sin
embargo, y dada la inestabilidad de todo discurso, esas masculinidades y feminidades hegeménicas eran
sospechadas. Como esos mismos entrevistados destacaban, aprovechando el poder ambivalente de la mimica,

41
nunca se sabe.

* La ambivalencia de la mimica, “casi lo mismo pero no exactamente’ (Bhabha, 1998:131), seria producida por las caracteristicas de la
reproduccion mimética que es semejante a lo imitado y amenazante en su indicacién de la existencia de la diferencia que “es casi
total, pero no exactamente” (Bhabha, 1998:138). La inestabilidad de la representacion mimética estaria, como sefiala Taussig (1993),

enraizada en la doble posibilidad de (re)producci()n mimética. Si, por una parte, la imagen mimética es una copia o imitacién, por otra
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Por otra parte, y segun también insistian distintos grupos de jovenes heterosexuales con quienes compartia las
noches de la etnografia no bastaba con ser normal para “ser hombre”. En tanto para las mujeres la normalidad
consistia en ser como las demas y no buscar distinguirse como lo hacian las Aumientas, para los varones, la
busqueda de reconocimiento era guiada por el desarrollo expresivo de una forma unica y distintiva de “ser uno

mismo”. Para ser un varon “de verdad” era necesario tener personalidad.

TENER PERSONALIDAD

Hacia el final de la etnografia mantuve una larga entrevista colectiva con un grupo de adolescentes que
cursaban la escuela media en un colegio publico barrial y cuyas edades rondaban los 16 y 17 afios. Conocia a
dos de ellos de los bailes y la suerte quiso que una de sus profesoras fuera una gran amiga personal. Esa
coincidencia, sumada al interés de la docente por acercarse a los estudiantes a partir de sus gustos y estéticas
y no desde las representaciones institucionales, permiti6 una extensa entrevista colectiva donde discuti los
estereotipos y formas de clasificacion social usadas en los bailes con esos estudiantes, hijos de una clase
media empobrecida y sin mayores expectativas de ascenso social en los meses inmediatamente posteriores a la
caida del gobierno de De la Rua en diciembre de 2001.

Cuando hablabamos acerca de los tipos de chicas que concurrian a los bailes, Beto cerrd el debate sobre las
mujeres con un /mi hermana como un ultimo tipo de mujeres con una sagacidad e ironia semejante a la utilizada
por Juan cuando contestdé nosotros, vosotros y ellos a mi pregunta sobre quiénes iban al baile, o como cuando
Cacho grité Yo afinando su voz y haciéndola sonar como supuestamente suenan las voces femeninas aunque
un poco diferente, cuando hablabamos de las mujeres que estaban en los bailes.

Esas tres respuestas que despertaron la risa de varios de los presentes podrian considerarse como variaciones
construidas en torno a “el humor cordobés”, uno de los tropos movilizados por el discurso hegemonico para
caracterizar a los varones de los sectores populares locales: el negro cordobés. A través de sus performaticas
intervenciones, capaces de despertar tanto la risa colectiva como el rechazo de las compafieras serias, esos
jovenes (re)produjeron publicamente tanto una identidad colectiva como una personalidad individual. En ese
sentido, sus respuestas podrian describirse como parte de una “buena” o “feliz” performance que hizo coincidir

la representacion de si con sus actuaciones que, al ser festejadas/rechazadas, confirmaban la verdad de lo

parte ésta puede generarse mediante el contacto, como un calco, o las huellas dactilares que colecciona el Estado. La imagen
mimética surgiria, como los estereotipos y los fetiches sexuales, de la articulacion entre procesos metaféricos y metonimicos o, como
sefiala Taussig (1993:21) utilizando los principios de la magia simpatica descripto por Frazer, entre procesos fundados en la magia de

la imitacién y la magia de contacto.
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dicho, demostraban la posesién de personalidad y confirmaban el éxito en la capacidad mimética para
interpretar, devenir, un estereotipo.

Frente a las pregunta de un “profesor”*

, Beto, Cacho y Juan actuaron un estereotipo que los consagraba como
aquello que debian ser: graciosos jovenes cordobeses de los sectores populares dotados de personalidad. A
través del humor, los estudiantes confirmaban tanto su individualidad y posicion hegemodnica en el plano sexo-
genérico como su posicion subalterna en la jerarquia de clases.

El efecto humoristico a través del cual los sujetos masculinos entraron, participaron y cerraron el dialogo seria el
producto de una operacién propia del discurso discriminatorio: la mimica. A través de la representacion mimica
del otro —en el primer caso del macho que defiende la honra familiar, en el segundo del sujeto escolar(izado)
que responde de acuerdo a la gramatica y en el tercero del sujeto femenino— los agentes se apropiaban de la
ambivalencia de la mimica para confirmar su (ambivalente) posicién en una ambivalente situacién donde alguien

que era (casi) un profesor estaba sospechosamente interesado en un saber acerca del cual la institucion escolar

no tenia ningun interés o mas aun rechazaba y condenaba.*

El caracter ambivalente de la mimica suponia un riesgo para el sujeto dado que siempre es posible fallar
aunque, como sabian los agentes, la representacion mimética siempre estaba fallada en tanto siempre era “cas/
lo mismo” sin nunca llegar a serlo**. Ese mismo caracter arriesgado hacia de la mimica una actividad a través
de la cual podia construirse una personalidad. Cuando Cacho representaba la escena que temia interpretar, por
ejemplo responder a las preguntas de un (supuesto) profesor y lo hacia como si fuera una mujer, demostraba
un arrojo y una valentia que le conferian distincion, especialmente en términos genéricos, es decir masculinidad.
De manera semejante Juan también demostraba su poder cuando se apropiaba de las categorias de

pensamiento docto (“nosotros, VOSsotros y eIIos”) para dar cuenta de su experiencia o cuando al plantear a la

* La colega que me introdujo en la escuela me presentd frente a los alumnos como un profesor de la universidad. Sin embargo no
fueron solamente esas palabras las que determinaron que yo fuera llamado con ese mote. En la época se estaba difundiendo una
exitosa telenovela donde el personaje central era Franco Buenaventura un profesor de literatura que mantenia extensas conversaciones
con sus alumnos y se involucraba en sus vidas cotidianas. Asi muchas veces aun fuera del contexto escolar los entrevistados
utilizaron el término de profesor o Franco Buenaventura para referirse a mi persona y construir un marco interpretativo para la
experiencia de la entrevista.

** Sj bien la prensa tanto como las revistas de educacion elaboradas por el sindicato de maestros y profesores relatan experiencias
“positivas” cuando utilizaban al Cuarteto como motivador de actividades pedagdgicas; en la practica numerosos docentes y directivos
que trabajaban en las escuelas publicas donde asistian adolescentes como los entrevistados detestaban y censuraban los gustos
musicales y estéticos de sus alumnos a quienes consideran unos negros.

** En el caso de las mujeres ese caracter fallado de la representacién mimética aparecia destacado cuando por ejemplo las alumnas

entrevistadas autodefinidas como normales sostenian aunque las negritas quieran hacerse las finas, siempre se les nota.
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hermana como un tipo diferente de mujer Beto se comportaba al modo de los carfeludos que, como se describe
mas adelante, exhibian ostentosamente su masculinidad. El éxito de la empresa de esos varones dependia de

la aprobacion de los otros que con su risa confirmaban (o no) el caracter irénico de la mimica.

El caracter humoristico, irénico, ambivalente, y distanciado de la mimica de los adolescentes entrevistados era
una de las formas autorizadas y autorizante de participacion masculina. Esta modalidad de participacion podria
articularse significativamente con el distanciamiento fisico de esos sujetos en la conversacion asi como con su
participacion mas distanciada en la misma a partir del silencio y no de la palabra®. Los varones casi no
hablaron y cuando lo hicieron generaron conflictos (//’os). Por ello, como sus compafneros le recordaron al Chino,
“‘es mejor no participar” (no meferse). La unica forma de participar para esos sujetos que se experimentaban,

antes que normales, como individuos “con personalidad’ parecia ser la ironia.

Si bien ese tipo de participacion podia ser relacionada con el contexto inmediato de la entrevista —es decir
tanto con la situacion etnografica y su localizacion escolar— también deberia ser pensada en relacion con el
particular momento de la trayectoria biografica que experimentaban esos sujetos. Como entrevistados, como
escolares, y como adolescentes, los varones se encontraban en una situacion subalterna frente al entrevistador,
a las profesoras y las autoridades de la escuela, a los adultos. Esa situacion no era compatible con la imagen
de si que esos sujetos decian tener y su definicion como varones heterosexuales dotados de una personalidad y
por ello autodeterminados. Esa situacién disonante fue resuelta por los jovenes escolares cordobeses
entrevistados a través de recursos ofrecidos por el mismo discurso discriminatorio que generaba dicha situacion:

la ironia y el humor.

La ironia, como figura retorica, supone la génesis de un contraste que realiza el emisor entre, por ejemplo en el
caso de Cacho, su sexo anatémico, su género y la actuacion de género. La ironia dice lo que no quiere decir y
no dice lo que quiere decir y casi como una drag-queen Cacho no representa tanto a una mujer como al varén
que graciosamente representaba a una mujer. Si la imitacion hubiera sido demasiado cercana a una mujer, es
decir si en el grano de la voz no se hubiera podido (re)conocer la masculinidad del sujeto, la reaccién no
hubiera sido la risa colectiva complice sino la execracion del sujeto de la performance y su inclusion en el

campo abyecto de los homosexuales.

En un régimen discursivo discriminatorio, como sefiala Bhabha (1998), la imitacién no puede ser demasiado
aproximada a riesgo de convertirse en una amenaza para los dominantes. La representacion, de cada uno de

los sujetos debia mantenerse como fallada y si Beto, Juan y Cacho hubieran experimentado como propia la

*> Segun analizaremos en el capitulo VIl los varones también tienden a ubicarse siempre un poco mas alejados del escenario que las

mujeres.
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escena que interpretaban por medio de la mimica, hubieran devenido tres formas de sujetos mas o menos
abyectos: el carteludo, el traga/orefa/boton que responde incondicionalmente a los mandatos escolares, el gay

que se hace “la mujer”, respectivamente.

Algunas de las chicas presentes, aquellas que buscaban definirse como normales, censuraron esas ironicas
intervenciones masculinas porque decian ser serias. En esa dinamica, ellas defendian la legitimidad de su punto
de vista rechazando el discurso masculino y ellos se afirmaban como sujetos con personalidad ironizando la
censura femenina. Ese acordado desacuerdo entre las valoraciones de las normales para quienes sus
compaferos de escuela eran unos negros y los chicos con personalidad para quienes sus compaferas eran
unas negritas se sostenia en el uso comun de los mismos paradigmas de diferenciacion. De ese modo el
racismo y el (hetero)sexismo que articulaban los estereotipos propios del discurso discriminatorio se apoyaban y
reforzaban mutuamente. En ese sentido podria postularse una indudable relacion entre la expresion ritual de las
identidades masculinas hegemonicas y el racismo donde, como muestran otros estudios etnograficos (Cf. Back,

1994), la primera provee la plataforma para el ultimo.

Los chicos que buscaban definirse a través del humor como duefios de una personalidad tanto como las chicas
que buscaban definirse como normales se construian y articulaban como tales a través del comportamiento
ironico de los varones, la exigencia de correccion que pesaba sobre las mujeres, la mutua degradaciéon entre
varones y mujeres y la abyeccion de las experiencias que se apartaban de la heterosexualidad hegemonica. De
modo tal que, a través de sus performances (re)producian miméticamente modelos de masculinidad y feminidad
hegeménicos. Sin embargo, y dado que esas practicas miméticas las realizaban una serie de agentes
subalternos al interior de un régimen discursivo discriminatorio, sus identidades se mantenian permanentemente
bajo sospecha y prontas para ser degradadas por otros que de esa manera (re)construian su posicion

dominante, cuando los consideraban negros, rochas, carteludos.

EL (NEGRO) ROCHA

En la segunda mitad del 2001 aparecié una publicacién independiente titulada “El Rocha” y autodefinida como
“la primera historieta cuartetera”. El primer y unico numero lanzado, realizado por un conocido dibujante

cordobés (Mas®), contaba un fin de semana de un muchacho como vos: EIl Rocha.

“En la ciudad de Cdrdoba, Argentina, hay personajes que llevan el humor en las venas, disfrutan de la vida, gustan de
las fiestas... en fin... son ‘rochas’, una clase especial de gente, que por lo que se sabe existe solo en esta

mediterranea ciudad. Su razon de vida es una pocion magica.... vino con coca, fernet con coca, ginebra con coca,
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gpepsi? Jqué es eso?. Su musica es un ritmo heredado de acordes italianos y esparioles, que nacio con el ‘Cuarteto

Leo’ y que tiene como punto mas alfo a un dios como rey: ‘La Mona’. ~ (Revista El Rocha.2001. Pag. 1)

En la tapa, e/ Rocha aparecia caminado por un area céntrica de la ciudad con una botella de vino tinto en la
mano. Sus cabellos estaban cortados a /a cubana'®, sus ojos eran tan verdes como las zapatillas que usaba vy
en su remera lucia la imagen de Jiménez. Segun se desprende de la historieta, e/ Rocha era un personaje
masculino, desocupado, alcohodlico, consumidor de musica y bailes de Cuarteto, ligado a su familia de origen
con quien vivia, rodeado de amigos, muy feliz, y con una novia a quien prometia serle fiel en el baile. Tanto él
como sus amigos parecian escapar de las limitaciones impuestas por el modelo hegemoénico del varon adulto
proveedor y continuaban llevando una existencia despreocupada y “juvenil”’, libre de responsabilidades. Sin
trabajo y sin escuela, de baile en baile, la vida del Rocha era objeto de admiracion para otros sujetos

masculinos que envidian su posicion independiente.

Ese admirado personaje afirmaba para justificar sus practicas “es que soy rocha de alma... esta en mi
naturaleza... jQue le vua’ hacer!.”. (Revista El Rocha.2001. pag. 16) y era también desvalorizado en tanto
sujeto incapaz de realizar plenamente su masculinidad®’. Por ejemplo, cuando “e/ Rocha’ estaba paseando en
un parque publico con su novia se encontré6 con e/ Miguel acompahado por su hjja la Brenda, quien lo saludd
con un “idolo Cordobés... Por fin abrazas algo que no es una boteia (botella) de Ferné”. (Revista El
Rocha.2001. Pag. 15). Tanto la admiraciéon como el desprecio provienen de otro seguidor de Jiménez segun
podemos deducir de la inscripcion en la remera de Miguel. Pero a diferencia del Rocha, Miguel — un sujeto con
nombre propio e hija—ocupaba una posicion de padre en las relaciones de interdependencia domésticas,
opuesta a las que mantenia su amigo quien aun continuaba en la posicién de hijo que se despertaba con los
gritos de su madre reclamandole: “Ya son las doce, Se te va a hacer tarde para dormir la siesta”. (Revista El

Rocha.2001. P4g. 2).

El Rocha, al menos ese rocha de historieta quien aparecia materializado iconicamente como un negro de piel
blanca y ojos verdes parecia vivir como los caricaturizados irlandeses que encuentra en su analisis Mc Clintock

(1995) en medio de un espacio doméstico degenerado. El término rocha, utilizado preferentemente como una

“® Ese corte de pelo consistia en un flequillo en la region frontal acompafiado por una melena larga (co/a de pato) en la regién
occipital. Su uso era frecuente entre los sujetos masculinos que se identificaban con la musica de Cuarteto y participaban activamente
en los mundos de los cuartetos como bailarines pero también como artistas, productores, asistentes, etc.

“" Como en otros contextos etnograficos (Cf. Gilmore, 1999), la masculinidad hegemonica se realizaba plenamente con la

fecundizacién de una mujer y el ejercicio de la funcién proveedora. En ese sentido tanto la infertilidad como el desempleo

representaban duros ataques a la imagen de si y del grupo del cual se formaba parte.
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categoria de acusacion antes que como una identidad reivindicada, provenia segun los sujetos entrevistados de
la inversion silabica de choro, es decir ladron, y aunque de modo general se utilizaba para designar a todos los
negros su uso se restringia a una variedad de experiencia masculina. Rocha era una de las formas de negros
posibles que los agentes reconocian en los bailes, la mas subalterna y degradada, la menos atractiva en

términos erdticos y también la mas fuertemente local o caracteristica de los mundos de los cuartetos.

EL CARTELUDO Y OTROS MAS

Durante los dias del trabajo de campo una de las categorias mas utilizadas por los agentes era la de carteludo.
La primera vez que escuché el término estaba en un baile conversando con unos amigos apoyado en la barra
donde se vendian bebidas con unos amigos. Frente a nosotros pasaron dos policias llevando a unos jévenes
varones sujetados de los pelos de la nuca y de uno de los brazos que les habian torcido hacia atras.
Practicamente inmovilizados y sujetos a la fuerza fisica de la policia esos dos adolescentes eran violentamente
arrastrados frente a nuestros ojos. Uno de mis amigos me preguntd: ;sabés por qué les pasa eso? . No.... Le

respondi. Por carteludos, afirmo.

Carteludo seria aquel que exhibia o hacia carte/ de su masculinidad heterosexual por medio de actitudes
desafiantes para con los otros varones presentes en el baile y los agentes policiales. Si bien en principio ese
término funcionaba discursivamente como una categoria acusatoria progresivamente invirti6 sus valencias y se
transformé en una identidad reivindicada como muestra el hecho de pasar a formar parte de los sobrenombres
como por ejemplo, “el carteludo de (barrio) Alberdi”. De acuerdo con la descripcion de Beto: “El carteludo es
aquel que se cree ganador en todo, el que anda de aqui para alla. Carteludo se le dice al que anda bien
vestido, con tatuaje y que hace macanas para ver que es como si fuera Unico y se atreviera a todo lo que

quiere”. *°

Cuando el carteludo miraba a otro sujeto masculino lo hacia directamente a los ojos y, en caso de no ser
amigos, esperaba que el otro retirara la mirada de la escena y bajara su cabeza. Si eso no ocurria, era
probable que ambos sujetos, dos carteludos, iniciaran una pelea. Esa actitud desafiante no se sostenia
solamente en la colonizacion del campo visual y el derecho a mirar. El carteludo también transitaba por el baile

desplegando su cuerpo y ocupando toda la extension deseada. Como los otros no eran sombras, quien no se

8 Esa descripcion como las siguientes fueron elaboradas de forma escrita tres meses después de la entrevista por Beto, uno de los
alumnos que entrevisté. Ese escrito era llamado “Trabajo de Investigacion” tanto por la profesora que me lo facilit6 como por los
alumnos. La tarea escolar que los estudiantes debian realizar consistia en escribir un ensayo que objetivara algun aspecto de su vida

cotidiana o alguna practica que les resultara de interés.
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preocupaba por los limites de sus movimientos corporales terminaban colisionando con otros cuerpos. Si en
lugar de disculparse, el sujeto se enojaba, extendia una mirada de censura (m/rar mal o feo) o ignoraba a quien
atropello, actitudes definidas como propia de los carfeludos, era probable que se iniciara otra pelea que incluia
unas pocas escenas verbales para rapidamente desplazarse hacia los golpes. Cuando los agentes policiales
distribuidos por el salon percibian la situacion, especialmente por el movimiento de publico que se generaba a

su derredor, tomaban a los dos carteludos de los brazos o los cabellos y los expulsaban del salon.

Pocos meses después de ese primer episodio donde escuché el término, Jiménez grab6 en su disco “La Mona
es Cuarteto”, una cancion titulada “El carteludo” donde describia ese estereotipo masculino. Mediante esa
composicion Jiménez (re)tomaba el término y le daba una definicién que consagraba alguno de los usos que ya
se realizaban en el baile. A partir de esa difusion por medio del disco que sonaba en las radios, el término
adquirio un uso cada vez mas extendido y en los ultimos meses del trabajo de campo comencé a escuchar la

forma femenina carteluda.

De acuerdo con el relato de la cancion, la experiencia del carteludo parecia invertir la situacion experimentada
en los bailes de Cuarteto por la mayoria de los varones dado que mientras éstos debian esperar (e insistir) para

bailar con una mujer, aquel les pedia a ellas que “vayan sacando turno” para bailar con él.

La masculinidad desafiante que exhibia el carteludo se (re)afirmaba en su representacién como ente auténomo
que monopolizaba a todas las mujeres al atraerlas eréticamente o al defender los lazos domésticos (o al actuar
como si lo hiciese) y cuidar la honra de su hermana como lo hiciera el propio Beto durante la entrevista al

proclamar a “su hermana” como un tipo diferente de mujer.

El carteludo vigilaba su aspecto fisico, especialmente el cabello y las zapatillas, en general de marca. En torno
a esos extremos corporales desarrollaba un cuidado y una preocupacion estética importante. Esa atencion al
adorno de la superficie corporal (peinados, vestimentas, tatuajes‘w) y la busqueda de una imagen de si
deliberadamente construida diferenciaban al carteludo del facha, un varon de rasgos masculinos poseedor de

una belleza natural.

*® Los sujetos entrevistados se referian a los tatuajes con dos términos que designaban variantes estilisticas. El término tinta describia
a tatuajes cuyo trazo no tenian una alta definicion dado que fueron realizados con instrumentos domésticos en el espacio hogarefio o
en la carcel. Esos tatuajes también podian ser llamados tumberos es decir relacionados con la tumba o carcel. Sus motivos consistian
generalmente en puntos, corazones, lagrimas, o nombres femeninos. El término tfafuaje en cambio se utilizaba para designar las
marcas estéticas producidas por especialistas con instrumentos que permitian una mayor definicion de la linea y una mayor variedad
de motivos. Mientras fener tinta estaba asociado con las practicas de los rochas, hacerse un tatuaje estaba relacionado con los gustos

de los carteludos.
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La auto-referencialidad o una especie de vanidad narcisista aparecian como uno de los elementos definitorios
del ethos de los carteludos que los diferenciaban de aquellos que tienen personalidad. Estos ultimos, aunque
también se preocuparan por su apariencia fisica y las formas “elegantes” de presentacion del self como lo
hacian los carteludos decian tener una actitud supuestamente menos fascinada por la apariencia personal y

estar mas interesados en las mujeres que en la imagen que les devolvia el espejo del bafo.

Aunque el comportamiento de esos sujetos apareciera como exagerado y artificial, su “buen corazon’, es decir
sus buenas intenciones, los diferenciaban del pisa coco.™ Ese término definia a un sujeto masculino agresivo
que iniciaba peleas fisicas con el unico objetivo de descargar su fuerza y quien por lo tanto ejercia acciones
consideradas violentas solo por gusto y no en funcion de una causa justa como la defensa de la honra
femenina. El uso de la fuerza fisica por parte del carteludo aparecia en ultima instancia como racional e
inevitable en tanto que en el caso del pisa coco era interpretada como irracional, desmedida y vejatoria.
Mientras que un carteludo no se aprovecharia de alguien de menor tamafo corporal, el pisa coco estaria
dispuesto a hacerlo por pura maldad. Antes que la fuerza fisica, era su uso civilizado, medido, regulado por un
codigo de honra masculina que suponia una igualdad entre los contrincantes, lo que dotaba al sujeto de

masculinidad.

Al mismo tiempo el carte/ o la “fachada” (Goffman, 1981:34) del carteludo, muchas veces considerado
desmedido, inflado y artificial, lo aproximaban al negro rocha quien supuestamente también gustaba de lo
ampuloso. Sin embargo, entre ambos sujetos existian varias diferencias. El carteludo, descripto por la cancion
de Jiménez como “un personaje que a Cordoba ha llegado”, era una figura encarnada por sujetos de menor
edad bioloégica que “e/ rocha’, “una clase especial de gente, que por lo que se sabe existe sbélo en esta
mediterranea ciudad” (Revista El Rocha.2001. pag.1). Ademas de esa diferencia etaria, remarcada por el uso de
la forma diminutiva, rochita, para llamar a los mas jovenes de los rochas, ambas figuras se distinguian por la
diferente preocupacion en cuanto a la apariencia fisica. Mientras el carteludo siempre estaba cuidando de sus
cabellos y su atuendo, el rocha no mudaba de vestimenta para ir al baile, y usaba prendas de mala calidad,
ropa de feria, en general falsificaciones de ropa de marca, segin algunos de los bailarines entrevistados y los

dibujos de Mas®.

A partir de los contactos y relaciones que estableci en el trabajo de campo, comprobé que en general los
rochas en especial los rochitas eran sujetos con menores recursos econdmicos que en general abandonaron el
mundo de la escuela, sin trabajo estable o continuo, residentes en los anexos o las secciones mas alejadas de

los barrios mas periféricos o en villas miserias. Por el contrario, los carfeludos asistian a la escuela, disponian

*® Coco es una palabra utilizada en el lenguaje cotidiano para referirse a la cabeza.
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de un capital econdmico mayor para gastar en el baile, no habitaban en villas o vivian en barrios mas cercanos

al centro de la ciudad.

Si bien los rochas se presentaban como “establecidos” en tanto los carteludos eran unos “outsiders” (Elias y
Scotson, 2000), la diferente posicion econdémica y geografica colocaba socialmente a los ultimos un paso por
encima de los primeros y contribuia para que los rochas no consiguieran imponerse sobre los carteludos. Mas
aun, los rochas eran objeto de desprecio por parte de los carfeludos asi como todos ellos lo eran por parte de
quienes decian fener personalidad o ser normales para quienes ambos eran (casi) la misma figura. Por ejemplo,

el personaje que representa en la historieta a un carteludo era, segun algunos sujetos entrevistados, un rochita.

Cuando en el curso de las discusiones yo les planteaba a los sujetos entrevistados esa discrepancia, la
respuesta general propia de un discurso discriminatorio que aprovecha el poder de la mimesis, era: S/ ....
bueno... Es casi lo mismo. Y, con un tono recriminatorio hacia mi persona que no era capaz de entender algo
tan simple, concluian son todos unos negros. Para esos agentes, especialmente aquellos que afirmaban que
todos los que iban al baile eran unos negros, todos los bailarines serian unos rochas que ambivalente eran
(casi) lo mismo que los carteludos. Ellos, por el contrario eran normales, varones heterosexuales mas o menos

pobres pero duefos de una personalidad.

Y OTROS CHICOS DEL MONTON

Apropiandose del nombre del personaje encarnado por el actor norteamericano Clint Eastwood, “Harry el Sucio”,
los sujetos describian a un otro diferenciado por la limpieza/suciedad del cuerpo, el olor y la presentacion
personal desalifada, que no tenia una frontera de clase ni podia ser reducido a un producto de la pobreza

extrema. Segun escribia Beto:

“El famoso harry es aquel que anda siempre (sucio) en una forma de decir, es el que anda con la ropa rota zapatilla despegada, etc.
Pero también hay harrys que tienen buena ropa, zapatillas, plata, pero en el cuerpo tienen olor y la cara, manos sucias y ellos no se
dan cuenta. El harry no es sélo para los hombres también existe en la mujer y es casi similar al hombre pero el hombre es pasable, a

la mujer le queda horrible, asqueroso, pidiendo disculpa por las palabras que me exprese.”

El harry (pronunciado jashi) era una forma abyecta, mas aun si se trataba de las mujeres, cercano a la
animalidad o la bestialidad no humana tan contaminante que ensuciaba la escritura del sujeto de la enunciacion
quien coloc6 al término sucio entre paréntesis y luego debié disculparse por las palabras que utilizaba para

poder describirlo.
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Aunque uniforme para los ojos de Beto y otros entrevistados, ante mis ojos, el grupo de los harry incluian dos
estilos diferentes. Por una parte se encontraban aquellos que efectivamente usaban ropa sucia, rota, mal oliente
y por otra parte se encontraban sujetos (des)aliﬁados al estilo de los rockeros, especialmente segun el estilo de
los seguidores de los grupos pertenecientes al heavy metal. Esa distincion estaba presente en el lenguaje de
otros adolescentes con quienes me entrevisté. Ellos llamaban a esos personajes “los heavy (jevi). Los heavy
son sucios, con pelo largo, medio hippie (jipi) y eran asociados con el consumo de drogas, son fumancheros

(fuman marihuana) o papeleros (toman cocaina) y su gusto por el rock.

El concheto, como el heavy, representaba otra figura ajena a los mundos de los cuartetos tanto en lo musical
como en lo social. Para el Nosotros que reunia a los bailarines ambas figuras constituian un Ellos en relacion al

cual era posible distinguirse. Segun Beto:

“El concheto podemos decir que es muy diferente a los otros porque es aquel que siempre esa a la vista de los otros, por su moda,
por su pelo, y forma de hablar, etc. Un cuartetero de corazdn aceptaria a un concheto en el baile y eso cada vez se da a menudo por
ej: el carteludo podria usar la ropa de un concheto. En cambio el concheto no aceptaria a los cuarteteros en el ambiente de ellos y si

lo acepta seria muy lentamente. Hay conchetos carteludos, y también hay conchetos que son muy inocentes.”

A diferencia del heavy que podia ser confundido con un harry, los conchetos estaban provistos de una alta
visibilidad concordante con su mejor posicién en la estructura social. De acuerdo con nuestra observacion, esos
jovenes y adolescentes provenian de hogares de camadas medias educados en colegios privados o de elite,
que se desplazaban en sus propios autos o motos, usaban ropa de marca, original y no falsificaciones, y
disponian de un mayor capital econdmico para gastar en la noche. Segun el relato de Beto y muchos otros
entrevistados, esos sujetos se destacaban por si mismos, por el habitus y la hexis corporal, que aunque
diferentes aparecian, al igual que con los negros rochas, como expresiones “naturales” de su alma. El concheto,
como la fina (o concheta), no se hacian, es decir no aparentan ser, a diferencia del carteludoy en especial de

la Aumienta que serian pura apariencia.

Los conchetos, por su parte, podian tratar de imponer esa visibilidad “natural” en un ambiente que no les
correspondia y entonces se transformaban en unos conchetos carteludos, que sabiendo de su superioridad
social se exhibian como el carteludo e intentaban imponerse sobre los carteludos locales. Esos conchetos,
segun los entrevistados, terminaban cobrando, es decir eran golpeados y sufrian diversas agresiones fisicas en
los bailes. El concheto inocente, por el contrario, encarnaba la figura de la buena persona, que seria aceptado
en los bailes, aunque segun aparece representado en la historieta de Mas®, tuviera bastante miedo de lo que

pudiera ocurrirle.
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Por ultimo, del mismo modo que una hAarry era un ser mas abyecto aun que un harry, una concheta era peor
que un concheto, segun pareceria indicar el término forritas con el cual muchos designaban a las conchetas.
Ese término, forma diminutiva del femenino de forro, vocablo con el cual se designa a los preservativos,

conllevaba la connotacion negativa de algo que se usaba y se descartaba inmediatamente.

VARONES NORMALES

Al igual que en el caso de los estereotipos femeninos, aquellos que realizaban performativamente diferentes
masculinidades heterosexuales, incluian una dimension estética relacionada con las formas de presentacion
corporal, una dimension erético-moral, una dimensién espacial y otra coreografica. La figura del carteludo, por
ejemplo, estaba armada en torno a una serie de indicadores que incluian el cuidado en las formas de
presentacion personal, la rapida disposicion a la defensa de los lazos doméstico, la presteza a la conquista

(hetero)sexual, la libertad de movimientos y el (des)control de la violencia fisica.

Esos estereotipos masculinos diferian poco de los que pueden encontrarse en diversas etnografias del area
mediterranea, América Latina o incluso de todos los rincones de la Tierra segun la sintesis elaborada por David
Gilmore (1999). Esa repeticion no debe hacernos perder de vista la multiplicidad de masculinidades y
feminidades que se jugaban en la practica de los bailes. Como sefalan diferentes criticos, la universalidad de
los valores masculinos (fortaleza, agresividad, estoicismo, heterosexualidad) descriptos por Gilmore se derivan
antes que de una universal identidad masculina como la propuesta por el autor, de una efecto metodoldgico
producido por la consideraciéon exclusiva de los discursos hegemonicos y por la exclusiva atenciéon a los
aspectos socialmente aceptados. (Cf. Hart, 1994; Archetti, 2003). Esas repeticiones y “aire de familia” que
relacionaban las masculinidades cordobesas abordadas con las de otras latitudes y épocas serian mas bien
parte de un “trabajo histérico de deshitorizacion” (Bourdieu, 2000:104) que garantizaria la perpetuacién del
orden de los sexos antes que expresion de la “naturaleza” de un Varéon universal. Ese orden supone una
division binaria entre macho/hembra que sustenta la eficacia performativa de los géneros y la constancia
transhistérica de la relacion de dominacién masculina. Sin embargo esa permanencia no puede tenerse como
una explicacion. La comprobacion de una constante dominacion masculina, sostiene Bourdieu (2000:127), es un
punto de partida para el cuestionamiento del efecto de deshistorizacién y por lo tanto de naturalizaciéon

producido por ese régimen de dominacion.

Los distintos estereotipos que organizaban jerarquicamente las variadas experiencias de los sujetos participantes
en los bailes no aparecian discursivamente como productos sociales o como efectos generados a partir de las

multiples operaciones de distincion. En lugar de su fundamento social, la distincion entre rochas, carteludos y
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conchetos encontraba su apoyo y razon de ser en una (supuesta) diferencia basada en la “naturaleza” del sujeto
0 en su alma. En esa dinamica, el caracter social de la distinciéon era denegado de modo tal que podian
sostenerse dos series de enunciados contradictorios. Por una parte, en los bailes, segun los entrevistados “son
todos iguales” pero por otra, articulaban todo un conjunto de estereotipos parte de un discurso discriminador

organizado por un paradigma de diferenciacion racial-estético-moral y otro sexual-genérico-erotico.

El punto de vista hegemodnico de ese discurso estaba encarnado por un individuo que decia tener personalidad
y en ese sentido diferenciarse de toda una masa de negros, mas alla de la cual estarian unos otros como eran
los heavys y conchetos. Ese caracter distintivo o personalidad que cada sujeto masculino debia tener no debia
ser exhibido de un modo ostensivo como lo hacian los carteludos que podia adquirir, desde el punto de vista
normal, una despreciable forma hiperbodlica que los acercaba a los negros. Los carteludos eran condenados por
los normales o quienes tenian personalidad por su falta de respeto hacia los otros, por su actitud avasallante o

poco considerada, en definitiva, por “hacerse notar”.

Desde el punto de vista carteludo, la escasa visibilidad de los normales era entendida como una falla en la
performance y afirmaban que esos varones /ban al baile a dar vergienza. A los ojos de un carteludo, esos
chicos no eran —para expresarlos con las palabras que Herzfeld (1985:32) recoge en Creta— “buenos como
hombres”. El éxito de la performance era confirmado por la conquista efectiva de alguna companera sexual —
actividad descripta por los entrevistados como hacerse una mina— o por el triunfo en una pelea — practica a
través de la cual unos varones lograban hAacerse hombre—. Ambas practicas, el cortejo heterosexual y la lucha
homogenérica, se convertian en pruebas Ultimas de la hombria o personalidad, siempre en discusion, de los

sujetos.

Las mujeres que los carteludos conquistaban no eran ni las Aumientas ni las carteludas que permanecian en
grupos homogenéricos interesadas en bailar entre ellas o en ver a los artistas. Para las normales, quienes que
se dejaban seducir por los carteludos eran o unas zonzitas, que no sablian nada'y por ello caian en sus ardides

0 unas /oconas que no tenian vergiienza .

A pesar de sus puntos de vistas en general distanciados, los carteludos coincidian con esas valoraciones de

chicos y chicas normales. Ese encuentro de perspectiva no se producia sino para deshacerse en el mismo

> Puede notarse aqui otro tropo destacado por la literatura etnografica (Peristany, 1965; Pitt-Rivers, 1961) que articulaba las relaciones
genéricas. La vergienza era algo que las mujeres debian fener para ser honorables en tanto que los varones no debian darla, es
decir exhibirla, si querian conservar su hombria. Seria posible explorar como, en torno a ese discurso acerca del honor y la verglienza
—montado sobre la significacion especial atribuida a determinadas zonas corporales o funciones organicas— se (re)producian una

serie de relaciones sociales jerarquicas. (Cf. Combs-Schiling, 1989; Cornwall & Lindsfrane, 1994).
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momento dado que para carteludos y chicos normales o con personalidad, todas las mujeres eran (si no eran
sus hermanas) unas negras loquitas cuando los aceptaban o unas Aumientas en el caso que los rechazaran. De
ese modo, el discurso masculino hegemonico en sus diversos estilos (con personalidad/normal, carteludo,
rocha) inhibia la posibilidad de un agenciamiento erético autdbnomo para las mujeres y lo reservaba

exclusivamente para los varones.

Esa imposibilidad era contestada por las adolescentes normales cuando afirmaban que ellas no se dejaban
meter mano, es decir no entraban en contacto y caricias eroticas con los jovenes presentes en los bailes a
quienes consideraban unos negros. Esa busqueda de un agenciamiento erotico autonomo obligaba a quienes
buscaban definirse como mujeres normales a vigilar y controlar su comportamiento y a clasificar las acciones de

las amigas.

Dado que esa demanda de normalidad y la busqueda de distincion eran realizadas a partir de las categorias
hegemoénicas, los agenciamientos erdticos consistentes en el (auto)control y la contencién constituia otro punto
de apoyo para la reproduccién de un discurso (hetero)sexista y racializado. Ese discurso discriminatorio
articulaba el comportamiento irénico y humoristico de ciertos varones, la exigencia de correccion que pesaba
con mayor fuerza sobre algunas mujeres, la mutua degradacion entre varones y mujeres y la abyeccion de las

experiencias que se apartaban de la heterosexualidad hegemonica.

Ser un sujeto masculino de valia suponia ser lo suficientemente diferente de los otros como para poder
distinguirse y, al mismo tiempo, ser lo suficientemente semejante para poder ser integrado como parte de un
grupo que se reconocia como tal, los amigos del baile, y que reconocia al sujeto la posesion de una identidad
unica o personalidad. De acuerdo con la lectura propuesta, en esa tarea de ser (casi) igual a los otros y
también (casi) diferente, ciertos varones cultivaban, como las mujeres normales, la facultad mimética

(Benjamin,2007).

El juego social no se trataba tanto de hacerse notar sino de sobresalir por efecto natural de la fuerza del propio
Yo o personalidad. En ese sistema el facha —es decir quien se destacaba naturalmente por aquello que se
valoraba como belleza fisica en un determinado momento— se constituia en el ideal hacia el cual tendian los

sujetos con personalidad y de ese modo no resultaba extrafio escuchar calificar a los artistas como facheros.

Dado que la personalidad incluia “naturalmente” la practica de la heterosexualidad, el primer conjunto de
masculinidades que aparecian alejadas de la experiencia hegemonica era el conformado por los homosexuales
que analiza el proximo capitulo. Las restantes experiencias masculinas, es decir aquellas que compartian con
quienes decian tener personalidad una posicion heterosexual estaban ordenadas jerarquicamente de acuerdo a

las formas de presentacion personal que hibridizaban diversas representaciones de belleza (facha), higiene
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(harry), posicion de clase (concheto), etaria (rochita), gustos musicales (heavy). Las formas y olores corporales
junto con la vestimenta, preferencias estéticas, consumos, modos de ir al baile, formas de danzar, eran indices

que decian/hacian estereotipos racialmente jerarquizados, los negros.

A partir de la exclusion de formas mas o menos abyectas se constituian el Nosotros autoproclamado normal'y el
Yo con personalidad del sujeto del discurso discriminador que siempre estaban amenazados por el ambivalente
poder de la mimica que una vez usaron a su favor y hacerse negros, rochas, carteludos. Los bailes
dramatizaban esa “estructura retorica implicita” (Turner, 1986:48) que funcionaba en base al establecimiento de
distinciones jerarquicamente ordenadas. Esa dramatizacion o performance producia sus propias formas abyectas
que servian de limites y amenazas a la normalidad hegemonica en la que buscaban incluirse unos sujetos

subalternos en términos etarios, de clase, raciales, estéticos y moralmente sospechosos.

En las practicas y representaciones de muchos de los jovenes cordobeses entrevistados, algunos de los cuales
pensaban incorporarse a la Policia cuando terminaran el colegio, era posible detectar un fuerte conservadurismo
cuando demandaban que el resto del mundo fuera como ellos, trabajadores, decentes, heterosexuales, y
respetuosos de la ley. Su demanda de normalidad articulaba la busqueda de formas tradicionales y legales de
reproduccion econémica y erotica con un discurso discriminatorio que hacia de los negros unos ladrones y de

las negras unas prostitutas.

Ese énfasis en la normalidad podria entenderse también como un intento de hacer valer sus titulos escolares y
los “buenos habitos” que ellos desarrollaban. Recordemos que esos entrevistados estaban concluyendo el nivel
medio de educacién, es decir que sus padres financiaban la formacion escolar mas alla de la obligacién legal y
en ese sentido tenian algun tipo de expectativas en cuanto al futuro de sus hijos™. La exigencia de normalidad
que suponia un activo agenciamiento de un discurso discriminatorio continuaba funcionando a pesar de las cada
vez menores oportunidades que tenian esos jovenes de integrarse a un mercado laboral cada vez mas
reducido. Como parte de ese mismo proceso social se producia la desvalorizacion creciente de un titulo escolar
que como ellos decian no servia para nada, en el sentido que no les aseguraba ningun tipo de empleo, pero
que al mismo tiempo era exigido por la mayoria de los empleadores que de ese modo disminuian la abultada
oferta de mano de obra. Un amigo del baile, por ejemplo, mientras trabajaba como albanil, cursaba el

bachillerato nocturno para poder entrar como cargador manual en una gran cadena de supermercados.

Por medio de la construccion de un habitus normal algunos sujetos montaban una identidad que los separara de

los negros al mismo tiempo que condenaban cualquier intento de sobresalir dado que todos quienes estaban en

2 En la provincia de Cérdoba la educacion era obligatoria desde el pre-escolar hasta el Ciclo Basico Comun, lo que incluye un total

de 10 afios lectivos.
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los bailes debian ser (casi) iguales. Otras experiencias, menos dispuestas a conformarse con el orden de las
cosas y las escasas expectativas sociales eran censuradas y las practicas que podian hacer figurar o daban

visibilidad a un sujeto carfeludo eran condenadas tanto por los normales como por agentes policiales.

La condena de la desviacién, mas severa aun en el caso de las mujeres, funcionaba como un principio de
unificacion e identificacion de unos sujetos que buscaban adaptarse a las cada vez mas duras condiciones de
vida sin caer ni en la ilegalidad ni en la marginalidad que asociaban con los negros. Frente a su creciente
empobrecimiento econdmico, el unico capital restante parecia ser su buen comportamiento. Orientando sus
practicas en ese sentido, esos sujetos exigian que otros también se sometieran a las normas imperativas que
ellos cumplian y debian hacer cumplir. En esa tarea las chicas normales y los chicos con personalidad ponian
un gran empefo, especialmente a través de comentarios criticos, chismes continuos y una vigilancia exhaustiva

de su fachada y la de los otros.

Rochas, negros, harrys y todas otras formas abyectas, se constituian en puntos de apoyo para el ejercicio del
poder discriminatorio por parte de unos sujetos normales/con personalidad/carteludos que se (re)producian
como “naturalmente” mejores que otros. Algunos de esos puntos, especialmente aquellos que continuaban
reproduciendo el binarismo sexo-genérico, la heterosexualidad obligatoria y la dominacion masculina, podian
convertirse en focos de resistencia contra el discurso normal y devenir fuentes para las busquedas identitarias
juveniles. Rocha, negro o carteludo eran estereotipos que podian ser asumidos por determinados sujetos para
resistir las buenas costumbres de los normales y desafiar sus imposiciones estéticas y morales. Por el contrario,
formas también abyectas para el punto de vista normal pero que resistian la matriz heterosexista del discurso
discriminatorio, como putos y travesti, dificiimente encontraban posibilidades de (re)produccion econémica,
erdtica o festiva en los bailes de Cuarteto. Su exclusion era la posibilidad de que, mas alla de las diferencias
raciales-estético-morales, quienes estaban en los bailes pudieran reconocerse en un Nosotros. En los bailes se
encontraban, retomando la respuesta de Juan, las tres personas del plural. Nosotros cuarteteros, vosotros
heavys 'y conchetos (todos normales, “naturalmente” heterosexuales y dispuestos a desarrollar un

comportamiento predatorio en relacion a las mujeres) y ellos putos y travestis.

El racismo y el (hetero)sexismo que articulaban los estereotipos propios del discurso discriminatorio se apoyaban
y reforzaban mutuamente. En ese sentido podria postularse una indudable relacion entre las performances de
identidades masculinas hegemonicas y el racismo donde, como muestran otros estudios etnograficos (Cf. Back,

1994), las primeras proveian la plataforma para el ultimo.
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CAPiTULO V

OTR@S

“Amor travieso

Te conoci en la Cafiada una noche

cuando me hablaste

yo te oi y me quedé tieso

nunca pensé que tu primer nombre fuera Roque”

Amor Travieso. Cancion interpretada por Popularcito.

Ese capitulo discute experiencias que no eran bienvenidas en los bailes porque desobedecian la matriz
heterosexista del discurso discriminatorio propio del punto de vista normal. Mas alla de la normalidad e incluso
de los negros, que no dejaban de ser normales, se encontraban quienes disentian del imperativo heterosexual,
el binarismo sexo-genérico y encarnaban de otros modos la articulacion entre cuerpo, performance y deseo. Si
los bailes de Cuarteto se configuraban como uno de los espacios de divertimento propios de los negros ;qué
ocurria con aquellos que no podian serlo en tanto escapaban a la obligatoriedad heterosexual ? ¢Cuales eran los
destinos de esos varones que se sentian atraidos por otros varones? ¢Qué sucedia con aquellos que habiendo
nacido biovarones desarrollaban performances de género femeninas y se hacia travestis? ;Qué suerte corrian
aquellos cuyas performances de género resultaban un tanto amaneradas, suaves, o delicadas de acuerdo a las
masculinidades hegemonicas, independientemente de sus deseos y practicas erdticas?
En lo bailes, esos sujetos se encontraban mas como fantasmas amenazantes que como una poblacién con un
peso demogréfico significativo. En un salén con mas de tres mil bailarines podian identificarse cuatro, ocho, diez
travestis, dependiendo de la orquesta que animara la noche. En ese sentido, y desde un punto de vista
estadistico, su proporcion era tan insignificante como la de nifios y ancianos. Sin embargo, veamos que escribia
Beto:

“El travesti en el baile trata de ser que fuera una mujer, siempre estd bien presentada como si fuera una sefiorita. E/

gay es un poco distinto por que va vestido como puede y alguna vez uno no se puede dar cuenta si es gay como por

ej: Puede andar vestido como un hombre comun pero la voz no es igual habla como una mujer o intenta hablar como

una mujer. El travesti y el gay son uno de los factores mas impresionantes de la gente, caso que uno va por la

primera vez y se da cuenta y otro no porque esta acostumbrado. Estos dos factores son uno de los mas peligrosos en

lo que se habla de baile y los que no lo conocen mucho hacen dar miedo’.

Presentes en el discurso de quienes se decian normales, estereotipos como gay y travesti eran parte de aquello

extrafiamente otro que sorprendia, asustaba, aterraba por su mera presencia, especialmente a los inadvertidos.
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¢Qué hacian adolescentes como Beto con esos factores tan temidos? ,Como domesticaban el terror que
causaba la (imaginaria) presencia de quienes desacataban el mandato heterosexista? Segun discutiremos, en
tanto varones con personalidad, esos adolescentes volvian a hacer uso de la ironia y pasaban a llamarse entre
ellos gaises. Ser gai era no ser gay y asi se distinguian de aquellas subjetividades despreciadas que no se

debian (desear) ser y ni siquiera llorar no haber sido. (Cf. Butler, 2001)

TRAVESTIS

No obstante la escasa presencia de personas travestis en los bailes, e/ travesti daba cuerpo a una de las
figuras preferidas del discurso de los bailarines y también de aquellos que estaban por fuera de esos mundos
para caracterizar a los bailes. Por ejemplo, en una obra de teatro que recreaba un baile de Cuarteto estrenada
en el Festival de Teatro del Mercosur de 2000 en Cérdoba aparecia una travesti. La pieza fue montada por un
director aleman con ayuda de intelectuales locales y en ella participaron actores profesionales y sujetos que
habitualmente concurrian a los bailes. Una adolescente que conocia de los bailes me invitd al primer encuentro
del equipo de produccion con posibles futuros protagonistas de la pieza teatral. En esa reunién el director
reclamo la presencia de una travesti y una de las chicas que se veia muy interesada en participar de la obra

dijo que ella era amiga de wnoy que /o invitaria para la proxima reunion.

Ademas de poder observar la fascinacion del artista extranjero por las travestis para (re)construir un supuesto
baile de Cuarteto “tipico”, ese evento me advirti6 sobre la discrepancia en el uso del articulo masculino o
femenino para el término travesti. Para quienes formaban parte del mundo del teatro, la forma utilizada era “la”
en tanto para la cuartetera candidata a actriz era “el”. Esa situacion se repetia en el habla de los entrevistados
quienes nombraban a el//la travesti tanto cuando describian los estereotipos masculinos como femeninos. La
misma ambivalencia hacia que aunque frecuentaran el bafio femenino y fueran revisadas por la division
femenina de la policia al entrar al baile como cualquiera de las bio-mujeres, las personas travestis fueran

nombradas por los empresarios y agentes policiales mediante el articulo masculino /os.

Las pocas travestis que estaban en un baile aparecian recubiertas de un brillo que no se derivaba solamente de
su magquillaje y vestimenta. En torno a ellas se generaba un cierto tipo de tabu que dificultaba el acercamiento
fisico. Algunas jovenes, las que no eran amigas, les temian en razén de la fuerza fisica que les atribuian por
ser hombres. Los chicos no se les acercaban porque, frente a tantas biomujeres, intentar abordar a una travesti
seria mal visto, sospechoso y el sujeto que lo hiciera seria objeto de bromas y burlas varias por parte de sus
amigos. En las oportunidades que intenté mantener algun tipo de contacto durante los bailes con alguna

persona travesti siempre resulté una situacion, como minimo, complicada. La unica posibilidad de abordarlas era
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cuando cesaba la musica dado que el resto del tiempo bailaban exclusivamente entre ellas. Cuando procuré
establecer algun tipo de comunicacion verbal no siempre fui muy bien recibido aunque, en una ocasion, puede
decirse que fui tan bien recibido que terminé siendo cortejado por Sonia. Horas después, unos amigos que me
vieron tomando un vino con ella, no cesaron de bromear acerca de mi supuestamente irresistible atractivo

sexual.

Segun observé durante el trabajo de campo, las travestis llegaban al baile en compafia de otras amigas
también travestidas o con algunas adolescentes de menor edad. Las primeras solian permanecer proximas
durante toda la noche y la mayor parte de la velada danzaban juntas en la ronda de mujeres, no demasiado
cerca de los varones. Segun me explico Sonia, ella y sus amigas travestis iban al baile para divertirse y no en
la busqueda de posibles clientes sexuales. Nos gusta bailar, asi... entre nosotras y eso no mas.. bueno ademas
hay tipos lindos.. nunca se sabe... pero cada vez hay menos.. son muy nifios. En general, ellas eran de mayor
edad y con mayor cantidad de siliconas que las travestis que concurrian con un grupo de adolescentes nacidas

mujeres.

De acuerdo con el relato de una de esas adolescentes, sus madres preferian que fueran al baile en compafia
de una travesti porque, ademas de conocerla del barrio, se sentian mas seguras debido a que “la Yanet’ las
cuidaba mejor. Las madres de esas chicas aprobaban y alentaban esas relaciones dado que con /os travestis,
sus hijas estaban mas seguras y protegidas en razén de la mayor fuerza fisica relacionada con el sexo

anatomico.

A la hora de danzar, Yanet ocupaba la posicion de lider del grupo y era la responsable de guiar los
movimientos coreograficos de las adolescentes. La accion de iniciar y conducir la danza era una actividad
considerada masculina y en consecuencia las mujeres que asumian esa posicion aparecian dotadas de un
caracter extraordinario, mads o menos siniestro y abyecto. Recordemos que, para las adolescentes que
buscaban representarse como normales, las mujeres que conducian los grupos de bailarinas y segun sus
palabras mandaban en la pista eran etiquetadas desde el punto de vista racial-estético-moral como negras y
desde el punto de vista sexual-genérico-erético consideradas portadoras de una femineidad sospechosa y
masculinizada. Ese lugar doblemente abyecto estaba ocupado, segun diversas entrevistadas por marimachos
que no necesariamente eran lesbianas y también por travestis quienes segun las representaciones locales,

aunque estuvieran vestidas de mujer, conducian la danza como los varones que verdaderamente serian.

La mayor visibilidad y una supuesta mayor fuerza fisica atribuida a esa “naturaleza” masculina otorgaba a las
travestis un cierto valor positivo. También, como muestra la cancion de la orquesta Cachumba “La Cacho”

donde se narra la historia de una madre que entrega su hijo a “la Cacho” para que se lo crie, las travestis eran
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consideradas muy valientes y osadas, capaces de resistir los comentarios maledicentes ademas de solidarias.
Estas caracteristicas, consideradas “naturalmente” masculinas, hacian de las travestis sujetos semejantes a los

chicos con personalidad o los carteludos, aunque sus practicas sexuales los diferenciaran jerarquicamente.

Aunque valoradas por su “naturaleza” masculina, las travestis formaban parte del universo de seres abyectos

presentes fenomenoldgicamente en el baile pero nunca bien recibidos por sus performances femeninas.

CANCIONES DE ODIO

En un programa radial de una de las emisoras mas importantes en los mundos de los cuartetos solia aparecer
Popularcito, un personaje con voz “anifiada” construida mediante sintetizadores pero cuyo discurso carecia de la
inocencia atribuida a la infancia. Segun su propia descripcion era un grande con cuerpo chiquito. Al igual que
Jaimito u otros protagonistas infantiles de “chistes verdes”, se presentaba como una expresion de la cultura

comica popular, o mejor aun, una version mediatica de un tipo de cultura que se nombraba como popular.

Uno de los conjuntos de temas predilectos en el complejo entramado discursivo del cual participaba Popularcito,
el conductor del programa y el publico, estaba formado por enunciados referidos al sexo, es decir, la actividad
sexual-genital de caracter amatorio-copulativo. Hacerlo o no hacerlo, por dénde hacerlo, con quién hacerlo y
con quién no hacerlo, cuando y cémo fener sexo eran algunas de las preocupaciones que animaban la
conversacion entre el conductor adulto y el nifio experimentado. Popularcito también cantaba canciones de feliz
cumpleafios a los oyentes, festejaba los triunfos de su equipo de futbol y lloraba amargamente sus fracasos,
ventilaba chimentos de los artistas y productores cuarteteros, o simplemente departia la mafana con el
conductor colocando comentarios siempre mordaces. Frente a esos ultimos, y ubicandose en la posicion del
sujeto adulto responsable que debia controlar y encausar a una nifiez descarrilada, el conductor le recriminaba:

No seas desubicado.

A través de los desubiques permitidos a Popularcito era posible observar como el sentido oficial o wbicado se
desplazaba abriéndose un espacio donde podia instalarse el sentido critico o bien reinscribirse —en el registro
de la transgresion— la norma hegemonica del sentido ubicado. La interaccion entre los integrantes del programa
permitia la introduccién de aquello que por diversas razones no podia ser dicho de una manera recta y por lo
tanto debia presentarse en forma oblicua enunciado por una voz fantasmagérica (re)producida tecnolégicamente.
Esa voz ya no correspondia a un cuerpo o, mejor aun, expresaba las experiencias de un cuerpo imposible o

interdictado como el del niflo con experiencias carnales propias de un adulto.
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Entre los desubiques de esa especie de picaro representado por Popularcito, encontramos la cancion “Amor
Travieso” que (re)instituia el caracter binario del género y la heterosexualidad obligatoria™. “Amor Travieso”
puede ser resumida como una historia autobiografica con fines pedagogicos cuyo destinatario ideal era una
audiencia masculina y heterosexual. Popularcito, narrador y protagonista, contaba como durante una de sus
excursiones nocturnas por una zona de prostitucion femenina y de travestis de la ciudad de Cdérdoba conoci6 a
alguien que lo atrajo y que termin6 siendo wn trava o algo de eso. Para el narrador ese encuentro fue algo mas
que una desilusidbn y se convirti6 en una verdadera experiencia traumatica de contaminacién. Su primera
reaccion fue bafnarse y procurar borrar de su piel e/ olor de aquel cobarde que tenia por neim (nombre) Roque
Walter. Esa experiencia parece haber sido tan traumatica que hizo aparecer palabras en otra lengua
(ne/m/name) e incluso interrumpir el flujo de la poesia. Popularcito detenia su canto y través de la memoria
olfativa la experiencia pasada se hacia presente. El recuerdo invadia la conciencia del poeta quien olia
nuevamente su propio cuerpo (sn/f, snif) e introducia una serie de enunciados discriminatorios que daban cuenta

de la situacion (qué olor que tenia el hijo de...)

Para salvar su autoestima y como parte de su caracter (anti)heroico, Popularcito se redimia al transformarse en
un maestro. Contaminado primero y purificado después, el narrador devenia un educador que buscaba
aleccionar a los varones —a quienes suponia heterosexuales y no interesados en contactos erotico-genitales
con travestis— a distinguir rotundamente entre (trabajadoras sexuales nacidas) mujeres y travestis (en situacion
de prostitucién). Desde esa posicion de saber, impropia para su edad, revelaba algunos de los indicadores de
diferenciacion al interior del sistema sexo-género. La voz, el gusto de los labios y en especial las manos, se
transformaban en indicios corporales que permitian sospechar la “naturaleza masculina” de quien se presentaba

como mujer.

A pesar de esa experiencia y el saber practico que Popularcito decia haber adquirido, él fue nuevamente
seducido. En la cancion “Angélica” o “Angélica Bustos Fierro” el narrador contaba como volvio a caer es decir a
confundir nuevamente una travesti con una biomujer. La cancién fue registrada poco tiempo después de “Amor
Travieso” y era presentada como un segundo capitulo en respuesta a la exitosa recepcion de la primera. El
publico a través de llamados telefénicos y por e-mail solicitaba la interpretacion de ambas canciones y algunos

oyentes incluso consultaban si aparecerian en algun disco.

> Cada vez que interpretaba la cancion Popularcito le agregaba nuevos sonidos o viejos ritmos, le quitaba palabras o le afadia

estrofas de modo tal que no puede decirse que hubiera una Unica version de “Amor Travieso”.
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La risa despertada por esas canciones, a diferencia de la risa carnavalesca bajtiniana, no poseia un caracter
universal en tanto no se aplicaba a todos. Popularcito no se reia de si mismo y sus (des)aventuras amorosas.
Antes que reirse junto con Roque y Angélica, Popularcito, como el autor satirico, se colocaba fuera del objeto
aludido y se le oponia destruyendo “la integridad del aspecto comico del mundo” (Bajtin,1987:17). Nuestro

personaje odiaba a las travestis (/7/]'0 de p, desgrac/ao) y quienes reian eran el locutor y los oyentes.

La comicidad del episodio se fundaba en una cadena de degradaciones apoyadas en el estereotipo #ravesti. El
travestismo, o mejor aun la imagen de la sujeto travesti, aparecian como una diversion para un publico que, de
ese modo, se (re)confirmaba como heterosexual, adulto, wbicado y en consecuencia normal. A través de
canciones como esas se (re)producia el panico y la ansiedad fébica frente al travestismo (me quedé tieso o fui
corriendo a baﬁarme) y la homosexualidad que estaban presentes en las palabras de Beto y otros entrevistados.
Al mismo tiempo, esa clase de producciones resolvian el estado de panico que ellas mismas producian por
medio del trazado y la vigilancia de las fronteras que separaban —retomando la frase de Judith Butler (2001)—

los cuerpos que importaban de aquellos que no importaban.

Esas canciones y otras de vida menos efimera agitaban tanto como calmaban algunas de las ansiedades que
movian la economia de la heterosexualidad hegemonica. Esos fragmentos de cultura material vigorizaban la
matriz heterosexual y estimulaban su autoperpetuacion al presentar primero a la travesti como objeto de deseo
(Seducido por el fuego de tu p/'e/) y posteriormente, como un abyecto objeto de odio (Senz‘/' en mi piel el olor de

aquel cobarde).

Sin embargo, no todo era reproduccion del orden social. Si en la primera cancion la travesti sélo tenia un neim,
en la segunda cancion la protagonista tenia un doble apellido. Ese patronimico, segun explicaba Popularcito a la
audiencia, daba cuenta de la supuesta doble “naturaleza” de la travesti, simultdneamente “hombre” y “mujer”.
Angélica era Bustos por sus pechos y Fierro por el pene o en las palabras de Popularcito /a herramienta que
tenia entre las piernas. Si bien parte del efecto humoristico se derivaba de esa conjuncién que buscaba informar
acerca del tipo de ser “propio” de las travestis, el desubigue productor de la risa protagonizado por Popularcito
consistié en usar un apellido compuesto perteneciente a una familia de la burguesia cordobesa y en especial a
un juez federal que, en esos momentos, actuaba en diversas y renombradas causas sobre las que informaban

los noticiosos.

El apellido de la segunda travesti que atrajo a Popularcito funcionaria discursivamente como un “simbolo
dominante” (Turner, 1967) capaz de condensar significados diferentes. Por una parte, el apellido compuesto

reproducia la representacion de la naturaleza simultdneamente masculina y femenina de la sujeto travesti y en
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consecuencia el binarismo del sistema sexo-género, la anatomia como destino y la hegemonia heterosexual.
Por otra parte, el uso de ese nombre de familia representaba un ejercicio de denigracion de la elite local al
atribuir a un personaje travesti, bajo, deforme —con un cuerpo voluminoso y un bulto muy exitrafio—, un

apellido propio del grupo social hegemonico que denigraba a los cuarteteros y los calificaba de negros.

Dada la hegemonia de la heterosexualidad como forma de relacién eroética entre seres diferenciados
genéricamente en un par binario y complementario, cuando los sujetos se agenciaban de los principios sexual-
genérico-eroticos de exclusion se constituian a si mismos como normales y “naturalmente” heterosexuales en
relacion a un otro abyecto que devenia travesti. Ese lugar abyecto permitia utilizar el estereotipo de la travesti
para denigrar sexualmente a aquellos que denigraban en clave racial a los protagonistas de la cultura popular.
Si la primera composicion reproducia el discurso estereotipico y la matriz heterosexual cuando colocaba a la
travesti con un neim masculino en el lugar de lo abyecto y contaminante; la segunda composicion, una
continuacion de la primera, utilizaba ese lugar abyecto en el cual ubicé a la travesti para denigrar y reirse de la
burguesia cordobesa que se burlaba de los gustos de los cuarteteros. Cuando “Angélica Bustos Fierro”
desestabilizaba risuefiamente el sistema clasificatorio en términos raciales-estético-morales éste se (re)estabiliza

al apoyarse en la abyeccién en términos sexual-genérico-eréticos que movian a la risa y al terror.

Ese doble trabajo del simbolo era posible porque estaba integrado en la “estructura retérica implicita” (Turner,
1982) del discurso discriminatorio que conjugaba principios de diferenciacion racial-estética-moral y principios de
diferenciacion sexual-genérica-erotica. Esos principios clasificatorios si bien no estaban implicados mutuamente
por conexiones logicas aparecian relacionados de modo interdependiente a partir del uso de los mismos que
hacian los sujetos. Las canciones de Popularcito y la risa que desataban eran algunos de los dispositivos que

realizaban la interconexion entre ambos principios.

VARONES HOMOSEXUALES

En cuanto a la presencia de homosexuales masculinos las percepciones eran variadas y dependian del baile del
que se tratara, de la orquesta y lugar donde tocara, tanto como de la definicion de homosexualidad puesta en
juego los sujetos. Como Beto, muchos otros reconocian que no siempre era posible saber la orientacion sexual
de los bailarines aunque se pudiera inferir a través de determinados indices asociados con los gestos y otros
usos del cuerpo. Ciertas canciones como la ya mencionada “El rubiecito Ariel” hacian publicos esos indices:
“modales raros”, no escuchar cuarteto sino musica romantica, no participar de performance de masculinidad

hegemoénica y usar ropita de moda que siempre se la hace él.
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Por otra parte resulta imposible afirmar que existiera un acuerdo unanime acerca de quién era un homosexual
masculino. Para unos esa categoria incluia exclusivamente aquellos que eran penetrados anal u oralmente es
decir quienes, segun su opinion, ocupaban una posicidon pasiva o hacian de mujeres. En cambio, para otros,
ambos miembros de una relacién erética entre individuos de sexo masculino eran considerados homosexuales.
A pesar de ese desacuerdo, en las discusiones con los sujetos entrevistados una de las caracteristicas mas
enfatizadas a la hora de definir la homosexualidad era la idea de una continuidad temporal en el ejercicio de
practicas homoeroticas. De ese modo, la clasificacion de un sujeto como homosexual aparecia determinada por
la repeticion de un tipo de acto homoerotico dado que segun la teoria local el caracter iterativo de la practica
estaba asociado a un disfrute placentero del contacto sexual y a la posibilidad de inversion de posiciones en el

acto de la penetracion.

Si bien era imposible saber cuantos bailarines mantenian practicas homoeroticas, segun los entrevistados, esos
sujetos no constituian un colectivo voluminoso y ciertas entrevistadas tenian muy bien ubicados en el espacio de
diferentes bailes a quienes reconocian como homosexuales. De acuerdo a nuestra experiencia, esos espacios
no eran un coto de caceria homoerdtica y los escasos sujetos que presentaban una performance
ostensiblemente semejante a la del rubiecito Ariel estaban relacionados con la orquesta o con los organizadores

del baile integrando una especie de publico V.I.P.

Pablo, un sujeto de 25 afos, soltero, trabajador en una empresa de telefonia mévil que vivia con su familia de
origen y con quien comparti muchas noches me cont6 de un sector en un salén especifico donde solian estar
unos guasitos que te chupan la pjja es decir unos adolescentes varones que practicaban sexo oral. A pesar de
observar con detenimiento e incluso permanecer en el area indicada nunca localicé a esos sujetos. Cuando
encontré a Pablo en ese salén y le pregunté nuevamente, me dijo: — “No sé. jQué sé yo! para luego frenar
mis preguntas con un: ;Qué te pasa Pelado?!. ;estds caliente?. Otro amigo del baile, Gabriel**, me conté de
un conocido suyo que solia encontrar algun compafiero erético ocasional o en sus palabras /evantaba negros en
las Confiterias donde se bailaban Cuarteto. Cuando le pregunté acerca de las preferencias eroticas del sujeto en

cuestién, él me dijo: — /a va de pasivo, es decir gustaba de ser sexualmente penetrado.

Tal vez pudiera acusar al primero de los entrevistados de mentiroso pero a la luz de los relatos del segundo,
quizd sea mas adecuado achacarle cierto anacronismo. Pablo parecia estar viendo los bailes de Cuarteto con

los ojos del pasado y mostrando para el etnografo, como Beto lo hacia para la profesora, los aspectos mas

>* Gabriel tenia en la época del trabajo de campo 24 afios. Gracias a la relacion de su familia con algunos dirigentes politicos locales,
Gabriel habia conseguido un trabajo de oficina en la administraciéon publica. Ocasionalmente ese sujeto completaba sus ingresos

econémicos con la venta de psicotropicos.

72



impresionantes. A partir de diferentes comentarios que recogi entre sujetos que frecuentaron los bailes antes de
la ultima dictadura seria posible pensar que cuando la diversidad etaria era mayor y distintas generaciones se
encontraban en el baile, el tipo de practicas como las descriptas por Pablo, eran posibles. Sin embargo, con la
homogeneizacion etaria de los bailarines y su definicion como “jévenes”, esas practicas emigraron hacia
territorios, como las confiterias, con menor numero de publico y frecuentado por sujetos de mayor edad
biolégica™.

A lo largo del trabajo de campo registré diversas conversaciones acerca de la supuesta homosexualidad de
algun artista y sobre episodios de sexo bizarro que acabaron con cierto cantante en un hospital publico, Era
frecuente también que noticias de ese tipo aparecieran en la prensa escrita especializada, generalmente en
forma de notas amarillistas que no mencionaban directamente el nombre del artista pero que ofrecian datos para
inferir de quien se trataba. Dado que la produccion artistica y en especial la carrera de cantante estaban
vedadas para los varones homosexuales, esas sospechas arrojadas sobre algunos sujetos tenian, segun los
sospechados, intenciones de acabar con su fama y en consecuencia con su emprendimiento econémico. En
algunas oportunidades, las menos, eran los propios interesados quienes desmentian los rumores acerca de sus
preferencias sexuales. “A mi me gustaria aclarar una cosita () es que dicen que soy gay () Yo no soy gay,
eso es lo que queria decir.” (Todo Cuarteto 1(9):7) afirmaba un conocido cantante. Debe destacarse que en
ninguna oportunidad los artistas aceptaban ser designados como homosexuales y ninguno salid publicamente

del closet.

GAl

Entre los entrevistados se reconocian dos usos muy diferentes del término gay que se correspondian con
diferentes formas de pronunciar el vocablo. En algunas circunstancias y con determinados objetivos los sujetos
articulaban [gej] pero en otras ocasiones y con otros objetivos pronunciaban [gaj]. Cuando los sujetos
pronunciaban el término de acuerdo a la fonética inglesa adoptaban la norma hegemonica que lo construia
evidentemente como una palabra extranjera. Con esa forma de pronunciacién que “evoca el modo como era
evaluada en su mencion la homosexualidad: como algo foraneo, ajeno a los criterios de normalidad socialmente

sancionados, que era meramente tolerado” (Sivori, 2004:93), el vocablo gay ingres6 durante la década de los

> Esas practicas de conquista homoerdtica y encuentros homosexuales también emigraron, luego del Proceso Militar, a los boliches
gay, es decir a locales bailables semejantes a las Confiterias pero frecuentadas casi exclusivamente por varones autodefinidos como
homosexuales. En esos espacios de divertimento la musica que se bailaba era muy variada pero indefectiblemente, al final de la

noche siempre sonaba una seleccién de temas de Cuarteto.
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'90 en el habla de los sectores populares quienes incorporaron una nueva categoria para designar una

subjetividad homosexual en construccion.

Pronunciado segun la norma legitima, el vocablo gay era utilizado por los sectores populares en determinados
espacios socialmente valorizados como la escuela o la prensa escrita y oral. En los encuentros interpersonales
con sus pares, los adolescentes varones solian utilizar el término puto, o alguna de sus variantes, para referirse
al sujeto homosexual. Determinadas mujeres, obligadas a someterse con mayor rigor a las normas
hegemoénicas, utilizaban ambos vocablos dependiendo del estatus social atribuido al interlocutor. Mas alla de
esas variaciones en el uso de acuerdo al género de los hablantes, el término gay -si bien funciona como
categoria acusatoria que injuriaba al sujeto- no era usado como forma de insulto dado que para realizar esa

performance el vocablo escogido era puto.

El término gay, al igual que las representaciones de homosexuales masculinos en los medios de comunicacion,
convivia en tension con términos de mas antigua data como pufo o marica. Aunque se presentaban como
describiendo un mismo campo semantico, las palabras se diferenciaban jerarquicamente en tanto los dos ultimos
vocablos estaban ubicados en el campo de las “malas palabras” y gay era el nuevo término legitimo para hablar

de ciertas experiencias, conductas, sentimientos o practicas homosexuales.

Sobre esos usos compartidos con sus comparfieros generacionales mas alla de las diferencias de clase, los
jovenes varones heterosexuales de los sectores populares cordobeses montaron una apropiacion particular. El
vocablo sufri6 una modificacion en su pronunciacién y ya no se respetaba la norma fonética hegemonica sino
que en su lugar se utilizaba la forma fonética castellana. Ellos decian [gej] y [gaj]. Con la primera forma
designaban publicamente, y buscando representarse como educados, al sujeto homosexual masculino y con la

segunda, una forma de metaplasmo por sustitucién o antitescon, apodaban al amigo heterosexual.

Gai solia utilizarse, acompafado o no de practicas corporales del tipo palparse rapidamente las nalgas,
golpearse la espalda o el pecho, como una forma de salutacion entre varones que compartian algun tipo de
intimidad. La interpelacion como gai de un sujeto que buscaba presentarse como heterosexual indicaba y
realizaba de forma practica una amistad masculina. Una de las formas de expresion performativa de la amistad
era esa relacion burlesca cuya poética humoristica consistia en una alteracion de la constitucion fonica del
término legitimamente usado para referirse a los homosexuales masculinos. A través de ese gesto verbal (casi)
se acusaba al otro de ser homosexual aunque era una acusacion denegada en tanto se traicionaba la

pronunciacion legitima del término.
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Cuando determinados adolescentes cordobeses hablaban “mal” y decian [gaj], aunque en verdad podria
sostenerse que lo hacian correctamente en tanto pronunciaban segun las normas de la lengua oficial ensefada
en la escuela, los sujetos hablaban “bien” en tanto decian no ser [gejs]. Esas tergiversaciones ironicas y juegos
fonéticos con las lenguas eran peligrosos dado que siempre podia surgir la mala comprension. Por ello, su uso
estaba restringido a determinadas relaciones. Estar autorizado a llamar al otro de ga/ daba cuenta de una

alianza formulada como una “relacién burlesca simétrica” (Cf. Radcliffe Brown, 1986).

En términos locales esa forma de relacion era denominada gaste. Gastar era degradar a alguien en su
presencia por medio de formas humoristicas tales que no admitieran que el otro se enojara sin poner en riesgo
la relacién. El sujeto gastado podia ofenderse y retirarse o bien defenderse mediante instrumentos linglisticos o
la violencia fisica. En todas las situaciones, la no aceptacién por parte del sujeto de ser interpelado como gai
daba por concluida la interaccion. Para algunos agentes, quien no aceptaba ser llamado ga/ era un gay o
alguien que se imaginaba poseer un capital simbdlico mayor del que su interlocutor estaba dispuesto a
reconocerle, es decir un carteludo. En ambos casos, sin duda alguna, para los gai con personalidad, el
alocutario no calificaba para amigo. En caso de aceptarse el gasfe, que resultaba mas intenso si los sujetos
mantenian algun contacto corporal, el alocutario confirmaba su posicién de amigo. En otra oportunidad separada
en el tiempo o inmediatamente después, el gastado podria ejercer una accion semejante y transformarse en el

sujeto activo del gaste.

El gaste se producia cuando, a través de una poética asociada con el humor, el locutor devastaba publicamente
alguna dimension de la presentacion de si ofrecida por el alocutario. El locutor no se “agrandaba” inflando su
cartel, sino que gastaba al alocutario saludandolo con un (casi) insulto. De esa manera, el otro se convertia en
amigo cuando acepta ser degradado con (casi) el mismo vocablo utilizado para (casi) designar a homosexuales

masculinos.

En sus relaciones burlescas los sujetos jugaban, no soélo fonéticamente, con la homosexualidad a la cual
reintroducian en el orden del discurso. Con sus practicas desafiaban la hegemonia heterosexual pero sélo para
acabar (re)idealizandola sin cuestionarla. Para aquellos que utilizaban la forma [gej] exclusivamente en
contextos oficiales como la institucion escolar, el término estaba asociado con el habla de los conchetos,
quienes, si bien acataban las normas hegemonicas de pronunciacion, eran sospechosos de no obedecer, como
en el caso del rubiecito Ariel, las normas hegemoénicas de la (hetero)sexualidad. El concheto, que se distinguia
por sus formas de comportamiento linglistico fino e indumentaria a la moda, podia aparecer demasiado cercano

al estereotipo del homosexual al punto que, segun varios entrevistados uno no se puede dar cuenta si es gay,
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aunque al final siempre terminara sabiéndose dado que, segun los mismos entrevistados, a los gays siempre se

les nota.

En los dias de la etnografia, por medio de unas aparentemente inocentes bromas, determinados sujetos
gastaban a otros y se hacian simultdneamente amigos, varones heterosexuales con personalidad, y, en ultima
instancia, negros. A través de esas relaciones burlescas simétricas, los agentes también gasfaban a aquellos
que decian [gej] como los conchetos, la cultura escolar, las mujeres y los homosexuales. Quienes decian [gai]
eran amigos de la misma clase. Gastdndose mutuamente esos adolescentes se oponian, en una performance
humoristica que los hacia varones con personalidad, a la pronunciacion hegemoénica que ironizaban cuando la
enfrentaban con su propia contradiccion de no respetar las reglas fonéticas de la lengua oficial. Para
materializar dicha ironia se apoyaban en la imposibilidad de decir la homosexualidad y de ese modo expresaban

performativamente el caracter abyecto de la misma (Cf. Butler, 2001; Sedwick, 2000).

Los paradigmas de diferenciacion que organizaban el discurso discriminatorio se articulaban en esas practicas
de ciertos adolescentes varones heterosexuales de los sectores populares quienes resistian unas formas de
dominacion apoyandose en la reproduccién acritica de otras. A través de la poética de sus relaciones burlescas
se oponian a la subalternizacion a la que estaban sometidos en términos de raza/clase a partir de la afirmacion
triunfante de la heteronormatividad que dejaba aparecer a la homosexualidad a condicion de desaparecer bajo
una pronunciacion contrahegemonica que la decia s6lo como imposibilidad. Un ga/ nunca era gay. Sobre el
caracter abyecto de ese sujeto que no se debia ser y que efectivamente no se era en tanto se fuera ga/, esos
sujetos constituian una igualdad de clase y buscaban diferenciarse de los otros, /los de otra clase, los

conchetos.

Tiempo después, el uso de la forma fonética [gai] como forma de salutacion se difundié entre jévenes de
camadas medias que no necesariamente frecuentaban los bailes de Cuarteto. Con esa extension se debilito la
resistencia performativa que en términos de clase/raza poseia ese uso. Decir [gai] ya no era solamente cosa
de negros. Pero su fuerza homofébica se mantuvo y reprodujo de manera ampliada. Como parte de esa
dindmica, determinados varones heterosexuales de los sectores populares abandonaron el uso de gai y
comenzaron a utilizar el vocablo puto, menos “politicamente correcto” que gay, para establecer relaciones

burlescas simétricas y (re) hacerse negros.
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PODER NORMAL

La presencia de homosexuales masculinos, travestis y lesbianas, perturbaba el orden heterosexual de los bailes
al mostrar formas de no coincidencia entre sexo, género, deseo. Esa misma matriz heterosexual, ademas de
excluir a un@s proveia a otros de las herramientas conceptuales, ademas de las fonéticas, necesarias para

resolver la cuestion.

Como senala Eve Kosofsky Sedgwick (2000), desde fines del siglo XIX predominaron dos tropos de género o
modos de describir las relaciones entre género y deseos homosexuales. Por una parte se encontraria el “tropo
de la inversion”, segun el cual el alma estaria atrapada en un cuerpo que no le corresponde y por otra el “tropo
del separatismo de género”. Los modelos generados por ese ultimo “localizarian a la mujer que ama a la mujer
y al hombre que ama al hombre, cada uno en el centro de definicién ‘natural’ de su propio género” en contraste
con los modelos de inversion que “localizan a las personas gays -tanto biolégica y culturalmente- en el umbral

de los géneros” (Sedgwick, 2000:80)%.

Los bailarines, por lo menos entre los entrevistados, articulaban su discurso de acuerdo al tropo de la inversién
que hacia de las lesbianas unas mujeres qgue se visten de hombres. En el caso de los varones, si la inversion
se daba en el plano de la vestimenta el sujeto era definido como fravesti en tanto que si conservaba la ropa
masculina pero invertia sus gestos, forma de hablar y fundamentalmente su posicion de agente de la

penetracion sexual se hacia puto, maricon, puchero, gay.

La construcciéon por parte de bailarines normales y heterosexuales de la fortillera, el travestiy el gay a partir de
la inversion aseguraba la reproduccion de la matriz heterosexual en tanto sostenia la naturaleza binaria de la
division genérica y la naturaleza heterosexual del deseo. El deseo, en esa perspectiva sostiene Sedgwick
(2000:79) “subsiste por definicion en la corriente que corre entre un ser macho y un ser hembra, cualquiera

sea el sexo de los cuerpos en que esos seres podrian manifestarse’.

El mecanismo a partir de la cual se construia un “alma” o ser independientemente de la materialidad de los

cuerpos a la que incluso podia invertir, era homologo al utilizado en el uso de las categorias negroy negra que

> |a autora muestra esa oposicion por ejemplo en los debates y escision del movimiento aleman por los derechos de los

homosexuales de principios del siglo XX entre la postura del Comité Cientifico Humanitario presidido por Magnus Hirschfeld quienes
postulaban la existencia de un tercer sexo en base al cual pleitear los derechos frente al Estado y la posicién de la Comunidad de los
Especiales de Benedict Friedlander quien sostenia que la homosexualidad era un grado de perfeccionamiento mayor de la
diferenciacién genérica. Una oposicion semejante puede encontrarse en los debates teoricos clasicos acerca del travestismo y otras
formas de cross-dressing. Por ejemplo, Newton (1972) sostiene al travestismo como consecuencia de las contradicciones sociales en
relacion a la homosexualidad en tanto Garber (1991) encuentra en esas mismas practicas un punto de apoyo para los sistemas de

género.
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no dependian del color de la piel. Del mismo modo en que era posible encontrar sujetos de piel blanca pero
considerados negros/as por sus gustos y practicas estéticas, morales, espaciales y coreograficas también era
posible encontrar varones que se nombraban como gaises o pufos sin ser homosexuales, varones “que no son
hombres” (putos) y “mujeres que no son mujeres” (torf///eras y travest/s) por sus performances de género y

erdticas.”

De manera semejante a negro/a, términos como puto, gay, travestiy tortillera eran utilizados como categorias
acusatorias que podian ponerse en funcionamiento rapidamente dado que eran facilmente entendidas por los
bailarines aunque no acordaran sobre cuales eran sus indicadores. Esos estereotipos donde se (re)producia el
sujeto bajo un régimen discursivo discriminatorio se construian, como sefialamos en el capitulo I, en la
articulacion estratégica entre una posicién “metaférica/narcisistica” y una posicion “metonimica/agresiva”

(Bhabha, 1998:121).

La primera posicion podia detectarse en la (re)produccién de una representacion fija e inmutable de sujetos
homosexuales a partir de un conjunto limitado de indices basados en el tropo de la inversion que aseguraba
una imagen completa de si y heterosexual para los normales que podian entonces representarse como un
conjunto atravesado por innumerables y siempre renovadas divisiones. La segunda posicion aparecia en la
(re)produccic')n de una representacion estereotipada bajo la forma de una presencia insistentemente agresiva y
amenazante del sujeto homosexual. “El travesti y el gay” eran segun Beto, “uno de los factores mas
impresionantes de la gente (..) de los mas peligrosos en lo que se habla de baile y los que no lo conocen
mucho hacen dar miedo”. En el discurso de los entrevistados, todos ellos publicamente heterosexuales, los
homosexuales masculinos podian resultar mas peligrosos aun que las travestis quienes a partir de la
exuberancia de su performance y la utilizacién de la facultad mimética para hacerse (casi) una mujer, eran mas
visibles y por ello (in)evitables. En el caso de los gays, quienes miméticamente se hacian (casi) indistinguibles
de los varones normales podian estar peligrosamente cerca en el espacio de los bailes y aprovechar la

confusioén para ejercitar furtivamente sus deseos eroticos.

En una demostracion de la pregnancia de la matriz heterosexual en el régimen discursivo discriminatorio, las
identidades gay, lesbiana o travesti, a diferencia de aquellas basadas en categorias raciales, no se convertian
en una posibilidad de subjetivacién practicable durante los bailes. Antes que visibilizarse como lo hacian de

manera hiperbolica los carteludos, varones y mujeres homosexuales y travestis debian disimularse.

> En la revista Todo Cuarteto, una entrevistada respondia a la pregunta acerca de la presencia en los mundos de los cuartetos de
“personas del sexo masculino que les gusten los hombres”: “Si, pero no conozco muchos. Hay personas que parecen hombres y en

verdad no lo son, o sea son hombres pero tienen otra condicién sexual” (Todo Cuarteto 1(9):11)
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Quienes desobedecian el mandato heterosexual compartian con los negros el caracter abyecto pero al mismo
tiempo constituian el margen contra el cual se recortaban los diferentes estereotipos raciales y sociales que se
(pre)suponian siempre como heterosexuales. Las distinciones basadas en los estereotipos raciales ya no eran
aplicables para quienes se apartaban de la normalidad heterosexual de modo tal que a través del discurso
discriminador ciertos procesos de subjetivizacion fundados en diferencias raciales-estéticas-morales eran
posibles y plausibles, mientras que aquellos basados en dimensiones sexuales-genérico-eréticas devenian

siniestros.
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CapriTuLo VI

IR AL BAILE.

“Qué me sigan los buenos

qué me sigan los malos!!
Después de esta noche

¢quién me quita lo bailado”

Esta noche me voy de caravana.

Cancién del disco de JIMENEZ “Raza Negra”

A través de su participacion en los bailes de Cuarteto jovenes y adolescentes (re)producian, fin de semana tras
fin de semana, el sistema sexo/género y la matriz heterosexual. Esas practicas asociadas con el divertimento
de los sectores populares cordobeses suponian y hacian posible el desarrollo de un tipo de “accién” (Goffman,
1986:163) potencialmente erotico-genital en la cual los sujetos podian participar en tanto se (re)presentaran
(hetero)sexualmente discriminados en dos grupos: varones y mujeres. Cada uno de esos grupos debia estar
formado por sujetos normales en quienes se conjugaran, de acuerdo a los guiones normativos hegemonicos,
tres sistemas de signos: las formas corporales (macho—hembra), los atributos de género entre los que se
contaba la vestimenta y la moda (masculino - femenino) y la orientacion erético-genital (heterosexual-

homosexual).

Segun mostraron los capitulos anteriores los grupos formados no eran homogéneos y cada uno de ellos se
encontraba atravesado por unas lineas de fractura social expresadas en términos estéticos, morales, raciales y
etarios. En este sentido debe entenderse que no existia un Vardn y una Mujer universal sino diferentes
masculinidades y feminidades ordenadas jerarquicamente y construidas en un entramado de relaciones de clase,

género, etarias, raciales, eréticas.

En este capitulo nos detendremos especificamente en las politicas y en las poéticas a través de las cuales se
construia la poblacion que frecuentaba salones donde se bailaba Cuarteto. De esta manera, continuamos
desarrollando una aproximacion a la experiencia de los bailes a partir de la consideracién de las relaciones de
género en su interseccion con otras formas de diferenciacién social. Con este objetivo describimos cémo las
politicas que regulaban la salida del espacio doméstico y el ingreso a los bailes, la moda y las poéticas de la
presentacion personal (re)producian en su accionar la divisiones genéricas, etarias y racial-estético-morales que
al mismo tiempo le servian como puntos de apoyo. A través de la serie de (des)encuentros que hacian posible

el pasaje del espacio doméstico a los bailes, diferentes agentes clasificaban la experiencia de los otros y/o
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resistian las formas estereotipadas en que eran considerados de acuerdo a los paradigmas que organizaban el

discurso discriminatorio que estamos analizando.

PREPARANDO EL FIN DE SEMANA

Aquellos interesados en ir al baile podian recabar informacion acerca de la cartelera —forma con que se
denomina a la programacion de bailes de un fin de semana— a partir de medios de comunicacién masiva
como la radio o la television que, en principio, no requieren para su apropiacién del desarrollo de la capacidad
lectora. En otras oportunidades los interesados se enteraban donde y cuando esfaria, es decir actuaria, un
determinado conjunto musical gracias a carteles pegados en la via publica, pasacalles o volantes. A pesar de
toda esa maquinaria publicitaria, la forma predominante a través de la cual los bailarines adquirian el
conocimiento de la carfelera era a partir de la asistencia a los bailes y de contactos interpersonales. Durante los
bailes, el locutor anunciaba las proximas presentaciones del conjunto o un animador ubicado en el control de

sonido publicitaba los proximos artistas que actuarian en ese salén.

Esa informacion, junto con el patron que se construia como consecuencia del caracter planificado de las
presentaciones de las orquestas, formaba parte de un saber compartido a partir del cual diferentes grupos de
amigos planificaban su salida nocturna y afianzan los lazos que los unian a unos y separaban de otros. Todo el
proceso a través del cual se preparaba el fin de semana, es decir se organizaba una rutina para el tiempo libre,
se realizaba en torno a un gusto musical compartido por una determinada orquesta de la cual los sujetos se

decian seguidores o fans.

En cierto sentido, y segun afirmaron muchos entrevistados, no hacia falta programar ir al baile. Simplemente se
iba. Llega el sdbado a la noche y decimos: ;qué hacemos? Entonces vamos al baile. Para ciertos sujetos,
programar imaginariamente las formas, tiempos y lugares de la diversion, y trabajar para sortear los obstaculos
que podian encontrarse, constituian un tipo de experiencia tendiente a constituirse en un “ritual intenso” (TiIIy,
1998). Ir al baile conjugaba una fuerte prescripcion normativa genéricamente diferenciada para el conjunto de
practicas que permitian el pasaje del ambito doméstico a los bailes y un importante grado de conocimiento

interpersonal entre quienes participaban en ese pasaje.
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El caracter rutinario de la practica de ir al baile era recusado por los entrevistados quienes revestian su accion
de un brillo “natural” y espontaneo. Esa naturalidad se desmantelaba al observar las acciones que efectivamente
permitian a los agentes hacerse presentes en un baile. Entre los primeros obstaculos que los adolescentes
debian sortear para ir al baile se encontraban el permiso para salir y el dinero para la entrada, es decir la
autorizacion doméstica para ausentarse de la unidad de residencia y la posesion de un determinado capital
monetario que permitiera, como minimo, adquirir el derecho de ingreso en el salon. Cada uno de esos
obstaculos se presentaba de manera diferencial de acuerdo al género atribuido a los sujetos. A las mujeres les
resultaba mds dificil obtener el permiso para salir pero mds facil entrar, en tanto que a los varones la situaciéon
se les presenta de un modo inverso®. A través de politicas domésticas y empresariales que regulaban los
movimientos de esos adolescentes y daban forma a la poblacion que se encontraba dentro de cada baile, se

(re)trazaban una vez mas la frontera que dividian jerarquicamente a los sujetos en varones y mujeres.

A ambos lados de esa frontera se producian distintas condiciones objetivas en las que se encontraban
diferencialmente atrapados diferentes bailarines. La experiencia genéricamente diferenciada de ir al baile
producia una especializacion de las mujeres en estrategias para conseguir el permiso y salir. Los varones, en
tanto, se especializaban en estrategias destinadas a incrementar el capital econémico y/o social, que les
permitiera entrar. Tener permiso era una busqueda y una (pre)ocupaci(')n femenina/feminizante y querer enirar,

masculina/masculinizante.

PROBLEMAS DE VARONES.

Los varones que encontré en los bailes decian no haberse preocupado por salir ni por “entrar’. Sin embargo, en
esos espacios estaban exclusivamente quienes atravesaron felizmente la puerta de su casa y, ya en la calle y
la noche, sortearon victoriosamente las mayores dificultades colocadas por el caracter de mercancia del baile.
Estar en el baile era un indice del éxito social, del poder de convertir los deseos de ir en la realidad de estar, y
en definitiva de la masculinidad hegemonica. Los que esperaban afuera, en la calle, eran los que se quedaron

cortos, secos o no les alcanzo, todas imagenes que hablaban de una falta. Ser un varén normal o con

> Facil y dificil eran términos utilizados por los propios sujetos para clasificar su experiencia de acuerdo con la cantidad de energia
que debian gastar o la cantidad de trabajo que debian realizar para sortear los obstaculos que se les presentaban. “Lo facil” tendia a
identificarse con “lo natural” de modo tal que hay actividades que eran tan facil que podian hacerse de faquito, es decir con gracia,
elegancia y sin esfuerzo, como el gol que se hace empujando la pelota, casi sin querer, con la parte posterior del pie. “Lo dificil” por

el contrario exigia tanto esfuerzo como planificacién.
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personalidad, como los que iban al baile, suponia tener dinero, amigos y no tener que pedir permiso para salir

de casa.

El dinero para entrar al baile como la autorizacién para abandonar la residencia familiar no representaban un
obstaculo mayor para quienes estaban incorporados a algun régimen de cancelaciéon monetaria de la venta de
su fuerza de trabajo que los facultara a decirse econdmicamente independiente de las relaciones domésticas.
Esa situacion se registraba con mayor frecuencia entre varones de mas de 18 6 20 afos. Para esos sujetos, ir
al baile era una manera de expresar, y al mismo tiempo de realizar, la /ibertad, la masculinidad y la madurez
que decian poseer. Al afirmar que no eran unos nenes (niﬁos), esos sujetos se representaban como libres de la
obediencia familiar, economicamente autosuficientes y (hetero)sexualmente deseables. Por medio de esa
representacion, utilizaban la edad biolégica —como en otros casos utilizaban caracteristicas fenotipicas, gustos,
o el erotismo— para indicar diferencias sociales y (re)producir un estado de las relaciones de dominacion que

aseguraba para ellos una posiciéon hegemonica.

Dada su representacion como mayores, las practicas de esos sujetos, especialmente aquellas referidas a la
diversion, encontraban refugio bajo el manto de la naturalidad, \a espontaneidad y el desinterés. La libertad de
disposicion y el reconocimiento imaginario en la posicion de aquel que impone “naturalmente” su voluntad
formaban parte del ethos masculino hegemonico. El varon, entendido como un sujeto adulto y heterosexual,

debia ser independiente. A él le correspondia la funcion de proveedor y a él le pertenecia el espacio publico.

Ese sujeto masculino dominante que disponia del capital necesario para entrar al baile y no necesitaba del
permiso familiar era quien decia ser un varén con personalidad. Otros varones, mas jovenes, de entre 13 a 15
anos, menos incorporados al mercado de trabajo que en general no asistian a la escuela, tampoco requerian
permiso para salir, pero a diferencia de los anteriores no tenian dinero para comprar el billete de ingreso. Esos
adolescentes, de menor edad biolégica y con un menor capital economico que el conjunto anterior, se

encontraban en un estado liminal dado que si bien salieron, aun no habian conseguido entrar.

Esos sujetos, muchas veces considerados unos rochitas, permanecian en las inmediaciones del salon de baile.
Alli podian estar toda la noche, fumando y charlando con los amigos, mientras esperaban que llegase algun
conocido como “el Raul”, primo de uno de los asistentes de la orquesta, que siempre los hacia entrar. Otras
veces esperaban que alguien —que desgraciadamente casi siempre resultaba siendo nadie— les prestara

dinero.

Los que se quedaban afuera eran los mas pobres, representados, en general, por varones de menor edad.

Esos rochitas no poseian el capital economico suficiente para hacerse cargo del pago del ingreso que en el
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caso de los varones ademas de ser mas caro, en general, no se podia adquirir con canje’®. Tampoco poseian
un volumen suficiente de relaciones sociales que les permitieran traspasar la puerta sin abonar el ingreso. Mas
lejos aun, en los barrios distantes de los principales clubes bailables, algunos adolescentes varones de la
misma edad que quienes quedaron afuera, participaban en una fiesta en un salén barrial donde tocaba una
pequefia orquesta cuartetera. Otros, mas desposeidos aun que quienes se encontraban esperando a las puertas
del salén barrial permanecian sentados en la puerta de su casa, en una esquina, en una plaza. Esos sujetos
prefirieron permanecer en las inmediaciones de su residencia, siempre afuera de la misma, quiza por la falta
total de dinero, quiza porque se cansaron de tanto esperar para poder entrar y terminaron perdiendo, si no el
interés en el baile, al menos ya no confiaban en milagros®. Tal vez la fe y el interés se mantenian, pero los
sujetos no concurrian a determinado baile porque estaban marcados, es decir porque las fuerzas policiales los
tenian identificados/clasificados como sujetos problematicos y seguramente serian expulsados del baile

rapidamente.

En esa diversidad de experiencias reconocemos la exhibicion del deseo de salir y el intento de ir al baile como
fuertes indicadores de un tipo de masculinidad socialmente valorada. Incluso algunos relataban episodios donde
fugitivos de la policia eran atrapados en el baile, dado que aun sabiendo que eran buscados no podian refrenar

su deseo de estar alli.

Esos deseos podian no concretarse y los intentos de ir naufragar por motivos financieros —no tener el dinero
suficiente para comprar el ingreso— o morales — no tener la autorizacién para ausentarse del espacio
doméstico—. Ambas carencias quebrantaban los guiones normativos de la masculinidad hegemonica y
colocaban al sujeto en una posicion subalterna bien como pobre y en consecuencia negro rocha, bien como un

nene. Para jovenes y adolescentes entrevistados, la falta moral, asociada con la carencia de algunos atributos

* El precio de las entradas variaba segln el género y segln la hora. Desde la apertura de la boleteria, en general 21:30 o 22hs,
hasta la medianoche los varones pagaban $4 y las mujeres $2. Después de la Ohs.el valor subia a $6 6 7 y $4 0 5 respectivamente.
Con el nombre de canje se denominaba a un papel impreso entregado por los asistentes a la entrada del salén que permitia adquirir
ingresos con descuento o entrar sin abonar.

° El milagro podia presentarse en la forma de un conocido o en la poco frecuente pero potente aparicion de un musico o un cantante
que hacia entrar a los que estaban en la puerta. Segun muchas narraciones, en algunas oportunidades el problema de la entrada se
solucionaba cuando magicamente aparecia el artista idolatrado. S/ é/ nos veia afuera, €/ nos hacia entrar. El llegaba y decia vengan
pasen, pasen. Algunas veces nos daba plata para que tomdramos algo, tomense algo, o para volver. E|l era muy bueno. Muy
generoso, recordaban con afecto varones entrevistados a un artista ya fallecido. De ese modo la bondad de quienes ocupaban una
posicién dominante reproducia las condiciones sociales que aseguraban su dominacién e incrementaban de manera econémica su

carisma.
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de la masculinidad hegemonica era considerada mas grave aun que la falta de recursos econdémicos. El dinero

podia faltar, pero no la independencia.

En los relatos de adolescentes que tenian mayor dificultad para obtener la autorizacion doméstica para salir y
por lo tanto carecian de la libertad propia de los varones con personalidad, la imposibilidad de ir al baile era
adjudicada a una falta de dinero o al propio acontecer de los hechos. Por ejemplo, Sebastian, un adolescente
de 15 afios que vivia con su madre quien trabajaba como empleada doméstica luego de haberse divorciado de
un marido alcohdlico y violento, me comenté un dia que nos encontramos por casualidad en el centro de la
ciudad: Hace mucho que no vamos (aI baile). Siempre nos pasa algo. Tato se enfermo. Un sabado nos
quedamos jugando al truco. Después murio la prima del Leandro. El sabado que viene seguro que vamos. De
ese modo el adolescente recubria la falta de autorizacion para abandonar la residencia doméstica. Segun yo
sabia a través de una prima de Sebastian a quien conoci durante la etnografia, su madre no lo dejaba salir.
Segun me comentd la madre, a quién conoci unos meses después: /maginate. Es muy chico. Y si me lo
agarran. Yo estoy sola. En el baile, el que no es choro es fumanchero. Yo quiero otra cosa. Sebita no sale. Yo

prefiero hacerles unas pizzas y que se queden en casa jugando a las cartas, viendo una pelicula.

Esos adolescentes que no podian salir veian amenazada su posibilidad de (re)presentarse ejerciendo la
masculinidad hegemonica cuando eran guardados por sus madres.® La heterosexualidad como rasgo propio de
esa masculinidad hegemoénica también se encontraba amenazada por el cautiverio doméstico. Por ello, los
adolescentes varones que tendian a permanecer dentro de su casa solian ser considerados medio maricones o

sospechosos de ser homosexuales.®

Uno de los medios que tenian a su disposicion esos sujetos para (re)construir las formas hegemonicas de
masculinidad era el conjunto de relatos sobre el fin de semana pasado o por venir. A través de la narracion
frente a un grupo de pares en —por ejemplo— el espacio escolar de las innumeras actividades apasionantes
realizadas durante el fin de semana, adolescentes como Sebastian se (re)presentaban como varones libres para

.63 . . , . . ” . .
salir®. Si no ejercian dicha libertad era, segun aseguraban, solamente porque circunstancias como un supuesto

® Sebastian y sus amigos integraron uno de los grupos de entrevistados. Las reuniones fueron organizadas con mucha dedicacion por
Chona, la madre de Sebastian. Esas reuniones disminuyeron las fantasias terrorificas de la madre que al tiempo comenzé a autorizar
las salidas de su hijo quien estaba muy agradecido por mi participacion.

® Esa evaluacién de los jovenes que permanecen dentro de su hogar como fallados o abyectos es comin a varios contextos
etnograficos como el area mediterranea (Brandes ,1980; Gilmore, 1999; Herzfeld, 1985; Pitt Rivers, 1961), las clases populares
britanicas (Back, 1994), Brasil (Guedes, 1997; Zaluar, 1985) o América Latina (Lewis, 1961; Gutmann, 1996).

* Un uso semejante de ese tipo de narraciones en la construcciéon de masculinidades es descripto por Alves (1993) entre adolescentes

de sectores populares en Portugal.

85



exceso de actividades recreativas se lo impidieron. Aunque no pudieran abandonar libremente el espacio
domeéstico y se encontraran bajo un control mas o menos estricto de algun adulto, numerosos jovenes varones
afirmaban que siempre podian salir. Intentar ir al baile era ya una demostracién de un tipo de masculinidad que
se completaba y hacia hegemonica cuando el sujeto imponia con su presencia efectiva en los bailes una

representacion de si como un individuo moral y financieramente independiente.

Mas alla de la autorizacion doméstica y de los modos en que los diversos sujetos se representaban para si y
para otros, a menos que pagaran su entrada, los varones tenian menos oportunidades de acceder al baile dado

que su identidad de género actuaba como una desventaja.

Desde el punto de vista de los organizadores del espectaculo cuartetero —coincidente, por lo general, con el de
los bailarines masculinos— cada baile era un éxito si habia muchas mujeres. Si habia mucho gievo, es decir
muchos varones, nombrados a través de la relacion metaférica -aunque presentada como metonimica- con la
que se conectaba género masculino y testiculos, el baile era un fracaso. Como parte de las politicas
comerciales que aseguraban el éxito, al menos de modo ideal, el “indice de masculinidad” entendido como el
numero de varones cada cien mujeres debia mantenerse en un nivel bajo. Los bailes aparecian resultaban
espectaculos interesantes para varones heterosexuales y organizadores cuando la poblacion femenina excedia
en numero a la masculina, asegurando de modo imaginario al menos una mujer para cada varén®. La situacion
demogréfica ideal de los bailes, semejante a la registrada en la poblacién general®, no era un reflejo o una
continuidad natural con la misma. La politica de precios, el empefo de los empresarios de exhibir una orquesta
con bellos y carismaticos artistas varones heterosexuales, el deseo de que hubiera muchas mujeres, el fracaso
del espectaculo desde el punto de vista masculino hegemoénico y empresarial cuando eso no ocurria, la enorme
variabilidad de casos empiricos entre bailes donde la poblacion estaba mayoritariamente asociada a uno u otro
género o en donde se distribuia de manera equitativa, indicaban el caracter (pre)fabricado de la distribucion

genérica de la poblacién al interior del baile.

Dada la politica de precios genéricamente orientada que organizaba el ingreso a los bailes, a la hora de
ingresar a un espacio social donde se jugaba explicitamente la heterosexualidad y se formaba un importante
mercado erotico, determinados varones debian poner en movimiento un capital mayor que las mujeres de su
mismo grupo social. Por ello, a menos que consiguiesen alguna changuita, es decir algun tipo de servicio
ocasional, pedir dinero a quien administraba el patrimonio familiar era (casi) la unica posibilidad legalmente

legitima que tenian algunos adolescentes para hacerse del dinero necesario. Pero, como ello mismos sabian, al

% Esa situacion aparecia como una formula para el éxito de otros espectaculos bailables, mas alla de los mundos de los cuartetos.

> De acuerdo con el Censo Nacional el indice de masculinidad de la poblacion general para 2001 era 95,2.
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pedir aumentaba su dependencia de las relaciones familiares. De este modo, cuanto mas aumentara el capital
economico por medio del pedido, mayor era el endeudamiento doméstico del sujeto, mayor el trabajo necesario

para saliry menor su posibilidad de (re)presentarse ejerciendo una masculinidad hegemonica.

PROBLEMAS DE MUJERES

Salir era para las mujeres, especialmente para aquellas que dependian econdémicamente de su familia, mas
dificil en tanto suponia pedir permiso. El permiso era un acto verbal a través de la cual, quien autorizaba (en
general algunos de los progenitores) transferia momentaneamente su potestad sobre el autorizado, que pasaba
a ser responsabilizado por sus actos. Con el objetivo de obtener permiso para salir, que al mismo tiempo
siempre era acompafado de algun tipo de transferencia de capital monetario, esos adolescentes debian hacerse

de un nombre que ameritase ambas transferencias.

Los modos a través de los cuales se componia una buena reputacion frente a los padres (hacer buena /ez‘ra)
incluia diversas acciones. Entre ellas se destacaba la realizacion de favores, es decir servicios mas o menos
voluntarios prestados a un familiar o vecino y a cambio de los cuales se recibia algun tipo de retribucidon
monetaria. Acompafar a una abuela a cobrar su jubilacion en el banco, ir a comprar cigarrillos o algun alimento
al almacén del barrio, realizar algun tipo de tarea doméstica, eran algunos de esos pequefos favores. A través
de los mismos, esos adolescentes construian un capital econémico, como cuando conservaban un vuelto o
recibian algun dinero como premio, y también amasaban una reputacion a partir de la cual podian pleitear su

derecho a salir.

Ese “buen nombre” se construia a partir del sometimiento a los valores familiares y de la orientacion de las
practicas segun las expectativas domésticas. En algunas oportunidades, una buena conducta expresada a través
de buenas calificaciones escolares, era también un requisito exigido por los padres para transferir a sus hijas el

dinero y la autorizacién necesaria para la diversion.

Algunas practicas, si bien podian permitir salir y asistir a un baile en particular, muchas veces terminaban
limitando la posibilidad de ir a los proximos. Por ejemplo, cuando al igual que los varones, las mujeres se
escapaban de su casa para ir al baile, sabian que corrian el riesgo de ser descubiertas y, a diferencia de ellos,
malograr tanto su buen nombre — perder puntos segun el lenguaje de los padres— como la posibilidad de
obtener recursos economicos en el futuro. Esa posibilidad, aunque implicaba un alto riesgo, era ejercitada
asiduamente por muchas de las adolescentes que cubrian su aventura con una cuasi-verdad: Mamilll me voy a

dormir a casa de las chicas.
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Otras practicas que también implicaban un alto riesgo de perder puntos estaban orientadas a incrementar el

* Para

monto de dinero disponible. Laura, por ejemplo, me conté una noche que no sabia lo que iba a hacer.
ir al baile habia, segun sus propias palabras, fomado prestado un dinero de la cartera de su madre. Hacia mas
de un mes, Laura le prest6 dinero a su amiga Soledad para comprarse un esmalte de ufas. Esa noche la
deudora saldaria su deuda de modo tal que cuando Laura llegara de madrugada a su casa repondria el faltante
y su madre nunca se enteraria del préstamo. Pero, la amiga, una hija de puta segun la enojada Laura, no

aparecio y ahora ella no podia parar de repetir: Mi viela me mata cuando se entere que le afané (robé) la guita

(dinero).

A partir de esa noche Laura desaparecio de los bailes por mas de un mes. Cuando la volvi a encontrar me
conté que en la casa la castigaron cortandole las salidas. Cuando le pregunté por la amiga, quien muchas

veces estaba bailando a unos pocos centimetros, me dijo: cas/ no nos vemos.

OTRAS AVENTURAS DE LAURA

Si se sorteaban los primeros obstaculos constituidos por el permiso para salir y el capital para la entrada, ir al
baile se hacia una realidad casi inmediata que comenzaba a generar otro tipo de preocupaciones. El centro de

los nuevos desvelos estaba ocupado, en general, por el cuidado de la presentacion personal.

Las practicas preparatorias para asistir a los bailes se realizaban de manera conjunta entre un grupo en general
homogenérico de participantes ligados por relaciones de parentesco o de vecindad pero que tendian a
representarse como amigas o amigos. Ir al baile no era una practica que se realizara en soledad y los
bailarines solian llegar con un conjunto de amigos con quienes compartian el costo del taxi o la larga caminata.
Algunos de esos grupos, especialmente femeninos, no solo se (re)presentaban como amigas sino que, en el
espacio del baile y mas alla de él, se representaban como un grupito (de admiradoras) provisto de un nombre y

muchas veces de una bandera.

Los varones se congregaban en una esquina o en la puerta de la casa de alguno de ellos donde comenzaba el
consumo de bebidas alcohdlicas y en algunos casos marihuana llamado /a previa. Las amigas se juntaban en el

interior de la casa de alguna de ellas iniciando los preparativos, los experimentos, las idas y venidas, la

% Laura era una amiga del baile de 16 afios en el momento de la etnografia, estudiante secundaria en un colegio publico del barrio de
clase media en que residia. Sus padres eran propietarios de un almacén que también vendia verduras. El local comercial formaba
parte del mismo edificio que servia como residencia doméstica y donde vivian Laura, sus padres y su hermano mayor junto con la

esposa y un hijo de tres meses de edad. El padre de Laura fue chofer de émnibus pero hacia dos afios lo despidieron de la empresa.
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circulacion de bienes y servicios como prendas de vestir, cosméticos, bijouterie y herramientas como el secador

de pelo o la planchita.

En esos “encuentros” (Goffman, 1981:27) y a través de toda una serie de practicas estéticas los agentes
(re)producian de forma colectiva las diferentes formas corporales que se exhibian en el baile y a través de las
cuales se presentaban. Esos eran momentos intensos donde se entrecruzaban, en el caso de las mujeres,
polleras, remeras, rimel, sandalias, deseos para esa noche y comentarios de bailes anteriores. Los varones en
general intercambiaban alcohol, cigarrillos, y en algunas oportunidades algun tipo de indumentaria®. Esos
encuentros revestian una alta importancia y eran valorizados por los agentes como momentos a través de los

cuales se realizaba la amistad.

Después de varios bailes encontré a Laura con la amiga que no le habia devuelto el dinero. Aparentemente la
pelea habia terminado. Cuando le pregunté por las anteriores amigas, aquellas con las cuales habia compartido
sus salidas durante los meses que estuvo distanciada de Soledad, Laura me contdé que se habia peleado
porque la dejaron plantada, es decir metaféricamente fijada al suelo y sin posibilidad de desplazarse. Vanina y
Yanina le habian prometido que la ayudarian a tefirse una mecha de pelo de color azul que haria juego con las
ufas postizas pintadas de azul que se habia comprado. Todo ello formaria parte del modelito para el baile de
presentacion del disco nuevo de Trulald que se completaba con una minifalda y una remera ambas azules y
brillantes. Sin embargo, sus ahora ex-amigas no concurrieron a la cita y ella se quedd con las ufas y la ropa
pero sin el mechon. Esa traicion fue causa suficiente para romper la amistad y la hizo volver con las antiguas

compaferas.

Los intercambios entre las amigas no sélo incluian objetos y servicios sino también, y de modo muy destacado,
miradas y comentarios aprobatorios o reprobatorios. A través de esas acciones se modelaba una fachada
personal colectivamente sustentada y que tendia a ser compartida por todas las integrantes de cada uno de los
grupos de amigas que se dirigian al baile. Los grupos formados por varones también funcionaban de la misma
manera y asi cada grupo construia una cierta homogeneidad estilistica. Esa semejanza entre los integrantes de
un mismo grupo era producto tanto de un conjunto mas o menos compartido de prendas y otros bienes como
del juicio colectivo acerca de como presentarse en publico. En algunas oportunidades esa homogeneidad
llegaba al punto de materializarse en un uniforme. Por ejemplo, todas las integrantes del grupito “Las
Volcanicas’ concurrian a los bailes con remeras azules en las cuales estaba bordado el nombre del grupito y el

logotipo de TRULALA.

" Seglin observé, los varones no intercambiaban pantalones ni zapatillas de modo tal que los préstamos de ropa se limitaban a

remeras o buzos que tenian un valor menos personal.
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“PARODIA DE UN CADAVER ALEGREMENTE COLORIDO™

La vertiginosa velocidad con la cual se movia la moda, y por medio de la cual se generaba la diferencia
diacronica en la que se fundaba la distincién, no era la misma segun se tratara de usos masculinizantes o
femenizantes de la indumentaria®®. A lo largo de los meses que frecuenté los bailes, las formas de vestir “a la
moda” para las mujeres variaron a un ritmo mucho mas acelerado que los cambios en los modelos masculinos.
Entre los varones, las zapatillas se mantuvieron a través de las estaciones en tanto entre las mujeres las
sandalias de verano dieron paso a las botas de invierno que luego dieron paso a otras sandalias para otro
verano. Mas notable aun, era el tempo de las variaciones que se registraba en relacion a la ropa femenina
tanto en cuanto a su forma como en relacion a los colores de moda y su diferencia con el lento tempo del
recambio de pantalones y remeras masculinos, mas cercano al ritmo del desgaste por el uso que al de la

moda.

La veloz variacion de la moda femenina se acompafiaba, como lo indicara Simmel (1946), de una disminucién
del costo de las prendas. Por ejemplo, en los dias del trabajo de campo era posible encontrar en los negocios
del centro de la ciudad minifaldas a 10$, remera a 7$ y tops a 5%, casi el equivalente al dinero que las
adolescentes solian gastar en una noche de baile, mientras que un par de zapatillas originales superaba

ampliamente los 100$ y las de /a feria no descendian de los 40$™.

8 Con este nombre se ha traducido al castellano la coleccion de citas y pensamientos referidos a la moda que forman parte de “El
Libro de los Pasajes” de Walter Benjamin. En esos escritos el autor procura una comprensién del fendmeno de la moda como una
version de la produccién capitalista a través de la cual se celebra la transitoriedad de la mercancia y donde la capacidad para cambiar
propia del mundo de la materia viva es alienada a favor de la continua variacion de los inorganicos objetos de moda.

*® La moda se (re)produce en un proceso que, como sefala Barthes (2003), tiene una consistencia diacrénica que opone la actualidad
(Ia moda) a una diacronia relativamente corta (Ia reserva de moda) y deja fuera del sistema a la larga duracion. El autor distingue en
el “sistema de la moda” el cambio historico, regular y en grandes ciclos, del cambio diacrénico, irregular y de corta duracion que
puede llegar a transformarse como con los cambios estacionales en microdiacroénico.

° En algunas oportunidades el calzado era original, es decir efectivamente producido por la marca registrada que lo garantiza pero en
otras era trucho, una imitacion comprada en una feria popular a un tercio o menos del valor del original. La circulacién de productos
originales y truchos —situacion que se producia en relacion a las zapatillas y también en torno a otras prendas como jeans y
remeras— formaba parte de una economia que, al mismo tiempo que explotaba el deseo de los subalternos por montarse
estéticamente con los mismos productos de los sectores hegemodnicos, producia unos objetos a través de los cuales (casi) podian
aliviar ese mismo deseo, pero a un precio considerablemente menor y con un monto de satisfaccion también menor. La produccion y
en especial la comercializacion de los productos #uchos permitia la reproducciéon econémica de un ndmero incalculable de agentes que

se extendia mas alla de las fronteras nacionales. Por medio de esos productos fruchos se (re)producia la (re)valorizacién del producto
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El relativamente bajo precio de la indumentaria femenina frente a las costosas zapatillas masculinas facilitaba el
acceso material a las prendas de moda de modo tal que rapidamente (casi) todas las chicas tenian (casi) la
misma indumentaria. Al diluirse el caracter distintivo surgia una nueva moda otra vez a bajo precio y
(pre)destinada a extinguirse antes quizd que la estacion misma. Esa extincion podia estar causada por la
desaparicion fisica de las prendas, que se rompian, descosian o perdian su colorido o blancura con facilidad
dada la escasa calidad de los materiales utilizados para su confeccién o por la sustitucion de una prenda por

otra o por la misma prenda pero de otro color que se ponia realmente de moda.

La moda femenina seguida por las chicas era barata y cambiaba rapidamente de modo tal que las mujeres
acababan recubriendo sus cuerpos con variadas prendas de bajo valor de cambio, escasa calidad textil y tan
efimeras que no podia construirse en torno a alguna de ellas una ligazén afectiva fetichista ni trazarse una

identidad como si podian experimentarlo los varones en torno a sus zapatillas.

La ropa para las mujeres construia su valor en la novedad y por ello las prendas y combinaciones consideradas
de moda estaban siempre cambiando y las valoraciones de las mismas eran altamente inestables dado que lo
que para algunas estaba de moda, para otras acababa de pasar de moda. A través de esas distinciones las
normales pretendian diferenciarse de las otras —las negras o las humientas— y (re)producian el valor de la
novedad que alimentaba el sistema de la moda en los bailes. En ese circuito las mujeres (y también los

varones) estaban implicados en unas acciones que (re)producian su propia subordinada sujecion.

Con la complicidad de la ropa de moda que compraban a bajo precio e intercambiaban con las amigas, las
mujeres normales (re)producian la debilidad de su posicion social al engendrarse en ellas, “una estricta
adhesion a todo lo que es ‘buen uso’, a todo lo ‘que es debido’, a toda forma de vida generalmente aceptada y
reconocida” (Simmel, 1946:143). La inestabilidad de las valoraciones y la rapida variacion de los gustos asi
como la obligatoria busqueda de nuevas combinaciones estéticas obligaba a las adolescentes a entrar en
intensas relaciones de intercambio. “Y esto, no sélo para ellas encontrar mejor sabor a la existencia, sino
también para que los demas las encuentren a ellas mas sabrosas’ (Simmel, 1946:144). Cuando las
obligaciones impuestas por esas relaciones eran incumplidas, como en el caso de Laura y sus sucesivas ex-
amigas, se producian rupturas mas o menos abruptas y mas o menos duraderas que aparecian justificadas por

la “natural” imposibilidad de la amistad entre mujeres.

A diferencia de las mujeres, la moda para los varones se centraba en torno a los peinados y las zapatillas. Los

peinados si bien eran tan cambiantes y efimeros como las prendas femeninas, tenian costos de produccién

original y por caracter metonimico de sus usuarios. Las relaciones hegemodnicas que conectaban al original con el trucho se

(re)producian en la relacion del concheto con el negroy de la fina con la negra.
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considerablemente inferiores ademas de utilizar la propia materialidad del sujeto como materia prima de la
moda. A diferencia del peinado —realizado por un peluquero, la hermana, o él mismo junto con los amigos—,
las zapatillas como las minifaldas y otras ropas eran unas mercancias de cuya produccion y productores los

sujetos poco o nada sabian.

Las zapatillas suponian una mayor inversion economica pero también una mayor duracion tanto de los
materiales utilizados en su produccion como de su caracter novedoso y a la moda. El uso continuo de esas
mercancias acababa amoldandolas a la forma del propio pie y en la suela se registraba, por desgaste, el modo
unico de andar del sujeto. La inscripcion del sujeto por medio de la absorcion paulatina de una mercancia que
se integra a la representacion de si suponia una diacronia mayor que la microdiacronia que separaba a las

prendas y colores de moda femeninos.

La moda femenina borraba las huellas del tiempo de las prendas que estaban obligadas a presentarse como
nuevas, siempre lo mas nuevas y limpias posibles a diferencia de la moda masculina donde el tiempo se
inscribia tanto en la forma propia de las zapatillas como en el manejo de una materia organica como el cabello.
En la pista de baile, apoyandose en la seguridad del dominio de ese tiempo mayor, ciertos varones se
afirmaban —siempre de un modo mas o menos inestable— sobre sus zapatillas y desde alli veian pasar a unas
mujeres sujetas gozosamente a las microdiacronias de las variaciones de la ropa de moda girando sobre los

inestables tacos de las distinguidas sandalias.

Si la rapida variacion en la indumentaria femenina obligaba a las adolescentes a enrolarse en complejos y
amplios circuitos de intercambios de bienes y servicios estéticos donde facilmente surgia el conflicto; la rigidez
de la moda masculina obligaba a determinados varones a entrar en otros tipos de relaciones. Tener las
zapatillas, una mercancia de alto valor cuya adquisicion suponia una fuerte inversién de trabajo, se convertia en
un indice del tipo de masculinidad, de la autonomia y de la efectividad de las practicas de su propietario. Dada
la dificultad para tener ese tipo de calzado, el momento en que las zapatillas pasaba a formar parte de las
“posesiones inalienables” (Weiner, 1992) del sujeto era altamente significativo, siempre comentado por el grupo
de amigos y muchas veces festejado durante un baile. A través de esas posesiones inalienables los sujetos
expresaban su Yo y su valia social. Pero, dado que esa dinamica se (re)producia bajo reglas de produccion
capitalista, el valor expresivo de los adornos y la ropa era también un efecto de la moda, esto es de “un
sistema de consumo de alta velocidad de recambio y inacabables variaciones permanentemente cambiantes”

(Wiener & Schneider, 1989:4).

Para llegar a poseer un par de zapatillas, los sujetos debieron envolverse en diferentes relaciones de

intercambio no tanto con sus amigos sino con adultos mayores, como los progenitores en el espacio doméstico
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o el patrén en el espacio laboral.”" Entre los varones no solian prestarse el dinero para comprar zapatillas dado
que dificilmente disponian de grandes montos ni tampoco —a diferencia de lo que podia ocurrir entre las
mujeres— figuraban como parte de los regalos que se intercambian entre los amigos o de los préstamos

personales. Cada uno de los amigos era responsable de proveerse esos bienes que conformaban su capital.

A través de diferentes practicas, determinadas concepciones de masculinidad y feminidad no solo se
reproducian como valores objetivados en determinadas prendas, colores y talles, sino que también eran
incorporadas y productoras del cuerpo que las hacia suyas. Las prendas femeninas eran de talles pequefos y
en consecuencia la practica de verse a la moda suponia para muchas adolescentes disminuir el volumen
corporal para lo cual emprendian dietas que les prometian poder lograr sus objetivos. En esa tarea contaban
con el apoyo de, por ejemplo, la radio que les ofrecia periédicamente las fechas para “/a Dieta de Luna’. A
través de las dietas las adolescentes disminuian efectivamente su tamafio corporal, su peso y su fuerza

muscular de manera tal que terminaban haciéndose mas deseables, normales y débiles.

Aquellas adolescentes que no moldeaban su cuerpo a los ritmos de las dietas y eran consideradas gordas
poseian un valor eroético disminuido. Si ademas usaban ropas que so6lo cabian en los cuerpos de las normales,
también eran evaluadas como negras dado que no respetaban las proporciones ideales entre las partes del

cuerpo objetivadas en el talle de una determinada prenda de vestir.

El propio cuerpo se transformaba en una profecia auto-cumplida que justificaba y legitimaba, mostraba y
demostraba, la naturaleza de la division genérica que hacia a las mujeres normales naturalmente débiles y
(hetero)sexualmente deseables y a las otras las hacia feas, indeseables, negras, de y con “mal gusto”,

apetecibles sélo para los negros.

IR AL BAILE

Ir al baile suponia un conjunto de practicas a través de las cuales y en las cuales se realizaba el género como
sistema binario de clasificacion. A través de diversas politicas y poéticas los adolescentes se (re)estructuraban

como sujetos sociales cuando se diferenciaban, una vez mas, como varones o0 mujeres.

En los bailes esas divisiones se realizaban de modo iterativo a través de las repetidas performances de los

sujetos que citaban determinados estereotipos. Esas performances estaban regidas por diferentes politicas y

" Esas figuras de patron y padre asi como la de espacio doméstico y publico no eran excluyentes. Por ejemplo, Maxi, un estudiante
varén de 15 afios que entrevisté en los bailes, compré sus zapatillas con el dinero que le dio su padre por ser su empleado durante el

verano.
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poéticas que actuaban nuevamente sobre una diferencia social y sexual ya establecida en los guiones
normativos que regian las interacciones cotidianas. Como parte de esa recursividad, aquellas que estaban
(pre)destinados a hacerse mujeres eran también obligadas a especializarse en tacticas “femeninas” que les
permitieran salir y a poner su cuerpo en sintonia con los variables productos de una efimera y rapidamente
cambiante moda femenina. Esas exigencias tenian el caracter de las relaciones entre las mujeres quienes
aparecian por ejemplo como sujetos incapaces de mantener relaciones perdurables de amistad dado que se

peleaban por cosas aparentemente tan insignificantes como un mechoén de pelos.

Gracias a la “magica” coincidencia entre las representaciones hegemonicas y la realidad experimentada por
sujetos como Laura, garantizada por potentes dispositivos de socializacion entre los que podrian describirse los
bailes, ciertas mujeres se transformaban en lo que debian ser si querian ser normales. En esa configuracion
genérica las mujeres normales debian ser sumisas, interesadas, egoistas, frivolas e incapaces de mantener una
relacion de amistad con otras mujeres. Sin embargo, esas propiedades no aparecian referidas al origen social
que poseian. Por el contrario, en un ejercicio propio del discurso discriminatorio, las diferencias socialmente

producidas eran naturalizadas y atribuidas al alma femenina.

Mientras tanto, otros sujetos, aquellos que parecian llamados a ocupar en esa configuraciébn una posicién
hegemonica, eran obligados a hacerse varones. A diferencia de las mujeres, a ellos se les reservaba la
dificultad para entrar que podia ser franqueada a partir de la posesion de un (mayor) capital econémico y/o
social. Como parte de esa exigencia a ellos también se les demandaba adquirir determinados objetos de moda,
mas costosos y perdurables que las prendas femeninas y cultivar parte de su identidad personal en torno a
ellos. En este movimiento, determinados adolescentes varones se especializaron en tacticas que les permitieran
entrar en espacios sociales como los bailes y demostrar que podian penetrar los cuerpos de ellas. Quienes
efectivamente conseguian llevar a cabo esas tareas eran entradores, término que describia a los varones

(hetero)sexualmente exitosos.

Como parte de ese ejercicio el sujeto se exponia a la critica de los otros que podian degradar (gastar) su
fachada y poner en cuestion la calidad de su performance de una masculinidad hegemoénica. Esa degradacién
se expresaba a través de un cddigo racializado —y entonces el sujeto devenia un negro—, un cddigo etario —y

entonces el sujeto era un nene—, un cédigo erético —y entonces el sujeto se convertia en un gay—.

Ir al baile ofrecia a determinados adolescentes la posibilidad de convertirse en lo que debian ser: varones
heterosexuales autodeterminados, capaces de acumular y poner en juego un capital que buscaban reproducir
mediante la imposicién de si y la procura de reconocimiento. En los bailes ciertos adolescentes varones debian

presentarse como capaces de hacerse de los bienes necesarios de modo que, a través de una practica ludica y
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festiva, se entrenaban y reconocian en el modelo de “hombre proveedor’, hegemodnico entre los sectores
populares cordobeses (Rotondi, ZOOO). Tener y demostrar que se tiene tanto un capital como la habilidad para

gestionarlo eran concebidas como practicas masculinizantes.

Como parte de esa experiencia de devenir varones y mujeres los sujetos experimentaban también con otras
formas de estratificacion y otras desigualdades mas o menos perdurables. Ir al baile se convertia en una
experimentacion gozosa y alegre de las jerarquias sociales a partir de la cual los sujetos aprendian a colocarse
en posiciones hegemonicas y subalternas. Ese aprendizaje de las jerarquias se realizaba en grupos
homogenéricos que discutian, aplicaban y narraban iterativamente a través de diferentes performances ciertas
formas de clasificacion social cuando, por ejemplo, acomodan su presentacion personal, sofiaban con ir al baile,
acumulaban puntos 'y hacian buena letra, miraban vidrieras e imaginaban nuevos modelitos para lucir. A través
de esas actividades los bailarines traducian los guiones normativos que organizaban las acciones y producia los
conocimientos locales que les permitieran definirse como agentes potentes capaces de luchar por imponer dicha
definicion como hegemodnica. En consecuencia, cada grupo de adolescentes que emprendia la mas o menos
rutinaria aventura de ir al baile se materializaba como un conjunto de agentes abiertamente posicionados que

reclamaban para si el derecho de ser normales o tener personalidad que les negaban a otros.
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CaPiTULO VII

ESTAR EN EL BAILE.

Musica, mujeres y algo para beber
Sabado, sabado, sébado cordobés
Ritmo de Cuarteto de la cabeza hasta los pies

Cancién Sdbado Cordobés de Mario “el cordobés

Después de analizar las politicas y las poéticas que organizaban la practica de ir al baile, este capitulo describe
modos de estar en el baile, es decir diferentes usos del espacio realizadas por determinados sujetos a través
de una noche en los bailes. Esos modos formaban parte de los estereotipos movilizados por el discurso
discriminatorio y cumplian funciones discursivas fundamentales cuando indicaban el tipo de relacion social, la
experiencia genérica de los participantes y el nivel de intimidad existente entre los sujetos al mismo tiempo que

ofrecian pistas significativas acerca de la actitud personal y la intencién comunicativa de los participantes.

Esos modos de estar en el baile se realizaban como escenas fugaces compuestas en base a una “geometria
social del género” (Gilmore, 1996).72 Esas escenas podrian describirse como performances en el triple sentido
que Tambiah (1985) le atribuye a las acciones rituales. Los usos del espacio serian una accidén dramatica,
performatica, sometidos a una poética realizada a través de diferentes medios estéticos. Cada actuacion seria
una representacion o un fragmento discursivo que cuando “decia” un modo de estar en el baile “hacia” una
escena a la cual estaban adheridas y de la cual eran inferidos indicialmente ciertos valores que definian a los

participantes en relacion a un estereotipo.

Para describir esas performances productoras del espacio social utilizamos las herramientas metodoldgicas
propuestas por el antropélogo norteamericano Edward Hall en la década a mediados del siglo XX. A partir del
encuentro entre la etologia, las ciencias comportamentales norteamericanas y la antropologia boasiana, Hall

propuso el analisis del uso del espacio como forma de comunicacion no verbal bajo el nombre de proxémica.

" El concepto de “geometria social del género” es utilizado por Gilmore (1996) para describir una tercera dimensién espacial, ademas
de la sexual/anatomica y la genérica/cultural de las identidades de género. Esta geometria también organiza como muestra el
proximo capitulo los modos de danzar donde, al igual que en otros productos culturales como las letras de las canciones, encuentra

una mayor objetivacion y formalizacion
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El comportamiento proxémico, de acuerdo con Hall (1977) constituiria un lenguaje menos especializado y mas
icénico que el lenguaje verbal (HaII, 1977). Un proxema, unidad minima de comportamiento proxémico, seria tan
arbitrario como el signo linguistico, aunque su arbitrariedad tendiera a no ser reconocida al experimentarse en
forma iconica, es decir como escena’. Las escenas, de acuerdo con Palmer & Jankowiak (1996:229), serian
“activaciones situadas de modelos cognitivos” a partir de las cuales se construiria una cierta imagineria
reconocible tanto en las volatiles experiencias del espacio y los difusos estados de animo de los bailarines como
en formas culturales especificas y convencionalizadas al modo de las letras de las canciones o la coreografia. A
través del comportamiento proxémico, de caracter iconico, los agentes realizaban performativamente las escenas

que daban forma al espacio y a las subjetividades que lo habitaban.

Estar en el baile suponia formar parte de escenas donde ademas de estar fisicamente préximos, los bailarines
estaban genéricamente diferenciados. A través de diferentes performances espaciales se construian las
experiencias sinestésicas productoras de las imagenes o modelos cognitivos que formaban una “geometria social
del género”. Las propiedades morales del grupo y el género de cada uno de los integrantes se ponian en el
ruedo cuando ocupaban el espacio y eran evaluados por otros de acuerdo con modos especificos mediante los
cuales producian el espacio como parte de una performance. No tenés que dejar que te saquen el lugar, casi
me ordendé uno de mis amigos del baile cuando me corri para darle lugar a otro individuo que trataba de llegar
a donde vendian bebidas. Mi accién antes que leerse como un gesto de “buena educacidon” podia ser
interpretada como una falta de masculinidad en tanto cedia mi posicién privilegiada a un individuo con quien

compartia una misma identidad genérica sin que éste pidiera autorizacion.

Saber habitar esas escenas era tener ambiente, es decir, ser reconocido y reconocerse como perteneciente a
los mundos de los cuartetos. Los modos particulares segun los cuales se experimentaban los diferentes
espacios en los bailes eran utilizados por ambienteros y ambienteras para clasificar y ordenar tanto cognitiva

como espacialmente los diferentes encuentros y asi definir el self propio y el de los otros participantes.

ARRIBA Y ABAJO

™ Toda percepcion consciente tiene la forma de una escena. Sin embargo, no tenemos conciencia de las mediaciones a través de las
cuales se construyen las imagenes que conscientemente experimentamos. Estas escenas se construyen a través de procesos
inconscientes sobre los que se aplican una serie de presupuestos que forman parte de la imagen terminada. "Los procesos de la

percepcidon nos son inaccesibles; solo tenemos conciencia de los productos de esos procesos” (Bateson, 1993:43).
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Abajo y Arriba eran dos importantes posiciones espaciales (re)construidas en los bailes a partir de un eje
vertical de diferenciacion. Arriba del escenario estaban los artistas, los asistentes, los duefos, y todos aquellos
relacionados con la produccion del espectaculo. Arriba del escenario era el espacio ocupado por sujetos para
quienes los bailes eran espacios laborales reservados con exclusividad para varones heterosexuales. La
presencia de mujeres sobre el escenario 0 en los espacios propios de los artistas era escasa y circunstancial.
Arriba era, como en la representacion hegemonica de las posiciones corporales en las relaciones sexuales, un

lugar masculino.™

La orquesta no solo estaba arriba del escenario sino que debia luchar para mantenerse arriba, es decir en el
tope de las preferencias del publico. Para ello aparecia como necesaria la difusién publicitaria y todo un trabajo
de promocion consistente en presentaciones y reportajes en la TV o en las radios que se acentuaba en las
épocas de lanzamiento de un nuevo material discografico. A las practicas que buscaban imponer y fijar el
nombre de un conjunto musical y las canciones que interpretaba mas alla de los limites del baile se les
sumaban una serie de actividades realizadas en los bailes tendientes a hacer que la orquesta se mantuviera o
llegara bien arriba. Quiza la mas importante de esas acciones era la (re)presentacion de los artistas como
ampliamente disponibles para las fanaticas que podian tener desde un efimero contacto eroético hasta una
amistad que se desenvolvia a partir de diversos intercambios localizados en los bailes y mas alld. Cuando la
musica se detenia, los artistas descendian del escenario y mantenian animados intercambios de palabras,
cartas, besos, caricias y bienes como cigarrilos o bebida, con las admiradoras y amigos que segun la
representacion local /los fueron a visitar’, es decir a tomar contacto directo con ellos y a homenajearlos con su

presencia.

Quienes estaban arriba funcionaban como un punto de atraccion sobre el cual se focalizaba la atencion de

aquellos que permanecian corporalmente abajo. Ellos y ellas sostenian, con su mirada deseante y también con

™ Las practicas sexuales efectivamente desarrolladas por los agentes no fue uno de los focos de atencién durante la etnografia. Con
las mujeres resultaba un tema dificil de abordar dado que, como con otras tematicas asociadas con el erotismo y la genitalidad, las
relaciones sexuales eran objeto de un tabu linguistico. De la misma manera que con los empresarios no podia hablar de dinero (el
negoc/o); con las mujeres no podia hablar de sexo. Con los varones, era posible mantener algun tipo de conversaciéon sobre las
practicas erético-genitales. Pero, muchas veces quienes mas hablaban me resultaban sospechosos de ser quienes menos contactos
(hetero)sexuales tenian. A través de las conversaciones con algunos de esos joévenes es posible afirmar que la posicion normal en las
relaciones heterosexuales ubicaba al varén corporalmente arriba de la mujer. En el habla cotidiana los adolescentes varones decian:
“Me le tiraria encima’ como un modo de expresar la accion que se emprenderia sobre el cuerpo de determinada mujer si no existieran
restricciones e inhibiciones sociales y legales. Las mujeres, de manera complementaria, solian quejarse de que los varones se les

tiraban encima.
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sus ingresos, a los artistas como /do/os o como objetos eréticos. Durante las noches en los bailes era habitual
escuchar comentarios del tipo “me cansé de pagarle entradas’ para indicar la fidelidad y admiracién del que

hablaba hacia un musico.

En los comienzos del Cuarteto, el escenario no representaban un polo de atraccion visual sino sonora y la
musica era apropiada en funcién de su capacidad de hacer danzar. Esta situaciéon se modifico desde mediados
de la década de 1970 a partir de las variaciones escénicas introducidas por Chébere que estimularon el
consumo de la performance musical como si se tratara de un recital. Los artistas, especialmente los cantantes,
pasaron a convertirse en estrellas con fieles seguidores masculinos (Ios amigos) y perseguidos por las mujeres

que los tomaban como objeto erdtico.

La mayor atencion visual que recibieron los artistas modifico las propiedades corporales que debian poseer los
candidatos a ocupar un espacio arriba del escenario. Durante el tiempo del trabajo de campo fue notable la
importancia que adquirié la posesién de una masa muscular cultivada a través de un programa alimenticio y de
entrenamiento fisico como parte de las propiedades que debian tener especialmente los cantantes. El desarrollo
de una musculatura (/omo) pas6 a ser cada vez mas exhibido tanto en las tapas de los discos, en los carteles
publicitarios, en los bailes o en las paginas de revista.” Ese trabajo corporal devino un indice de masculinidad y
asi como las mujeres tenian que ser mas magras y se hacian mas débiles, los varones tenian que tener mayor

masa corporal y hacerse mas fuertes.

Los vinculos que se establecian entre quienes estaban arriba del escenario, que eran siempre varones, y
determinadas mujeres que siempre estaban abajo aparecian tefidos de una intensidad erética y un deseo
(hetero)sexual que organizaba la escena como una escena de amor. Ese conjunto de mujeres heterosexuales
aparecia deseoso de tener un mayor contacto con el objeto de su amor o de encontrar un objeto erético que
tuviera las mismas propiedades que el ideal encarnado por los artistas. Esa escena, al mismo tiempo que hacia
posible la vinculacién (hetero)sexual para las mujeres que entraban en ella, estaba prohibida para quienes se
decian varones heterosexuales. Ellos debian vincularse con los artistas a partir de la deserotizacion del vinculo

que pasaba a describirse como amistad y (re)dirigir su erotismo hacia las mujeres.

™ Jiménez aparece en la contratapa del disco Adrenalina y en el cuadernillo que lo acompafiaba editado en el 2000 exhibiendo sus
firmes biceps. En las imagenes de “Rompiendo el Hielo”, disco presentado a fines del 2002 por Jean Carlos, el artista lucia sus
trabajados abdominales y pectorales; Hugo Dante, integrante de Track 1 pos6 desnudo cubriéndose sus genitales con sus manos, un

florero y una reproduccién de la torre Eiffel para un nimero la revista “Todo Cuarteto”.
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La mayor atencion visual mas o menos (des)erotizada que recibian quienes estaban arriba fragmentaba a
quienes estaban abajo en varones y mujeres heterosexuales. Abajo era el amplio espacio donde se distribuia el

publico en tres grandes figuraciones: en torno al escenario, en la pista, y entre las mesas y sillas.

Aquellos que ocupaban el area en torno al escenario luchaban por tener una mayor cercania fisica con los
cantantes y obtenian una intensa friccion con los cuerpos de otros sujetos que estaban en la misma busqueda.
Quienes se distribuian entre las mesas y sillas se interesaban en la musica y los movimientos sobre el
escenario solo como un telén de fondo para sus aventuras nocturnas. Entre esos dos grupos, mas alejados del
escenario que los primeros y mas interesados en la performance artistica que los segundos, se encontraban

quienes coordinaban sus movimientos con el ritmo musical y danzaban en la pista de baile.

A través de encuentros y desencuentros animados por el deseo sexual y el ritmo musical, los agentes que
estaban abajo trazaban espacios donde protagonizaban diferentes escenas. Esas escenas, organizadas mas o
menos en relacion a lo que ocurria en el espacio elevado del escenario, se distribuian espacialmente en el eje

horizontal de un modo mas alejado (atrés) 0 cercano (adelante) del escenario.

FRENTE AL ESCENARIO

Adelante, Ahi, Al frente, cerca del escenario, eran formas locales de nombrar un espacio que se extendia desde
la tarima que ocupaba la orquesta hasta la pista donde se bailaba. En este lugar se desenvolvia una forma de
apropiacion de la performance artistica semejante a la que podia observarse en los conciertos de rock. En ese
espacio se daban dos modos de estar, la seleccion y la pausa, que se alternaban durante toda una noche

siguiendo los estimulos generados desde el escenario.

La seleccion era un modo de estar en el baile que implicaba un estrecho contacto corporal entre individuos que
sentian el calor del otro y sus olores, mientras permanecian de pie y fijos en su lugar. Pese al estrecho
contacto corporal que podria dotar a esas relaciones proxémicas de un caracter intimo y significativo, las
mismas solian poseer un tono impersonal dada la falta de contacto visual entre los agentes y su orientacion
espacial en torno a un centro que se ubicaba por fuera del grupo. Estar ah/ o adelante, era en cierta medida
renunciar a la comunicacion verbal o visual con quien se encontraba muy proximo en beneficio de aquellos

arriba del escenario.

A medida que transcurria la noche y la algarabia crecia junto con el consumo de alcohol, durante las

selecciones, el espacio frente al escenario se organizaba en una zona interior acostada sobre él constituida por
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diferentes aglomeraciones, los grupitos de adolescentes mujeres. Envolviendo ese espacio, se distribuia una
capa externa, muy movil y cambiante, formada principalmente por adolescentes varones. Esos varones querian
participar y expresar su fidelidad a la orquesta al mismo tiempo que buscaban “estar cerca” de los artistas, una
de las formas principales a través de las cuales los sujetos podian ingresar a una orquesta e iniciar una carrera

artistica.

Las mujeres que se ubicaban en las cercanias del escenario solian ser consideradas unas finas o unas
humientas, que solo tenian ojos para los artistas y en consecuencia ignoraban todas las otras miradas
masculinas. Esas mujeres solamente interesadas en los artistas se representaban a los varones que estaban en
el salén como unos negros y no danzaban en la pista porque ese era un territorio donde mandaban las negras.
Para otras mujeres que se representaban como normales y no participaban de esas escenas frente al escenario
y ocupaban posiciones mas distanciada a los costados del mismo, esas adolescentes eran consideradas negras

y criticadas porque expresaban efusivamente sus deseos eroticos (ca/entura).

Quienes estaban frente al escenario podian ser tanto finas, humientas o negras dependiendo de la posicion
genérica y espacial del observador. Sin embargo, ellas se describian a si mismas como chicas normales que
disfrutaban intensamente de ir al baile y, segun sus palabras, esfar con su artista preferido. Ellas decian estar
mas interesadas en deleitarse con la figura del cantante que con la actividad de danzar. Para ellas los bailes no

se relacionaban ni con la musica, ni con la danza, sino con la performance artistica de un sujeto.

En multiples ocasiones, las admiradoras extasiadas frente a su idolo reconstruian a través de la mimica la
performance del artista. Estas adolescentes cantaban a la par del artista, sintiendo e interpretando cada una de
las palabras como si aquello estuviera ocurriendo sdlo entre ellos dos. jSiento que me canta a mil, solian
afirmar esas cautivadas espectadoras. Sus labios y manos copiaban los gestos del cantante de manera tal que
las performance de esas adolescentes y de los artistas se hacian (casi) idénticas. No /o puedo expresar con
palabras, es algo que me vuelve loca, locura, amor eran formas a través de las cuales el discurso de esas

adolescentes describia y buscaba explicar la experiencia gratificante y reparadora del espectaculo.

En las pausas, cuando la orquesta dejaba de tocar, se apagaban las luces del escenario y encendia las del
salén invirtiéndose el plano de lo visible. En ese momento muchos abandonaban el lugar y se ensanchaba la
distancia espacial entre los sujetos al mismo tiempo que disminuia el contacto corporal y aumentaba el grado de
intimidad. Con el final de la musica se desvanecia la distribucion genérica en el espacio y algunos bailarines se
sentaban en el piso o sobre el escenario. Los cuerpos se orientaban en una posiciébn mas sociopeta, dando

lugar a un envolvimiento mas casual que podia llegar a adquirir mayor intimidad cuando la orientacion era cara
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a cara. La posicion hombro con hombro, propia de la seleccion se transformaba durante las pausas en un
enfrentamiento lateral o cara a cara segun el tipo de interaccion que se desarrollara. Al organizarse el espacio
en derredor a un punto interior al grupo, las relaciones proxémicas incrementaban su posibilidad de significar.
Los contactos corporales eran menos frecuentes y menos intensos aunque mas cargados de significacion, al
igual que el intercambio de miradas y la percepcion de los olores ajenos. En esta escena el tono de voz era el

de una conversacion callejera, aunque siempre era posible escuchar algun grito.

ADELANTE Y ATRAS

La pulsacion ritmica que se daba a lo largo de una noche en el baile, en donde alternaban pausas y
selecciones, se repetia al interior de cada bloque musical. Cada vez que terminaba una cancion, se encendia
desde el escenario unas luces blancas que iluminaban al publico que dejé de bailar. Se anunciaba la préxima
cancion y la danza continuaba tal vez con un enganchado, es decir con un conjunto de canciones amarradas de
forma tal que se generaba un allegro mucho mayor, al mismo tiempo que se contaba una (meta)historia a partir

de un conjunto de historias™.

El espacio frente al escenario se estructuraba segun la oposicion adelante/atras conforme a un punto de
referencia constituido por el escenario. Adelante significaba estar mas préoximo de los artistas con una clara
actitud de admiracion frente a ellos y en un contacto fisico mas estrecho con otros cuerpos idénticos
genéricamente. Ese lugar menos diferenciado y heterogéne(r)o y mas dependiente del escenario, estaba
ocupado principalmente por sujetos autorizados a tener una relacion de dependencia: las chicas. Ellas
resultaban mas fanaticas, escribian cartas, declaraban su amor a los musicos, los deseaban. Segun afirmaban
varios musicos, esas chicas estdn sacadas como delirio. A través de esas practicas ellas se (re)confirmaban
como mujeres heterosexuales, normales, y en este sentido, estar frente al escenario, muy cerca de los artistas,

era una actividad feminizante.

El lugar de los varones era atrds, donde tenian un poco mas de lugar, el contacto corporal era menos fortuito y
mas significativo, y por lo tanto donde habia mayor nimero de afectuosos abrazos y de violentos golpes con el

pecho (pechazos). Ellos se quedaban atrds y no se involucraban tan dependientemente en relacion a los

’® Esta metahistoria puede encontrarse por ejemplo en el tema “Homenaje al Cuarteto” que Jean Carlos cantaba en sus bailes y que
aparecio registrado en el disco “Exageradisimo 2002” donde se contaba la historia del Cuarteto a partir del canto de fragmentos de
canciones de diferentes conjuntos que hicieron historia. De manera semejante, por medio de un enganchado, los conjuntos mas

antiguos narraban su propia historia.
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musicos y cantantes (re)confirmando su masculinidad. Ellas estaban ah/ porque amaban a los artistas y ellos,

un poco mas atras, porque eran amigos de los musicos.

La oposicion adelante/atras que organizaba el género en términos espaciales, regulaba también la forma en
que se abrazaban las parejas heterogenéricas que estaban frente al escenario. Para asistir a la performance
musical, él podia sujetarla por atras asegurando su cuerpo con un brazo que envolvia el cuello o la cintura de
ella mientras la otra mano sostenia una caja de vino o un vaso plastico con cerveza. Juntos, ella, por delante,
con sus gluteos apoyados en las piernas de €l y su espalda sobre el pecho masculino, acompafiaban con
movimientos bamboleantes y suaves el ritmo musical. El con su cuerpo voluminoso protegia las delgadas formas

de ella al mismo tiempo que se alejaba de los musicos, interponiendo entre ellos el cuerpo de una mujer.

SUBIR Y BAJAR

Durante las pausas, cuando el dispositivo escénico estaba momentaneamente desactivado, algunos artistas
descendian del escenario y se relacionan cara a cara con el publico. Bailarines, especialmente mujeres,
intentaban subir a saludar a los integrantes de la orquesta que no descendian y para ello debian sortear fuertes
controles e interdicciones a cargo de “personal de seguridad”. El éxito en esa empresa dependia del capital
social propio de quien pretendiera pasar de abajo a arriba del escenario.” Si imaginamos ese pasaje como un
juego donde los agentes (re)validaban sus credenciales de autoridad haciendo valer el peso de su nombre como
causa del movimiento, debemos también saber que existia una carta ganadora, capaz de derrotar a todas las

estrategias: /a quinceariera.

A la adolescente que acababa de cumplir quince afios y que esa noche se presentaba al baile con su vestido
de fiesta, largo y vaporoso, nadie osaba negarle el acceso al escenario. Durante una seleccion, ella subia
acompanada de una amiga y de la madre —tal vez la madrina— encargadas de cuidar del vestido y sacar las
fotos. La musica se detenia y enseguida recomenzaba con un ritmo de vals que la homenajeada bailaba con los

cantantes y si tenia suerte con otros musicos mientras quienes permanecian abajo la observaban y envidiaban.

" Durante el trabajo de campo mi propio acceso al escenario fue transformandose en funcién de la mayor intimidad con la orquesta
construida con el tiempo. En los inicios, el escenario era un territorio vedado al que solo podia acceder, como la mayoria de los
presentes en el baile, a través de la apropiacion visual. Luego consegui acceder siempre como acompafante de uno de los asistentes,
y a veces ni siquiera asi. Finalmente, y luego de muchas noches, de viajes compartidos y de una definicion mayor de mi rol en los
bailes, potenciada al principio por el uso de camara fotografica y posteriormente de una videofilmadora, consegui subir y bajar la

escalera o atravesar la puerta que separaba el escenario del salén con una importante libertad.
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El acceso lateral al escenario que se daba durante las pausas era imposible durante las selecciones cuando
algunos podian subir sorpresivamente (mandarse) al escenario por la zona frontal. Esa situacion, semejante a la
que se observaba en los conciertos de rock, era rapidamente controlada por los asistentes que, con gestos y
tomas corporales mas o menos enérgicos, “invitaban” al fanatico a bajar del escenario. Ese control se relajaba
con algunas canciones, especialmente al final del baile cuando solia permitirse que algunos miembros del
publico subieran al escenario generandose un (controlado) descontrol. Mientras las mujeres subian para bailar

con los cantantes, los varones solian hacerlo para ejecutar algun instrumento de percusion.

Los COSTADOS DEL ESCENARIO

Quienes no se involucraban activamente en la efervescencia que se daba frente al escenario eran desplazados
hacia los lados del escenario como consecuencia del aumento vertiginoso del numero de personas en el salon.
Debe notarse aqui que cuando termina la primera seleccion, podia haber en el salén entre unas 700 a 1000
personas, en tanto que para el final de la segunda, algo asi como unos 70-80 minutos después, era posible

encontrar unos 1500, 3000 o mas bailarines.

Esta explosion demografica y festiva hacia con que espacios poco utilizados hasta ese momento como los lados
del escenario comenzaran a poblarse y albergaran otras formas de disfrutar del baile y otros modos de estar. Si
bien las particularidades fisicas de cada local bailable condicionaban algunas de las caracteristicas de las
acciones que tenian lugar a esos espacios, a simple vista podia parecer que éstas no se diferenciaban
mayormente de las practicas que venimos describiendo. Sin embargo, como fui aprendiendo a sentir y a valorar
a lo largo del trabajo de campo, al costado del escenario, los lugares y las personas estaban mucho mas
engarzados y los espacios parecian llegar a representarse como propios. Varios grupos de bailarines con los
cuales me relacioné siempre tenian una ubicacion fija a la izquierda o a la derecha del escenario dependiendo

del club.

A los lados del escenario se encontraban quienes mantenian con los miembros de la orquesta relaciones mas
intimas, prolongadas en el tiempo o afectivamente marcadas, que se extendian mas alla de las fronteras
espacio-temporales demarcadas por el baile. Esos sujetos, a diferencia de quienes permanecian frente al
escenario, solian ser de mayor edad biolégica y se encontraban generacionalmente préximos a los musicos.
Para los sujetos mas fanaticos de la orquesta que se ubicaban frente al escenario esos individuos que se

desplazaban hacia los lados eran percibidos como hAumientas y carteludos que rehusaban el contacto corporal
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estrecho. Por su parte, algunos de los sujetos que estaban a los lados del escenario clasificaban a quienes

participan de un modo mas proximo como negrosy negras putas, loconas que se regalaban a los musicos.

A los costados del escenario también se desarrollaban algunas actividades coreograficas y algunas parejas de
novios que observaban la performance, estimulados por la musica y las caricias, abandonaban su posicion de

espectadores y comenzaban a danzar.

El caracter mas intimo del espacio que estamos considerando se desestabilizaba durante las pausas cuando un
numero importante de fanaticos, especialmente mujeres, se dirigian hacia el mismo en busqueda de los artistas.
Esas adolescentes se aproximaban e intimaban con los musicos, intercambiando miradas, palabras, halagos,
gestos amorosos. Frecuentemente alguna de las chicas sacaba una foto que registraba el encuentro y que

traeria en un proximo baile para que se la autografiaran.

En esos encuentros las mujeres buscaban acercarse al objeto de su deseo amoroso pero, a diferencia de otros
encuentros heterogenéricos, en esa oportunidad ellas sabian que no podian esperar ser conquistadas. Eran
ellas quienes debian adoptar una actitud mas activa (guerrera o] /anzada) e iniciar el contacto corporal que
autorizara al artista a acariciarla eroticamente (mefer mano) aun a riesgo de ser catalogadas como /oconas que

se regalaban.”

En términos de Hall, las relaciones proxémicas que estructuraban ese espacio buscaban construir una relacion
intima, cara a cara, donde el contacto corporal y visual eran intensos, la temperatura y olores corporales del
otro podian percibirse con nitidez y la comunicacion verbal podia realizarse en un tono de voz suave hasta

hacerse un susurro en el oido.

ATRAS DEL ESCENARIO

Los usos del espacio que se extendia atras del escenario despertaban la fantasia de los excluidos del mismo

quienes lo imaginaban como el proscenio de desenfrenadas orgias y envidiados consumos prohibidos. Esa

® Entre las formas que aprendi a reconocer por medio de las cuales esas mujeres entraban en contacto corporal con los musicos sin
comprometer su honra se encontraban acciones tales como arreglarles el cuello de la camisa, sacarles un papel o una pelusa de la
ropa, acomodarles la cadenita de oro que colgaba del cuello. En cada una de esas escenas ellas se representan como cuidando de la
persona de él, un tanto maternales, como si fueran una hermana. Esa forma de aproximacién donde ella se ponia al servicio de él
autorizaba otros contactos corporales. El le tomaba la mano o le acomoda/acaricia el pelo y tejian una relacién que podia durar tanto

como un beso, una pausa, un baile, varios meses, afos.
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imagineria era alimentada por locutores radiales que expresaban su malestar por no poder contar “al aire” todo
lo que vieron y por los chimentos que publicaban las revistas. Las mujeres normales que estigmatizaban los
comportamientos de aquellas que accedian a este espacio y los varones que admiraban a sus idolos musicales
porque mantendrian relaciones sexuales con varias mujeres durante las pausas, contribuian a reproducir esas

fantasias.

Sin embargo, no siempre existe un espacio atras del escenario. En uno de los clubes, por ejemplo, el telon de
fondo se apoyaba directamente sobre la pared exterior del edificio. Las distintas caracteristicas fisicas de los
lugares habilitaban usos diferentes y en general, el reducido espacio solo permitia el descanso de algunos
musicos durante las pausas quienes mientras fumaban un cigarrillo o bebian alcohol comentaban la reciente

performance y repasaban a lista de canciones para la proxima seleccion.

ENTRE LAS MESAS Y SILLAS

En los distintos salones existia un espacio importante, alejado del escenario, donde mesas y sillas vacias
esperaban la llegada de los concurrentes. En torno a ellas se (re)producia toda una sociabilidad y un conjunto
de interacciones que, para muchos, constituia el sentido de ir al baile y la fuente de su placer. Cada mesa era
un medio que se ocupaba y vivia de maneras muy variadas. Esos lugares eran una estacion donde el
movimiento general de los bailes se demoraba, las rodeaba y continuaba para demorarse después entre otras
mesas, mientras se bebia del vaso que ofrecia la mano de un amigo. Esta zona, donde el consumo de bebidas
alcoholicas especialmente vino era mayor que en otros espacios, estaba mas iluminada que otras areas. Sin
embargo, y dependiendo del local bailable, habia algunas mesas que conseguian estar en penumbras y daban

lugar a comportamientos mas intimos.

Entre las mesas y sillas se armaban y desarmaban distintos grupos de accién heterogéneos en términos etarios
y también racial-estético-morales. Cada escena que se montaba en ese espacio implicaba formas de
interaccion distintas y variadas, pero uniformemente organizadas atendiendo a los principios de division
genérica. Los grupos raramente eran exclusivamente femeninos dado que las mujeres no permanecian en las
mesas puesto que estarian obligadas a consumir y ellas, por lo general, poseian escaso dinero para gastar en
el baile. Por otra parte, la ingestion continua de alcohol, practica que condicionaba la permanencia en la mesa,
era evaluada como poco femenina o propia de las negras. Grupos exclusivamente masculinos, amigos del
barrio, el colegio o del trabajo, se reunian en torno a una mesa; la misma mesa donde eran atendidos siempre

por el mismo mozo y bebian y bebian. Cada vez que el alcohol se acababa, alguno de los miembros
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comenzaba a pedir dinero para comprar otra ronda o comenzaba a sugerir que algun otro debia hacerse cargo
(/ugarse) y pagar una nueva vuelta. La acumulacion de cajas vacias sobre la mesa y de vasos en el piso
formaba parte de la fachada que el grupo construia a lo largo de la noche. Los restos del pasado junto con la
presencia efectiva de bebida sobre la mesa, formaban parte de la escenografia que realzaba la atraccion del
grupo. Ciertas mujeres se acercaban para ser invitadas a consumir y ofrecerles bebida formaba parte de los
modales que definian una performance como masculina. Aceptar el vaso de vino era honrar esa performance y
la masculinidad del actuante. Beber hasta emborracharse contribuia a la realizacion de la masculinidad
hegemédnica y entre las mesas era frecuente encontrar grupos exclusivamente formados por varones que

prescindian de las mujeres pero no de la bebida.

En cada mesa se montaba un mundo privado donde unos agentes devenian nosotros y disfrutaban el baile
como en la siguiente escena una fria noche de agosto. Un grupo de adultos de ambos sexos y algunos nifios
estabamos sentados junto a una mesa donde habia, ademas de los vasos de plastico y las cajas de vino, una
torta con velitas. Festejabamos el trigésimo cumpleafios del Omar junto con su novia, hermanos, cufadas,
sobrinos y unos amigos de la carniceria donde trabajaba. Entre los integrantes del grupo se encontraba uno de
los asistentes de la orquesta, quien habia guardado los abrigos y otras pertenencias de sus amigos en uno de
los grandes cajones donde se empacaban los equipos de sonidos una vez concluido el espectaculo. Mientras el
cumpleafiero y su mujer bailaban a un costado de la mesa pasé uno de los agentes policiales quien se detuvo
y salud6é a la obesa mujer que distribuia las porciones de torta: la suegra del Omar. Aquella noche hubo
muchos chistes acerca la nueva década que comenzaba a transitar Omar quien fue gasiado y tratado ya como
viejo. Mas tarde me encontré con unas amigas que estaban bailando entre si junto a una mesa donde
conversaba una pareja heterogenérica, de pie y con sus cabezas dirigidas hacia el escenario, quienes me

preguntaron, un tanto enojadas: ;Qué hacias con esos negros? .

El encanto del baile, es decir su sentido, radicaba en estar precisamente ahi donde se realizaba la alegria, la
fiesta, el encuentro, y donde ese sujeto colectivo que formaba el Nosotros se (re)producia a través de la danza,
la risa, el consumo alcohdlico, el contacto erético, el festejo de una categoria clasificatoria como los afios. Las
multiples escenas que se producian entre las mesas, a diferencia de las de otros modos de estar en el baile,
tendian a ser menos dependientes de la alternancia pausa-seleccion. El escenario, en general, estaba mas
lejos y la musica llegaba bastante distorsionada de modo tal que el contacto visual y sonoro con la orquesta
perdia nitidez. La fiesta que se daba entre las mesas se desplegaba de un modo mucho mas continuo y

uniforme en su variedad. Tanto en las selecciones como durante las pausas la zona se animaba con la charla
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entre amigos, con mujeres y varones que pasaban, yendo y viniendo, buscando a alguien conocido y un trago

de vino, con los pasos coreograficos que se ensayaban.

La noche de fin de afio del 2001, en plena debacle econdmica e institucional en Argentina, Trulald actué en
Sociedad Belgrano, un club considerado familiar y fuertemente asociado con esa orquesta. Frente a la mesa
donde estaba con tres amigos del baile, brindando y celebrando el nuevo afo se encontraba un grupo
compuesto por tres varones y dos mujeres, entre los 25 y 27 afios. Ellos usaban jeans, camisa y zapatos. Ellas
lucian minifaldas, remeras ajustadas y cabellos tefidos de rubio. Segun se encargaban de hacer saber a los
gritos y por medio de sefias vivian en el mismo barrio de camadas medias. Cada uno tenia un vaso en la mano
y sobre la mesa se encontraban dos cajas de vino y una bolsa de nylon con algunos cubitos de hielo
derritiéndose. Parecian venir tomando desde hacia bastante tiempo y tal vez habian consumido cocaina. De
tanto en tanto fumaban tabaco y a veces podia olerse un humo dulce de marihuana. Los gestos, especialmente
los masculinos, eran expansivos y el grupo, apoyandose en la fuerza fisica y el tamafo corporal de los varones,
tendia a ocupar un espacio cada vez mayor. La disposicién en el espacio hablaba de las relaciones que
mantenian entre ellos las cuales conoci gracias a una amiga que era amiga de una de las mujeres del grupo.
Bocha, amigo de Angel, estaba en pareja con Diana, quien a su vez estaba con su amiga Ingrid y un amigo de
ella, Chiche. Bocha beso apasionadamente a su novia. Después del beso, se dio vuelta hacia la derecha, salto,
le tocd la cabeza y revolvio el pelo de Angel, a quien le saco el vaso. Angel y Bocha saltaron juntos y
abrazados, con la mano de uno sobre el hombro del otro. Juntos cantaban a los gritos y acompafando a la
orquesta: “Que salte, que baile, que grite, que goce con Trulala”. Diana e Ingrid charlaban, cantaban, bailaban.
Diana y Bocha volvieron a besarse. Chiche estaba un poco aislado y no compartia los retozos de Angel y
Bocha. El parecia estar un poco por fuera del grupo y sus ojos se dirigian hacia las mujeres que andaban por

alli.

Angel le pas6 el vaso a una mujer que estaba a su lado junto con su novio, un joven de unos 18 afios, delgado
y vestido con ropas amplias. Ambos grupos no se conocian pero la proximidad fisica los acercé socialmente.
Ella bebi6 y se lo quiso devolver a Angel, pero Bocha le hizo una sefia indicandole que se lo pasara a su novio
quien bebié y se lo devolvié a Angel. Ambos comenzaron a conversar y la novia escuchaba con poca atencion.
Mientras tanto Bocha y Diana emprendieron otra sesién de besos; Chiche fue a comprar algo para tomar, y uno

de nosotros intentd convidarle, sin éxito, un vino a Ingrid.

En ese proceso en el cual dos grupos de desconocidos pasaron a relacionarse, todo podria haber sido distinto,
segun discutimos con los amigos que observamos la escena. El novio podria haber reaccionado con un gesto

poco cortés o incluso violento como tirar el vaso que Angel le estaba pasando a su novia. Entonces, ambos
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habrian avanzado, con el pecho hacia delante y los brazos hacia atras, con la intencion explicita de luchar.
Cada uno estaria poniéndole el pecho, es decir enfrentando la situacion y defendiendo su honor. De no hacerlo,
se convertirian en unos cobardes o pechos frio. Bocha deberia intentar detener el avance de su amigo e impedir
la lucha. Pero al mismo tiempo mostraria quienes estaban con Angel y la fuerza disponible para el combate.
Los amigos del novio también podrian aparecer en escena dado que posiblemente el también tendria amigos de
su lado prestos para una eventual pelea fisica. Si los grupos se cargaban el asco, es decir si existia una
historia previa de relaciones tefiida por la enemistad y el enfrentamiento, era posible que pasaran a la violencia
fisica (se agarraran). Seria entonces cuando comenzarian a volar trompadas, cachetazos, y sillas mientras ellas
distribuian patadas. Los movimientos y desplazamientos corporales seguramente llamarian la atencion de la

policia que por medio de la fuerza fisica colocaria a todos afuera del baile.

Varios factores colaboraban para que interacciones como la descripta se estructurasen en una u otra direccion y
construyeran una u otra escena. En términos de Goffman (1981:18) podriamos decir que en estos “encuentros”
los individuos desarrollaban distintas performances que influian de algin modo sobre los otros participantes. En
esta tarea los individuos ponian en juego toda una dotacion expresiva o “fachada” que incluia el medio, la
apariencia y los modales a través de los cuales procuraban realizar la definicion de la situacién en la cual se
encontraban. El tamafo corporal y la fuerza fisica de cada uno de los implicados, el nimero de contrincantes
de cada grupo, la edad de los mismos, el género, eran algunos de los elementos a ser tomados en cuenta
como parte de la apariencia. De la misma manera, en el medio festivo de los bailes, la performance un tanto
arrogante de Angel, la aceptacion de la novia, la respuesta indiferente del novio, la invitacién gentil de Bocha y

la aceptacion del novio formaban parte de los modales de la fachada personal de cada uno de los participantes.

Este proceso dramatico que ponia en juego determinadas fachadas personales cuyas actuaciones definian las
caracteristicas del encuentro entre dos equipos en un medio particular podria ser pensado a partir de los
conceptos elaborados por Victor Turner (1974) para el andlisis de los dramas sociales. Cuando Angel,
combinando su apariencia ventajosa con modales arrogantes, se aproximd como un carte/ludo en un (posible)
intento de seduccion a la mujer de otro puso en riesgo el equipo del cual era parte al transgredir parte de las
reglas (co’d(gos) del baile. Su actuacion, desafiando la masculinidad del novio quien por sus ropas podria ser
calificado como un rochita y comprometiendo la honra de la novia, reforzaba el caracter masculino de su
fachada personal. El novio no sélo tenia un tamafio menor y una fuerza fisica aparentemente inferior a la de
Angel y Bocha, sino que también se encontraba solo. Nada en su "apariencia” parecia apoyar cualquier accién
de su parte y por lo tanto permanecio, en principio, al margen de la situacion. ;Hasta donde debia permitir que

Angel se acercara a su novia? ;Hasta dénde ella debia permitir que Angel se acercara? ¢Por qué acepto el
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vaso que le ofrecia un extrafio? El desafio lanzado por Angel conecté a ambos grupos en una relacion de
oposicion que podria tensarse aun mas y desatar una pelea. ;Quién era Angel?; ¢Era alguien que queria
imponerse y seducir a su novia —un carfeludo que queria sacarle /la novia— o un comedido, es decir un

pesado?

La performance de Bocha procuré integrar al novio y (re)afirmando el medio alegre de esa ultima noche del afio
2001 en un pais en llamas, (re)definié la situacién. Ellos no eran ni unos conchetos, ni unos carteludos. Ellos
eran normales como él y su novia. A través del intento de sutura de la crisis que supuso el ofrecimiento de
bebida al novio y la consiguiente invitacion a tomar juntos, Bocha quien ya fenia una mujer, asegur6 su fachada
en la cual su apariencia ventajosa se complementd con modales humildes y gentiles. Con estos modales
opuestos a los de su amigo, Bocha reparé la irrupcion osada con la cual Angel inicio el ciclo de intercambios
que concluy6 en la formacién de un nuevo grupo de accion. Cuando bebid, el novio acept6 esta definicion de la
situacion y realizd la formacion de un Nosotros. Finalmente todos actuaron segun las reglas que estructuraron
ese encuentro. Bocha volvid con Diana, Angel y el novio conversaron y compartieron la bebida mientras la
novia escuchaba, Chiche se habia encontrado con unos amigos e Ingrid se portaba, conmigo y mis amigos,

como una Aumienta que rechazé nuestro vaso de vino.

LA GEOMETRIA SOCIAL DEL GENERO.

En esos bailes el espacio se organizaba a partir de un centro elevado (escenario) producido por empresarios
capitalistas, y ocupado por unos sujetos posicionados como varones heterosexuales, socialmente distinguidos,
eréticamente disponibles y dotados de cierta belleza. Los artistas, muchas veces designados como “/a cara
visible del grupd’ eran postulados y ofrecidos como objeto de amor para ciertas mujeres y de amistad para otros
varones. A partir de esa oferta genéricamente diferenciada y diferenciadora, el espacio del publico (abajo) se
organiza de acuerdo a una geometria que (re)partl'a genéricamente a los sujetos de acuerdo a la relacion

adelante/atras.

La geometria social del género cobraba mayor fuerza en los espacios que rodeaban al escenario y tendia a
diluirse entre las mesas donde las performances tenian una mayor autonomia en relacion a los acontecimientos
que se presentan en el mismo. En los espacios donde esa geometria era dominante, la divisidon espacial se
realizaba de acuerdo a un esquema binario que asociaba lo masculino con arriba, atras y lejos y a lo femenino

con abajo, adelante, cerca.
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A partir de esa distribucidn se construian unas escenas en las cuales los sujetos que ocupaban una posicion
subordinada (abajo), proxima (cerca) se subjetivizaban como mujeres y aquellos que se hacian varones lo

° Esta

hacian ocupando en esas mismas escenas unas posiciones mas distantes, externas y dominantes.’
geometria social del género que significaba al espacio de los bailes antes que organizarse como a un dualismo
diametral —segun parecieran indicar las politicas y poéticas de organizan la ida al baile, los precios de las

entradas y la divisiobn de los servicios sanitarios— podria considerarse, siguiendo a Levi Strauss, como un

dualismo concéntrico, "dinamico, (que) lleva en si un triadismo implicito” (Levi Strauss, 1984:138).

Los dualismos espaciales (arriba/abajo, atrds/adelante, Iejos/cerca) y genéricos (masculino/femenino) que
encontrabamos en los bailes aunque se presentaran como diametrales se fundaban en la existencia de tres
posiciones (arriba/adelante/atrés) para dos géneros y daban lugar a la formacién de un dualismo concéntrico.
El dualismo concéntrico surgia de la subordinacion del principio de organizacion del espacio horizontal
(adelante/atrés) al principio de organizacion vertical (arriba/abajo) y su asociacion con el principio de division

. . e 80
binaria del sexo/género .

Por medio de esa asociacion que se observaba en las escenas protagonizadas por los bailarines que atribuian
un valor indicial a la posicion espacial, se reproducia, junto con la hegemonia del principio de organizacion
vertical, la dominacion masculina y la heterosexualidad hegemonica el principio de organizaciéon horizontal y el
binarismo sexo-genérico. En este sistema arriba y atras eran posiciones masculinas que reclamaban unas

posiciones subordinadas y complementarias —abajo y adelante— definidas como femeninas.

Esta asociacion podia extenderse y utilizar ademas del género a otros dualismos a los cuales también
presentaba como diametrales (negro/norma/; nene/normal; v/ejo/norma/). Quienes se encontraban mas cerca
del escenario eran considerados inmaduros (nenes) y fuera de los parametros de la normalidad (negra y
hum/'enta). En cambio quienes mas se alejaban del escenario no solo se presentan como mas masculinos, sino
también como adultos normales (aunque para las adolescentes fueran unos v/ejos) que se identifican con

aquellos que estaban sobre el escenario.

Los sujetos que se ubicaban un tanto mas distantes del escenario decian ser, querian ser y se representaban
siendo como aquellos que estaban sobre el escenario, pero en el espacio de abajo. En la gran mayoria de los

casos la mirada femenina desmentia esas pretensiones y decian verlos a ellos como unos negros muy

" Esa posicion era semejante a la que ocupaban adolescentes varones en entrevistas colectivas donde también participaban mujeres.
8 Esa subordinacion y asociacion era propiciada por los productores de las orquestas que organizaban el espacio a partir de un
escenario elevado construido con el fin de alcanzar la maxima visibilidad y mantenian politicas homogenéricas de contratacién de

trabajadores que beneficiaba a varones heterosexuales.
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diferentes de los artistas que admiraban. Ellos sin embargo, a partir de una identidad genérica compartida con

los artistas, mantenian sus pretensiones.

En multiples oportunidades los jévenes que acompafaban desde abajo las presentaciones de la orquesta podian
llegar a transformarse en miembros de la misma y subir al escenario para transformarse momentaneamente en
artistas. En ese pasaje, siempre posible, las pretensiones de los varones adquirian verosimilitud y permanecer
abajo pero un tanto distante observando con detenimiento la performance artistica de un musico y entrando en
relacion con los integrantes de la orquesta eran algunas de las practicas a partir de las cuales ciertos

adolescentes se entrenaban en los guiones normativos de la masculinidad hegemonica.

La geometria social del género que organizaba el espacio en los bailes, especialmente en las areas mas
dependientes del escenario, podria describirse como un dualismo concéntrico que representaba como una serie
de dualismos diametrales a una triada asimétrica. El secreto publico de esa geometria que hacia de la
diferencia una desigualdad era conocido por un numero importante de sujetos que afirmaban: Los hombres
siempre estan arriba. Un viejo productor duefio de una orquesta que la ultima dictadura hizo desaparecer del
escenario artistico sabia que /os artistas tienen que ser hombres, las chicas se enamoran de los musicos y
entonces el baile se llena. De manera semejante, unos bailarines adolescentes varones entrevistados explicaban
su preferencia por los bailes de un cantante porque en sus bailes habia chicas mas lindas debido a la belleza

del artista que las atraia como a /as moscas.

La economia monetaria y libidinal de los bailes (re)organizaba un diferencial de poder fundado en el binarismo
sexo-genérico al mismo tiempo que explotaba el deseo heterosexual montando unos espacios a partir de una
precisa geometria del género. Estar en el baile significaba ocupar un lugar tanto en el espacio del salon como
en la jerarquia social. Cada escena era una performance a través de las cuales se (re)elaboraban los guiones
normativos que regian la organizacion social en forma de una geometria social del género y cuyo conocimiento

era fundamental para ubicarse en el ambiente de los bailes
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CarituLo VI

MoDos DE DANZAR

“Mira que bonita va la chica,
que a tu lado gira y gira,
con una dulce sonrisa

que te alegra el corazén
Mira jApriétala pa’que sufral
ipa’que sufra, sil.”

Apriétala pa’ que sufra.

Cancién del disco “Los mejores éxitos del Cuarteto de Oro”.

Este capitulo analiza diferentes modos de danzar entendidos como conjuntos de movimientos y formas de
relacion que mantenian los sujetos cuando animaban sus cuerpos al ritmo de la musica. A través de diversas
figuras coreograficas, esos modos de danzar objetivaban con mas fuerza la geometria social del género segun
la cual se organizaban las volatiles y efimeras escenas que integraban los modos de estar en los bailes y

formaban parte de los estereotipos puestos en juego por el discurso discriminatorio.

Las coreografias se presentaban como menos espontaneas y mas dependientes de un proceso explicito de
aprendizaje que las relaciones proxémicas. Los modos de danzar estaban especificamente planificados,
disefiados, ensayados, ejercitados una y otras vez, baile tras baile, en los hogares, en las escuelas, en los
trabajos. En los bailes, los movimientos estaban sometidos a un conjunto creciente de reglas que producia una
estetizacion de determinados gestos a partir de los cuales se trazaban figuras coreograficas fijas y una mayor

conciencia del cuerpo propio y ajeno.

Para analizar estas coreografias entendidas como disefios animados por los cuerpos y las energias de cientos
de bailarines organizados segun cédigos y tradiciones a través de los cuales se construian los sentidos de la

danza, se utilizaron herramientas y técnicas tomadas de los Estudios de la Danza.” A través de la participacion

® Los Estudios de la Danza derivados de la Historia de la Danza (Sachs, 1937) se valen para el registro de las movimientos

corporales de diversas técnicas y sistemas de anotacion. La Coreologia propuesta por Kurath (1960) propone una serie de
procedimientos, aplicables tanto para las danzas étnicas como artisticas, basados en la descomposicion de los movimientos de la
danza en términos espaciales y temporales. Rudolph von Laban ide6 un sistema de notacién para la danza conocido como
Kinetografia o Labanotation. La Labanotation se vale de una especie de pentagrama construido por una columna central donde se

registra la transferencia del peso realizada por los bailarines. A los lados de esa columna se agregan nuevas columnas secundarias
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etnogréfica, el registro videografico, entrevistas y la recreacion de los movimientos coreograficos con algunos
sujetos fuera del ambito del baile, distinguimos figuras que —como las escenas que formaban los modos de
estar en el baile— eran realizaciones performativas a través de las cuales los agentes desarrollaban formas de

subjetivacion en términos genéricos, etarios y racial-estético-morales.

BAILAR EN LA PISTA

El modo de danzar que se realizaba en la pista, espacio del salon reservado para el baile, era una de las
caracteristicas estilisticas que distinguia al Cuarteto de otros géneros de musica bailable como la cumbia villera,
el dance, la musica electronica. A pesar de su especificidad esa forma coreografica era mal conocida o
directamente ignorada por quienes estaban fuera de los mundos de los cuartetos. Para esos sujetos, el Cuarteto
se danzaba exclusivamente en pareja o en grupos organizados a partir de figuras como el “trencito” o el “tunel”.
También se reconocia como propio del género musical un movimiento particular que tenia en Jiménez a su
principal referente. Ese paso coreografico incluia un triple movimiento de la mano que se adelantaba y retraia
al mismo tiempo que ascendia y descendia mientras se realizaba un movimiento alternante de pronacion. El
movimiento podia acompafarse con el antebrazo, el brazo e incluso por todo el cuerpo que subia y bajaba. Ese
paso, aunque aparentemente tipico del Cuarteto cordobés para los medios de comunicacion, no era interpretado

por otros artistas ni por los bailarines.

Desde el punto de vista del disefio temporal la danza colectiva estaba organizada en selecciones cada una de
las cuales estaba dividida en varios fragmentos de duracion variable. Cada uno de ellos era una unidad de
movimiento o frase separada de la siguiente por un silencio. En general, el punto culminante de cada una de
las frases se encontraba al final de las mismas, las cuales muchas veces concluian con un fuerte imperativo:

jBailalo!.

En cuanto al disefio espacial, los bailarines, agrupados en parejas o grupos, trazaban por medio de
desplazamientos ritmicos de sucesion una figura simétrica de dos circulos concéntricos rodeados por un tercer

circulo formado gracias al comportamiento estatico de otros sujetos que se encontraban en una relacion de

que se utilizan para registrar los diferentes gestos. El sistema permite registrar la duracion, la direccion, la amplitud y la intensidad de
los movimientos. También se registran los sucesivos traslados del centro de gravedad corporal que se producen durante los pasos
coreograficos y los diferentes gestos. (Cf. Farnell, 1994; Hutchinson, 1977; Kaeppler, 1972; Laban, 1956; Williams, 1982; Williams &
Farnell, 1990). Tanto las técnicas de registro propuestas por Kurath como la Labannotation nos sirvieron durante el trabajo de campo
como guias para la observacién y descripcion de los movimientos. Para el registro y analisis de la danza también utilizamos textos

para la ensefianza y creacién usados por coredgrafos (Cf. Humphrey,1973).
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oposicién con quienes se movian al ritmo de la orquesta. Ese circulo mas externo estaba integrado por varones
fijos en su lugar. El siguiente (casi) exclusivamente femenino estaba formado por pequefios grupos de mujeres
en movimiento tomadas de las manos que formaban elipsis aplanadas llamadas ronditas. Al interior de estas
cadenas humanas se encontraban también girando en sentido anti-horario cientos de personas organizadas en
parejas y grupos heterogenéricos o exclusivamente femeninos. En algunas oportunidades era posible encontrar
en el centro de la coreografia un nucleo masculino. Sin embargo, esos jévenes no formaban parte de la misma
y si bien podian amenizar con las mujeres que pasaban danzando, ellos estaban preferentemente orientados

hacia el escenario aunque desde una posicion distanciada como correspondia a su condicién masculina.

Entre los dos anillos exteriores genérica y coreograficamente diferenciados circulaban miembros de la Policia
provincial, uniformados y armados, que patrullaban el comportamiento de los bailarines, especialmente de los
varones. Los policias a través del pufo certero hacian retroceder a los jovenes varones, distanciarse de las
mujeres y ampliaban el circulo permitiendo el ingreso nuevos miembros. Los representantes de la fuerza del
Estado también controlaban el grado de expresion de la afectividad de la ronda exterior masculina, identificando
(marcando) y apartando (sacando) a los mas movedizos, mas exaltados, mas carteludos. Junto con ese control
de los varones, algunos policias segun chicas entrevistas ejercitaban su poder de seducciéon con alguna de las

adolescentes que pasaban danzando.

Desde el punto de vista de los participantes en la coreografia se desarrollaban tres tipos de practicas que se
experimentaban de modos diferentes segun la identidad genérica adoptada por y atribuida al sujeto. Estas

practicas daban forma a tres figuras coreograficas: “estar parado ahi’, “ir en la rondita”y “bailar’.

1. ESTAR PARADO AHI
Participar en el anillo exterior suponia encontrar, conquistar y cuidar del acecho de otros varones un lugar
propio. Para ello los adolescentes, segun sus palabras, tenian que ponerfe el pecho, entrar en el circulo,
soportar las fuerzas que trataban de excluirlos y permanecer en él. El espacio conquistado se ocupaba con los
dos pies permanentemente apoyados en el piso, casi sin movimientos de piernas, y casi sin mover el tronco.
Los brazos permanecian cruzados sobre el pecho o colgando a los costados del cuerpo y las manos se
guardaban en los bolsillos de una campera o tal vez sostenian una caja de vino. La cabeza estaba girada hacia
el interior del circulo, los ojos puestos en las mujeres que pasaban mas o menos cerca y en la policia que
circulaba distribuyendo golpes. Los bailarines se encontraban mas o menos estaticos, avanzando o
retrocediendo segun las posibilidades y las intervenciones policiacas. Si bien en esos desplazamientos hacia
delante y hacia atras existia algun tipo de desplazamiento lateral, la formacion se caracterizaba por la ausencia

de movimientos rotatorios.
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En algunas ocasiones, generalmente después de las dos de la manana, era posible que alguno de los
bailarines abandonara el estatismo grupal, (sobre)saliera del circulo y danzara con pasos mas ajustados al ritmo
musical. Esos sujetos procuraban adquirir visibilidad (hacerse ver) y asi seducir a alguna chica aunque corrian el

riesgo de ser acusados de carteludos y expulsados por la policia.

Entre esos zarandeos en el lugar donde el bailarin demostraba sus habilidades y expresaba sus deseos y el
estatismo casi absoluto de muchos de los que estaban en el circulo era posible encontrar toda una gama de
gestos, menos riesgosos y pero también menos efectivos a la hora de las conquistas amorosas, como por

ejemplo batir palmas, mover los brazos o agitar las manos.

Con sus movimientos los adolescentes varones se acercaban a las mujeres pero nunca se incorporaban a las
circulantes ronditas femeninas como solia ocurrir en los otros espacios del salon. Ni siquiera lo intentaban. El
objetivo coreografico de los varones era arrancar (sacar) alguna de las mujeres de la forma colectiva de la cual
formaba parte e introducirla en la zona de la formacion donde danzaban parejas heterogenéricas. Ese objetivo
generalmente no se cumplia sin embargo la esperanza siempre renovada de que pudiera cumplirse lubricaba la
frontera que los separaba de las mujeres quienes permanecian, cubiertas de “aura” (Benjamin, 1989), tan cerca

y a la vez tan lejos.

Mientras unos varones estaban firmes en la primera fila festejando con los amigos y festejando a las chicas que
pasaban, otros se encontraban un poco por detras, formando una segunda o quiza tercera capa exterior de
adolescentes varones. Algunas veces, cuando el circulo se ensanchaba y aumentaban las posibilidades de
ingreso, esos sujetos saltaban al primer plano. Pero las posibilidades de permanecer eran pocas. Los amigos
podian ayudar, especialmente si estos eran mas corpulentos (fuenfes) pero sus cuerpos, de menor tamafio y en
general mas cercanos a los dias de infancia, tenian un menor poder de imposicién. Si bien, la fuerza fisica y
social de esos adolescentes no era suficiente para hacerlos permanecer en el primer plano de la ronda
masculina, ellos estaban alli como los herederos que aprendian el oficio para cuando pudieran ocupar el primer
plano. Como herederos, esos adolescentes, aun no disfrutaban plenamente de la herencia. Su apropiacién de
las mujeres, a diferencia de quienes estaban en primer plano, era Unicamente visual. Sélo podian mirarlas y asi
aprender a observarlas y comentarlas. Pero al mismo tiempo, escuchaban, veian, sentian e imaginaban como

otros hacian para permanecer alli, ejercitando otras apropiaciones de las mujeres, de la musica, del baile.

Esos adolescentes aparentemente interesados en perseguir mujeres, ubicarse a los lados de la pista y estar
durante horas parados alli, montaban una experiencia a través de la cual se realizaba y se aprendia un tipo de
masculinidad asociada “naturalmente” con la heterosexualidad. Para ellos, en ese espacio se jugaba la accion

del baile que se convertia en el escenario donde exhibir a través de diversas performance, entre ellas
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permanecer de pie e inmovil consumiendo a través de la mirada y el olfato a las mujeres, su hombria o

personalidad.

Habitar esta region de la coreografia e integrarse al conjunto de seres deseantes de las mujeres que circulaban
danzando significaba fener giievos, es decir: fuerza fisica, autodeterminacion y testiculos. Con las piernas firmes
y algo separadas, los sujetos se fijaban con fuerza al plano horizontal por medio de las zapatillas que
conformaban una parte importante de su indumentaria. En esa posicion, adelantaban la pelvis para acercar sus
genitales a las chicas. Esa exhibicion de su masculinidad y genitalidad se completaba con una actitud
desafiante de la policia que podia clasificarlos como carteludos y por lo tanto expulsarlos del circulo o incluso
del salén. La resistencia inmovil y la fuerza estatica devenian pruebas de masculinidad, valores indiciales que

los sujetos abducian de las performances, en cuya (re)produccién colaboraba el accionar policial.

Sin embargo, en el espacio de los bailes y bajo un régimen discursivo discriminatorio que utilizaba el poder de
la mimesis, todo enunciado era dudoso y los movimientos se encontraban bajo sospecha. Mientras pasaban
girando, las mujeres evaluaban a los adolescentes que se exhibian parados ahi. Pero ellos no sabian como

eran evaluados. Segun reclamaban: No sabés si te miran por lindo o porque tenés cara de mogdlico

2. IR EN LA RONDITA
Mientras los varones las rodeaban, ellas giraban en pequefias rondas aplanadas que avanzaban en sentido
anti-horario, marcando con sus pies y el resto del cuerpo el ritmo de la musica. Ese movimiento se originaba a
partir de circulos fijos en el lugar que rotaban de manera mas o menos animada en torno a un centro interior a
la formacion durante la primera y segunda cancion de cada seleccion. Poco después abandonaban la posicién
fija cuando una o dos de las bailarinas, sin soltar las manos de sus compafieras, giraban 1802 sobre si de
modo tal que la parte anterior de sus cuerpos se volvia hacia fuera de la ronda. Como la locomotora de un
tren, esas mujeres avanzaban y tiraban de la ronda que se aplanaba y comenzaba a girar en torno a un centro

gravitacional ubicado en el exterior de la formacion, sobre el escenario.

Las rondas giraban unas tras otras y cuando llegaban frente al escenario, demoraba un tanto su marcha y
observaba con primorosa atencién a los artistas. Las miradas deseantes de esas adolescentes forcluian a los
varones que estaban proxémicamente tan cerca aunque erdticamente muy lejos. Ellos, desde el punto de vista
de esas adolescentes, eran negros, rochas o carteludos. Ellas, aunque se representasen como normales, eran
categorizadas por los varones que las rodeaban como unas negras putas en tanto expresaban su erotismo o

como unas humientas dado que esos deseos erdticos no los tenian a ellos como objetos posibles.

Los diferentes grupos de mujeres buscaban imponerse y luchaban por adquirir una mayor visibilidad frente al

escenario. Esa competencia llevaba a encuentros fisicos de caracter violento en el cual un grupo de amigas
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podia empujar (pechar) a otro. Quienes se decian normales veian esas practicas propias de las negras. Para
evitar esos encuentros y distinguirse de ellas, las normales danzaban un tanto mas hacia el interior de la
coreografia. Sin embargo, si se internaban demasiado, dificilmente eran vistas desde el escenario. Como parte
de esta tensa dindmica cada grupo buscaba conservar un lugar que consideraba digno pero las negras, es decir
todas las otras mujeres que estaban en la pista, intentaban arrebatarselo violentamente. Cuando esas
adolescentes afirmaban que las otras mujeres que ocupaban la zona eran unas negras acordaban con el punto
de vista masculino que hacia de todas las mujeres que estaban en la pista unas negras. En ese mismo acuerdo
se producia el conflicto dado que ellas se decian normales pero ellos las veian como negras que se hacian las

finas, es decir unas humientas.

Si bien la mayoria de las ronditas estaban formadas exclusivamente por sujetos (auto y hetero) identificados
como mujeres, en algunas era posible encontrar sujetos (auto y hetero) identificados como travestis quienes
conducian la formacion. También podian formar parte de los grupos que giraban en la ronda interior algunos

ninos o adolescentes varones.

Esos chicos se diferenciaban de otros de su misma edad que formaban la segunda fila de la ronda exterior
masculina. Quienes se ubicaban en el circulo exterior llegaron al baile acompafados de algin primo, de unos
amigos del barrio, tal vez companeros del colegio, en tanto los que danzaban en las rondas femeninas lo
hicieron de la mano de una hermana o una tia. Los primeros se encontraban mas separados de los lazos
familiares y tendian a construir grupos de pares con los cuales se compartia la vida cotidiana dentro y fuera del
baile. Los segundos, mas atrapados en los vinculos domésticos, aun no habian conseguido construir un grupo

homogenérico con quien compartir, en el baile, las trayectorias de su masculinizacion.

Ambos grupos —uno plantado como heredero de la masculinidad hegeménica y otro incorporado en grupos
femeninos— formados por sujetos que fueron al baile de manera diferente materializaban diferentes figuras
coreograficas a través de las cuales expresaban los logros en la conquista de una masculinidad plena. La
ubicacidon en uno u otro espacio suponia componer figuras coreograficas y escenas, completamente diferentes,
diferenciadas y en atraccion complementaria. De un lado de la frontera la calidad de varén evaluada segun el
canon de la masculinidad hegemonica aumentaba, del otro lado disminuia e incluso podia llegar a ponerse en
duda. Los varones que danzaban con un grupo de mujeres en ese espacio tan proximo a las pelvis de otros
varones podian hacerse sospechosos de ser homosexuales. Esas sospechas se incrementaban a medida que
aumentaba la edad biolégica de los varones que danzaban en las rondas femeninas y se confirmaban cuando
los bailarines tenian mas de 25 afios, usaban ropas un poco mas ajustadas y brillantes que las que solian verse

en los bailes, o exhibian modales leidos como propios de homosexuales.
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3. BAILAR EN EL CENTRO DE LA PISTA
Al interior de las cadenas humanas homogenéricas descriptas se encontraban girando en sentido anti-horario
cientos de personas. Las figuras coreograficas de ese espacio estaban protagonizadas, en su gran mayoria, por
parejas heterogenéricas, aunque era posible encontrar ronditas de tres, cuatro o cinco amigas que bailaban

juntas, o algunas parejas de mujeres.

Las ronditas, en general exclusivamente femeninas o en algunos casos reuniendo a un grupo familiar, se
movian a menor velocidad que las que giraban en los limites externos de la coreografia. También a diferencia
de las rondas femeninas que pasaban rozando a los varones, en las mas internas ninguna mujer rotaba su
cuerpo para guiar el conjunto. Por el contrario, esas figuras se desplegaban en el espacio de la pista y

buscaban mantener su circularidad, avanzando al mismo tiempo que giraban sobre si mismas.

Las parejas heterogenéricas desarrollaban su danza a través de diversos pasos. En algunas oportunidades las
manos de él se encontraban sobre la cintura de ella y las manos de ella sobre los hombros de él. Las pelvis e
hipogastrios estaban a escasa distancia o incluso en estrecho contacto mientras los pies masculinos se
intercalaban con los de ella. Perfectamente acoplados, ambos bailarines avanzaban hacia la izquierda casi
arrastrando los pies al ritmo del tun-ga-tun-ga. A veces, tanto las manos de él como las de ella podian
descender mas alld de la cintura y sujetarse por los gluteos. Las modalidades de la danza en pareja donde la
disposicion espacial de los cuerpos estaba nitidamente diferenciada en términos genéricos eran utilizadas
simultdneamente para diferenciar en términos racial-estético-morales y etarios a distintos grupos sociales al
interior del baile. A esa doble diferenciacion se le adicionaba el valor erético atribuido a la coreografia debido al
estrecho contacto que los bailarines podian llegar a lograr y nunca la observamos entre dos mujeres, aun

cuando fueran consideradas lesbianas, o entre varones.

Esos pasos, segun sus practicantes, estaba de moda en la época de la etnografia. Mas alla de esta
percepcion, esas formas eran frecuentes entre bailarines mas jovenes, especialmente entre quienes se
encontraban ataviados con indumentarias y otros aditamentos como el arreglo capilar, identificados como
propios de los negros. Para las chicas normales danzar interpretando esas figuras era propio de las negras
loconas y por ello decian, aunque no siempre cumplian, recusarse a bailar con los varones que danzaban de
esa forma. De manera complementaria esos chicos no estaban interesados en danzar con esas mujeres porque

las percibian como unas Aumientas o demasiado viejas para sus gustos®™.

® Es importante sefialar que esas mujeres solian ser efectivamente de mayor edad bioldgica que los adolescentes que bailaban

tomados de la cintura.
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Las mujeres normales, asi como otras parejas heterogenéricas, practicaban una modalidad de danza en pareja
en la cual las posiciones estaban genéricamente indiferenciadas. Esos bailarines se tomaban de las manos, con
los codos flexionados mas o menos a la altura de la cintura y los brazos mas o menos extendidos en forma
paralela al suelo o flexionados en angulo variable. Cuanto mas agudo fuera ese angulo, mayor era la aduccion
de los miembros superiores, y mas cerca se encontraban los bailarines. Mas alla de su posicion, los brazos se
balanceaban de izquierda a derecha y de derecha a izquierda. Ese movimiento acompafiaba cada uno de los
movimientos de los pies y, ambos, el traslado ritmico del peso corporal de un hemicuerpo al otro junto con la
flexion de una rodilla y la extension de la otra. En ese traspaso, los hombros podian oscilar, la cintura
quebrarse y los gluteos menearse o bien todo el cuerpo tendia a formar una sola pieza que se mantenia firme y
acompafaba el movimiento de las piernas. La primera de las posibilidades era frecuente entre las mujeres.
Incluso, cuando dos chicas estaban danzando, en algunos casos asociados con determinado fragmentos de
algunas canciones, se detenian y sus cuerpos se contorsionaban con movimientos complementarios hacia
delante y atras. Cuando la onda que parecia atravesarlas llegaba a la region pubica, sus caderas se agitaban
mas rapidamente mientras el cantante repetia: Menea, menea, menea. Entre los varones, los movimientos mas
expansivos estaban asociados con los carteludos y el cuarteto mas tropical mientras que el segundo modo de
mover el tronco era parte de las performances de jovenes clasificados como rochas que preferian el estilo

tradicional modernizado.

Entre la danza en pareja donde los cuerpos tenian una posicion diferente de acuerdo al género y el modo
donde ambos cuerpos tenian la misma posicion se desarrollaba en ciertos bailes una forma intermedia. En esos
casos, mientras la mano derecha de él sujetaba el lado izquierdo de la cintura de ella, y la mano izquierda de
ella el hombro derecho de él, las otras manos se apareaban y los brazos correspondientes se extendian y
elevaban parcialmente. Esta tercera modalidad, donde él la sostenia y movia a partir de dos puntos de apoyo:
la mano izquierda que la abrazaba y la derecha que la sujetaba, también distinguia dos posiciones genérica y
coreograficamente diferenciadas y complementarias. Su practica era frecuente entre parejas cuyos miembros
parecian ser de mayor edad biolégica que otros bailarines de la pista. Los varones solian ser mas gordos, con
menos pelos en la cabeza, sin las ropas de moda y sin aditamentos especiales como tatuajes o bijouterie. Esa
modalidad, aunque con ciertas variaciones estilisticas, era propio de muchas danzas de parejas como por
ejemplo, el pasodoble, el valsecito, la ranchera y también era la modalidad que los entrevistadas mas ancianos

indicaban como propia del Cuarteto.
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EL PASITO CORDOBES

Si los varones debian estar mas distantes de los artistas también debian estar mas cerca de las mujeres. Para
estar cerca las coreografias del género ofrecian en la pista a quienes recorrian los caminos de la masculinidad
hegemoénica dos posibilidades: Estar ah/ donde podian ver a las mujeres pasar girando en la pista o bailar en
pareja. En la primera, los varones no poseian el control de la situacion y eran ellos quienes, en cierta manera,
quedaban expuestos a las miradas femeninas. Desde el punto de vista de esos adolescentes varones las
mujeres eran las duefias del baile en tanto las recibian con ingresos mas economicos, les reservaban los
mejores lugares, podian agitar sus cuerpos sin ser censuradas por los agentes policiales que las cuidaban

cuando ampliaban el espacio alejando a los varones que segun ellas las molestan.

De modo complementario, quienes buscaban representarse como mujeres normales debian acercarse a los
varones que estaban arriba y alejarse de los de abajo. Para ellas la danza homogenérica de ronditas era la
forma coreografica que les permitia realizar esa normalidad femenina. A través de esa danza colectiva que
citaba iterativamente la geometria social del género se acercaban a los artistas, aunque no tanto como las que
se entregaban en la primera fila frente al escenario y se alejaban de los varones que las acechaban parados
ahi para no ser consideradas negras. En tanto ellas se decian independientes erdticamente de los varones que
estaban abajo, considerados socialmente inferiores (negros o] nenes), construian una posicién de superioridad
moral (norma/) y estética (f/'nas) que les valia el calificativo de humientas y les permitia instituirse en jueces de

la honra y la masculinidad de los varones que las rodeaban mientras bailaban.

Cuando abandonan las ronditas homogenéricas y se lanzaban a la danza de pareja en la pista, situacion que
ocurria muy ocasionalmente, la situacidon coreografica y politica de las mujeres cambiaba. En esos casos, ellos
avanzaban vy ellas retrocedian configurando el pasito cordobés, movimiento coreografico descripto por la cancion
de Jiménez titulada “Tunga tunga” cuyo estribillo dice “siempre para adelante, nunca para atras, asi se baila el
tunga tunga”. Al bailar en pareja las mujeres perdian el control, pasaban a ser guiadas por sus comparieros y
dado que su movimiento era hacia atras acaban enfrentando el escenario de espaldas para después
transformarlo en una imagen que se alejaba de su mirada para hacerse el telon de fondo contra el cual se
recortaba el rostro de compafero. Cada una de los modos de danzar el pasito cordobés, con sus tomas y
espacio de separacion de los cuerpos, tenia una significacion particular. Cuando la toma era manos-cuerpo, las
posiciones estaban genéricamente diferenciadas y la figura resultante era identificada como propia de los

segmentos mas jovenes de la poblacion del baile y de los negros. La toma manos-manos, genéricamente
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indiferenciada era preferida por aquellas mujeres que buscan representarse como rnormales y la toma mano-

mano/mano-cuerpo estaba asociada con el pasado, los vigjos y los negros.

Segun narraban chicos y chicas normales, y segun se esperaba que ocurriera, en la danza en pareja a los
varones les tocaba tratar de encoger la distancia y a ellas tratar de mantenerla. Esas poéticas del movimiento
colocaban en el lugar del agente que causa la accion a sujetos masculinos y reservaba para las mujeres el
lugar de la resistencia a los avances masculinizantes. Esa dinamica, y batallas en torno a la definicion practica
del grado de separacion legitimo entre los cuerpos, ya se jugd en otras ocasiones relacionadas con el cortejo y
la invitacion a bailar. A diferencia de esos encuentros, ahora los sujetos estaban sin acompahantes, sin los

amigos o el grupito. Eran, como afirmaban tantas canciones, “soélo tu y yo”.

Tun y él rozaba con su pierna la cara interna del muslo de ella. Ga y ella (debia retroceder) efectivamente
retrocedia. Tun. El la atraia con su mano y le rozaba el pubis con la tensa bragueta de su pantalén. Ga. Ella
(debia retroceder) efectivamente retrocedia. Si no se respetaban esos guiones normativos de la coreografia ellas
se convertian a los ojos de otros, otras, y de sus propios compafieros de danza y juegos eréticos, en /oconas y
en Ultima instancia en negras. Tun. El volvi6 a rozarla. Ga. Ella grité: 5Qué te pasa...che pe/ofudo./”, separd su

cuerpo, volvid con sus amigas y se quejé de que su compafiero resultd ser un negro. El regresé con sus

amigos y explicaba su fracaso clasificando a la mujer como una humienta.

Mientras danzaban con sus pies dirigiéndose hacia adelante, ellos tenian que intentar avanzar sobre ellas y
acortar la distancia que los separaba. Ya me harté de mirarte... Vamos a embrollar, me dijo él que le decia a
ella para proponerle pasar de las caricias visuales a las tactiles. Si los sujetos llegaban a un contacto tan infimo
como para formar un embrollo, una masa de dos cuerpos que se besaban y acariciaban apasionadamente,
abandonaban la pista y buscaban algun refugio donde continuar los contactos eréticos. Los varones decian

sofar con penetrarlas (enhebrar/as) y asi conseguir hacerse una minay no ser de los que van a dar vergtienza.

Las relaciones de proximidad/distanciamiento eran utilizadas para hacer género pero también para indicar las
distinciones sociales expresadas de acuerdo a un paradigma racial-estético-moral. Cuanto mas proximos se
encontraban acoplados los bailarines mas facilmente ambos eran catalogados como negros por aquellos que
buscaban asegurarse su representacion como normales. Pero también cuanto mas cerca se encontraban ambos
bailarines con mayor facilidad él clasificara a su compafiera como una negra puta de la cual estaba
aprovechandose y demostrando que tenia personalidad. Cuando ella se resistia y se (re)afirmaba como normal
ponia en cuestion la masculinidad del sujeto —su personalidad— y la posicion en la jerarquia social expresada
en clave racial al considerarlo un negro que no sabia respetar a una mujer. Mientras tanto, frente al fracaso en

la conquista erotica él se representaba a su compafiera de danza como una Aumienta.

122



BAILAR MAS ALLA DE LA PISTA

A los costados del escenario y entre las mesas también se danzaba animadamente. Ciertas caracteristicas
como la mayor edad bioldgica de los bailarines, el encuentro coreografico de varias generaciones (abuelos,
padres, hijos), la menor iluminacion y la mayor distancia en relacion a lo que ocurria en el escenario,
asemejaban esa zona mas intima al centro de la pista. En esos espacios mas intimos que se compartian con

los amigos se distinguian dos figuras coreograficas: ronditas 'y parejas.

Las ronditas estaban integradas por un numero variable de sujetos, generalmente entre 3 y 6 individuos,
quienes se tomaban de la mano y se disponian en forma circular con la cabeza y el cuerpo girado hacia el
interior del espacio delimitado. Los bailarines animaban sus cuerpos con movimientos que los acercaban y
alejaban del imaginario punto central en torno al cual podian o no girar en sentido anti-horario. Cuando el grupo
estaba formado por varones y mujeres la disposicion de los cuerpos se realizaba de manera tal que nunca dos
varones se encontraban tomados de las manos. La relacion entre individuos identificados como varones siempre
aparecia mediada por uno o mas cuerpos femeninos y si ellas abandonaban la coreografia, ésta se disolvia

inmediatamente.

Si la rondita estaba formada exclusivamente por mujeres, especialmente cuando eran adolescentes ubicadas a
los costados del escenario, las miradas de las bailarinas no se relacionan entre si y se dirigian con atencién a
los artistas sobre el escenario. En cambio, cuando era heterogenérica, especialmente si los sujetos eran de
mayor edad biologica y se encontraban entre las mesas, los bailarines estaban interesados en las miradas y
acciones de los otros miembros de la figura coreogréafica. En esos grupos era frecuente encontrar movimientos

corporales llamados piruetas mas expansivos, expresivos y realizados con mayor maestria.

Quienes danzaban en las rondas no solian participar de la danza en la pista y consideraban a quienes lo hacian
como unos nenes que todavia debian aprender a ser varones y mujeres heterosexuales o unos tontos que no
sabian divertirse dado que pasaban la noche en grupos homogenéricos. No entiendo cual es la gracia de bailar
entre las chicas. Para eso que se queden en la casa y escuchen el baile por la radio me comentd una
entrevistada de 32 afos, divorciada, que frecuenta los bailes con asiduidad desde hacia mas de 10 afios.
Contestando esa interpretacion, quienes estaban en la pista veian a los bailarines que no se acercaban a ella

como viejos, negros, humientas.

Por momentos, de la ronda se desgranaba una pareja que pasaba a danzar en el espacio central. En otros

casos, cuando el grupo estaba formado por dos mujeres y dos varones podia separarse en dos parejas
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heterogenéricas que danzaban e intercambiaban de compafieros de baile, siempre manteniendo el caracter

heterogenérico de las dos figuras, para luego reunirse nuevamente en una figura de cuatro bailarines.

Las modalidades de danza en pareja aunque semejantes a las descriptas en la pista, no incluian al giro anti-
horario. En cambio se daban movimientos de atraccion y distanciamiento hacia un punto que funciona como el
centro de un circulo virtual que el par de danzarines trazaba en sus desplazamientos. Ese ir y venir conjunto
que encontraba en las manos su punto de apoyo era también propiciado por el ritmo musical, un tunga-tunga
donde cada silaba corresponde al movimiento de un pie —izquierdo-derecho-izquierdo-derecho—, y por las
letras de las canciones que indicaban y ensefaban a danzar —moviendo la cintura, abajo, arriba, subo, bajo—.
Dado que los bailarines solian mirar hacia los lados y no hacia su pareja, la coordinacién de los movimientos no
se daba a partir de la mirada sino de las manos enlazadas que constituian el punto de contacto fisico entre
ambos cuerpos. La toma manos-manos y la toma mano-mano/mano-cuerpo eran las formas de articulacion
preferidas. Los movimientos de los pies y del cuerpo no presentaban grandes diferenciaciones genéricas,

aunque siempre quienes mas movian las caderas y las nalgas eran las mujeres.

La figura coreografica en pareja donde la posicion de quien guiaba el zarandeo era ocupada por un un self
masculino y la posicion del acompanante por un self femenino estaba diferencialmente significada como erética
por sus protagonistas. Esa diferente significacion era realizada, entre otros gestos, a partir de las formas de

tomarse de las manos.

En algunas oportunidades, el bailarin que guiaba la danza lo hacia con su pulgar o dedo indice extendido sobre
el cual se apoyaba la mano de su pareja femenina cubierta finalmente por los otros dedos del bailarin. Ella
parecia abrazar, con su mano, el indice de él y él abrazar la mano de ella, que pendia del erecto dedo
masculino. Este contacto podia llegar a ser tan infimo como un firme dedo de varon que se apoyaba sobre una
mullida palma femenina y que con una discreta presién era capaz de hacerla retroceder o avanzar hacia un
punto medio. Esas tomas suponian un tipo de contacto efectivamente asociado al intercambio erético-genital y
se encontraba mas difundida entre parejas consolidadas de bailarines formadas por varones y mujeres, en
general de mayor edad, quienes se ubicaban entre las mesas y se seducian explicitamente. Para los
adolescentes que aun no tenian una suficiente maestria en la danza de parejas —y por lo cual les resultaba
mas dificil coordinar los movimientos con el otro miembro de la pareja a partir de un contacto corporal tan
reducido— ni una vasta experiencia en intercambios (hetero)sexuales, esa toma era vista como pasada de

moda, propia de vigjos 'y negros

El modo en que esos adolescentes tomaban la mano de las mujeres era opuesto a ese modo pasado de moda.

El modo normal segun el cual la pareja debia tomarse indicaba que ellas debian extender la mano —como unas
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finas princesas— y que ellos debian abrazarlas desde las falanges. La mano de mujer a ser guiada quedaba
apresada entre el pulgar y la palma de la mano de varon que guiaba la danza. Esa toma, donde las posiciones
coreograficas estaban decididamente limitadas por la adscripcion genérica, también la encontrabamos cuando
algun varon intentaba penetrar en una rondita de mujeres solas que danzaban en los costados del escenario.
En esos casos, el candidato se ubicaba entre dos mujeres e intentaba que ellas se soltaran y extendieran sus
manos para que él se las estrechara del modo indicado. Uno de los modos a través de los cuales los varones
invitan a danzar a las mujeres, especialmente cuando estaban separados por una distancia que no permitia el
intercambio de palabras era levantar los brazos y agitarlos lateralmente, como si bailara, mientras sus manos,

imaginariamente, abrazaban las manos de ella.

Un modo diferente de tomarse las manos para danzar era hacerlo con los dedos entrelazados. Esta toma,
donde se perdia la diferenciacion genérica realizada a través de la posicion de los dedos, la encontrabamos
cuando dos amigas mujeres bailaban o cuando un grupo de amigos y amigas danzaban juntos en una ronda.
Para esos sujetos, con la pérdida de la diferenciacion se perdié6 también parte del erotismo (hetero)sexual
producido como efecto de la separacion/reunién de cuerpos genéricamente diferenciados en y a través de la
toma. En un sentido, esa toma de manos aparecia como eréticamente no significativa y por ello era utilizada
para indicar el caracter deserotizado del vinculo que mantenian los bailarines. Sin embargo, el mayor contacto
corporal que se realizaba a través de las manos podia (re)instalar el erotismo (hetero)sexual perdido al
disolverse la diferenciacion genérica y era frecuente encontrar esa toma cuando, en medio de la danza, dos
adolescentes (re)significaban el vinculo que mantenian como erético. En esos casos, la postura de las manos
cambiaba. La palma de la mano femenina, acariciada por el pulgar masculino se relajaba para recibir la palma
de la mano de él que presionaba hasta separar los dedos de ella entre los cuales ubicaba los suyos. Con las
manos entrelazadas esos bailarines danzaban cada vez méas cerca y hasta —para horror de las mujeres

normales que veian esos intercambios propios de los negros— comenzaban a besarse

La articulaciéon entre los cuerpos que anulaba la diferenciacion genérica de la posicion de las manos pero que
facilitaba la coordinacion durante la danza era vista por aquellos que se decian expertos, y danzaban segun el
modo fuera de moda, como mas facil y un tanto menos elegante. Para ellos, aquellos que danzaban con las
manos entrelazadas eran unos nenes que aun no sabian bailar. En cambio, para esos adolescentes que no se
reconocian en esa posicion subalterna veian a quienes danzaban segun el modo antiguo como carteludos o

negros rochas.

Las tres poéticas de contacto entre las manos que se producian entre los miembros de una pareja de bailarines
realizaban performativamente, es decir que cuando decian hacian —de acuerdo con el modelo austiniano— y de

tanto citar terminaban haciendo —de acuerdo con el modelo butleriano— las politicas identitarias de los sujetos.
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Esas politicas y las luchas por la imposicion de una definicion legitima o normal del sujeto se realizaban tanto
hacia el interior como el exterior de la figura coreografica. Hacia el interior, en dos de las tomas los integrantes
de la pareja se diferenciaban a partir del género sexual. Segun ese modelo binario de diferenciacion, a los
varones les correspondia la funcion de ofrecer un punto de sostén y guia para las mujeres o bien les
correspondia abrazar y proteger la mano de quien ocupaba la posicion femenina. Hacia el exterior de la figura
coreogréfica, las poéticas de las manos construidas a partir de la diferencia genérica y la heterosexualidad
hegemonica indicaban la posicion en una jerarquia social trazada por categorias etarias (Ias manos entrelazadas
propias de los nenes), por categorias raciales como forma de expresion de diferencias sociales (Ias tomas mas
dificiles propias de los negros), por categorias morales y estéticas (Ia forma en que se contactaban los normales

eran las que aparecian como de moda).

COREOGRAFIAS DEL GENERO

Cuando danzaban, los bailarines habitaban las figuras descriptas y pasaban a relacionarse, antes que por medio
de palabras, por medio de gestos y movimientos que constituian distintos modos de danzar. A través de esas
performances se gestaba, al mismo tiempo que se expresaba, toda una sensualidad corporal hecha de sudor,
contracciones ritmicas de la musculatura, intoxicacion psicotropica, sangre oxigenada que penetraba los
capilares mas superficiales y elevaba la temperatura de la piel. Al danzar, los bailarines construian una imagen
corporal genéricamente diferenciada a partir de intensas experiencias sensoriales y motoras. A través de esas
coreografias del género se (re)instauraba la divisién de los bailarines en varones y mujeres al mismo tiempo que
se proponian los caminos para la reunién en forma de pareja heterosexual. Simultaneamente, esas coreografias
producian la localizacion estratégica del yo y de los diferentes tu en un punto especifico de la escala social.
Determinadas formas de danzar o danzar en determinados espacios del salon aparecian como propiedades de
los estereotipos a partir de los cuales funcionaba el discurso discriminatorio y se (re)instauraba un cierto orden

social.

En tanto la danza siempre implicaba algun tipo de entrenamiento y aprendizaje de movimientos particulares,
toda coreografia suponia alguna intencionalidad comunicativa o motivacional. Los modos de danzar no estaban
formados por movimientos y actos espontaneos e idiosincrasicos. Por el contrario, la coreografia era una
practica discursiva y cada figura resultaba un enunciado performativo. A través de movimientos corporales
ordenados segun los guiones normativos que organizaban los modos de danzar, los sujetos citaban y decian de

modo iterativo una serie de propiedades morales, estéticas, raciales, etarias y genéricas. En esas repetidas
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performances los cuerpos de los bailarines se materializaban de acuerdo a los estereotipos que ordenaban los

tipos de sujetos posibles dentro del universo discursivo donde la practica del baile de Cuarteto era significativa.

Dada la funcion expresiva y poética que poseian las danzas, esos modos de danzar indicaban que la accion
poseia un caracter especial o distinguido®. En tanto performances, las figuras coreograficas se valian de
diversos recursos estéticos que significaban o cualificaban a las acciones al mismo tiempo que llamaban la
atencion sobre el valor del género, el erotismo, la edad, los gustos, posicion de clase, fenotipo, como principios

de diferenciacion.

Desde un punto de vista semidtico los movimientos y las figuras coreograficas que integraban los modos de
danzar podrian describirse como unos signos iconicos que también se comportaban como vehiculos de signos o
signos simbdlicos®. En tanto signo iconico la figura coreografica de la pareja heterogenérica funcionaba como
una metafora de la forma de relacion a dos privilegiada por un régimen discursivo que suponia el binarismo
sexual/genérico y la heterosexualidad hegemonica: la pareja heterosexual. Eso era posible porque esas
coreografias del género funcionaban como diagramas ya construidos en base a esos principios a los que debian
conformarse todas las realizaciones coreograficas particulares —sinsignos iconicos— cuya significacion se
derivaba de su caracter de réplica del legisigno y por lo tanto de su capacidad de (re)presentarse conforme a la
ley que regulaba las relaciones. Dando a conocer los signos socialmente prescritos en el contexto correcto, es
decir danzando segun los modos apropiados, los bailarines indicaban a otros su adherencia a la norma social y
Su posicion en un sistema jerarquico de relaciones sociales. La pareja heterogenérica de bailarines en accion se
convertia en una imagen movil y fugaz de si misma que evocaba, en virtud de su iconicidad, a la pareja

heterosexual ideal que los bailarines representaban de un modo mas o menos fallado.

En tanto signo simbodlico, la figura coreografica de la pareja heterogenérica que aparecia como una metafora de

la relacion erdtica heterosexual se convertia en una alegoria.” Para muchos adolescentes varones conseguir

8 En el campo de andlisis de los rituales algunos autores sostiene que lo propio de las conductas rituales seria su capacidad de
focalizar la atencion colectiva sobre determinados hechos y significados de la vida social. Ese llamado de atencion seria producido a
través de medios estéticos que ordenan la percepcion. (Cf. Lewis, 1980).

®* De acuerdo a la clasificacion de Peirce (1974), los signos iconicos son aquellos donde las relaciones entre el signo y el objeto estan
basadas en homologias. En los signos indiciales esas relaciones estan basadas en una conexién real a partir de la cual se construye
la homologia. En los signos simbdlicos las relaciones son puramente convencionales y las homologias producto de una construccion
social. Como puede observarse, en todos los signos siempre se encuentra una homologia (de las cualidades, como efecto de una
conexion existente, como producto de una construccion social) de modo tal que todo signo, en tanto supone una homologia, siempre
incluye un componente iconico Segun el tipo de homologia, los signos icénicos pueden clasificarse en: imagen, diagrama y metéafora.

® La alegoria como la parabola y la fabula se construian a partir del encadenamiento de metaforas de modo tal que esas figuras

retéricas podrian entenderse como una metafora continuada. (Cf. Mayoral, 1994). Esas figuras se caracterizarian por adquirir un
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danzar con alguna de las chicas constituia una realizacion significativa y un paso importante para un
acercamiento erotico-genital mas proximo. La danza aparecia como una estacion intermedia y por lo tanto
transitoria entre el grado cero de una relacion (hetero)sexual (amistad) y su culminacion en forma de acto

genital que implicaba la penetracion vaginal.

La amistad que unia a un chico con personalidad y a una chica normal que compartian una bebida al costado
del escenario u ocasionalmente danzaban en una rondita con los amigos podia transformarse en una relacion
amorosa. Esa transformacion era acompafiada de cambios coreograficos. En primer lugar los adolescentes se
desprendian de la rondita y se introducian en la pista para danzar como una pareja. Una vez alli, la forma de
tomarse y la manera en que se articulaban las manos daba lugar a una clasificacion social de la pareja de
bailarines y permitia al mismo tiempo indicar y realizar efectivamente posiciones eréticas diferenciadas de

acuerdo al género de los sujetos.

Si bien la danza en pareja aparecia como alegoria de una relacion genital heterosexual, seria un error confundir
la proximidad fisica durante el baile con la proximidad fisica en el coito. De la misma manera, y dado el sentido
insuficiente que surge de la lectura literal de las alegorias, tomar la aceptacion a danzar como una forma de

aceptacion erotica del otro era, como bien sabian chicos y chicas, una interpretacion peligrosa.

Los modos de danzar funcionaban como signos en un doble sentido. Por una parte expresaban emociones,
actitudes, motivaciones, deseos, considerados como propios de varones o de mujeres y diferenciaban a los
bailarines en dos grupos diferentes y complementarios. Por otra parte, los movimientos realizaban la posicion de
los sujetos en la jerarquia social expresada en clave racial-estético-moral y etaria. A través de los movimientos

y las tomas de manos mas microscoépicas los sujetos realizaban también su deseo de distincion social.

La creacién de esos sentidos dobles implicaba una serie de procesos por medio de los cuales determinados
gestos o movimientos eran estilizados a partir de su repeticion y se transformaban en simbolos capaces de decir
conjuntamente la posicidn genérica, etaria, y social de los sujetos. Los gestos eran estilizados como producto
de un proceso de aprendizaje e imposicion de ciertas formas de disponer el cuerpo, de tensionar los musculos,
de relajar las articulaciones. Una noche de sabado, entre las mesas bailaba un grupo de varones y mujeres
mayores de 20 afios y una timida nifia de unos 8 afios. Ella era la compafiera de baile del varon con mas
facha y belleza segun las categorias estéticas locales, quien intentaba moverla, menearla, hacerla bailar. La

nina se avergonzaba pero él la animaba a danzar y le indicaba como hacerlo: con la cabeza erguida, los

sentido insuficiente cuando son tomadas literalmente y actuar en dominios semanticos restringidos y por ello parcialmente codificados.

(Grupo y, 1987:221)
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hombros extendidos y la columna recta. Ella sonreia y sin animarse a imitarlo realizaba los gestos opuestos:
bajaba la cabeza, acercaba sus hombros y aumentaba la convexidad posterior de la zona dorsal. Ante esa falla
en la mimesis, él soltd la mano de la nifia y colocd la suya por debajo del menton de la pequefia bailarina
obligandola a alzar el rostro. En ese momento la mir6 a los ojos y con una sonrisa le indicé sin que mediara
palabra alguna, sélo a través de la mimica, la posicion adecuada de la cabeza y del cuerpo que una mujer

normal debia adoptar.

El proceso de estilizacion que producia tanto a los sujetos como las significaciones de los gestos estaba
sometido a diversas politicas que regulaban las relaciones proxémicas y coreograficas entre los sujetos. A través
de las figuras coreograficas, se (re)producia una pedagogia de las formas de relacion entre cuerpos distinguidos
social y genéricamente que se aprendian cuando los sujetos danzaban segun los guiones normativos

establecidos en los diferentes modos de danzar.

Las formas de subjetivacion que ofrecia la danza se realizaban a partir de la interpretacion de las figuras que
realizaban determinados modelos hegemodnicos de diferenciacion social articulados en torno a la
heterosexualidad dominante. Cuando los agentes experimentan, en forma extraordinaria, esas imagenes y les
daban vida a través de su ejercitacion practica en los bailes estaban diferenciandose y encontrandose en tanto
varones y mujeres heterosexuales pero también en términos de unas jerarquias sociales expresadas en claves

racial-estética-moral y etaria.
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ULTIMAS NOCHES

“Ahora soy ligero, ahora vuelo,
ahora me veo a mi mismo por debajo de mi,
ahora un dios baila en mi”

F. Nietzsche. Asi Hablo Zaratustra.

VOLVER SOBRE LOS PROPIOS PASOS

Cerca de las 4:30 de la madrugada la orquesta concluia su performance, los bailarines abandonaban el salon
para, por lo general, regresar a sus hogares y yo daba por concluido el trabajo de campo mientras registraba
en mi cuaderno las experiencias de ese baile. La noche habia llegado a su final y el baile se transformaba en

materia de comentarios y anécdotas mas o menos risuefias para todos los que formamos parte.

La etnografia mostr6 como esos bailes eran parte de la rutina de miles de sujetos integrados diferencialmente
en los mundos de los cuartetos donde algunos se dedicaban a la produccion de unas sonoridades y unas
performances mercantilizadas, efimeras, mientras otros se posicionaban como consumidores. Para unos los
bailes eran parte del lado serio de la vida social o un /aburo (trabajo) y para otros parte de los modos

cotidianos de entretenimiento o joda (diversion).

En torno al montaje de los bailes, donde una oferta y una demanda se retroalimentaban en los innumerables
intercambios “en vivo” y cara a cara de dinero, palabras, besos, saludos, regalos, miradas, fluidos corporales,
sonidos, movimientos, bebidas, souvenirs, se organizd un espacio de produccion artistica dotado de una historia

y una légica propias que se transformé en un género musical: el Cuarteto cordobés.

Como parte de esa logica histérica, se discriminaba a los sujetos en funcion del género sexual y el erotismo de
modo tal que los varones homosexuales y las mujeres eran excluidos o incluidos de manera subordinada en el
espacio de la produccién artistica y comercial. El espacio de la produccion se transformé a partir de la ultima
dictadura en un coto reservado para varones heterosexuales quienes a través de sus performances confirmaban

el modelo de masculinidad hegeménica expresado por el estereotipo del sujeto con personalidad.

Los sujetos beneficiados por esa ldgica, que introducia en el espacio de la produccion artistica principios de
diferenciacion “externos” como el género y el erotismo, eran quienes mas debian adecuar sus performances a

los guiones normativos. A los artistas —especialmente a los cantantes que tenian mayores salarios y mayor

130



exposicion publica— se les exigia ser intensamente varones heterosexuales y demostrarlo cosechando el mayor

caudal posible de admiradoras y teniendo la mayor cantidad de encuentros (hetero)sexuales posibles.

Esa logica de la produccion no respondia segun suponian los sujetos a un “prejuicio machista” universal que
dejaba a las mujeres afuera del negocio. Por el contrario, era una expresion y una puesta en practica del
estado de tensidn en las relaciones de poder. La exclusion de las mujeres y de los varones homosexuales
disminuia el numero de posibles competidores y aseguraba a una minoria demografica —ciertos varones
heterosexuales— un acceso preferencial a una posibilidad de reproduccion y ascenso social representada por la

carrera de artista o productor.

El uso de desigualdades fundadas en el binarismo de género y la heterosexualidad, como forma normalizada de
(re)unién de los cuerpos, determinaba las politicas y las poéticas que organizaban la produccién en los mundos
de los cuartetos. (Blézquez, 2008). Antes que producto de la imposicion de un principio metafisico de
diferenciacion sexual-genérico-erético extradiscursivo y ahistorico, esa logica era el producto de diversos
procesos historicos. Al (re)producir un género artistico local, los empresarios y los artistas (re)producian al
género sexual como “desigualdad perdurable” (TiIIy, 1998) de modo tal que cuando hacian (el negocio de los

bailes de) Cuarteto también hacian género y erotismo.

En los bailes el género se hacia dos veces. En primer lugar, los productores hacian género cuando ofrecian
arriba del escenario un conjunto de atractivos varones heterosexuales y producian abajo una superpoblacion de
mujeres heterosexuales para una poblacion de varones interesados en ellas. Por otra parte, los consumidores
también hacian género cuando se apropiaban del baile y protagonizaban diversas escenas y figuras
coreogréficas a través de las cuales se diferenciaban como varones y mujeres, homo y heterosexuales. A través
del consumo de la performance que los artistas realizan arriba del escenario, los sujetos que estaban abajo se
diferenciaban en varones y mujeres heterosexuales. Ellos, que se definian como amigos, posicionaban al artista
en el lugar de su ideal del Yo y lo convertian en un idolo. Ellas se representaban a los artistas como su objeto
erdtico ideal y los definian como su amor. Otras relaciones entre artistas y bailarines estaban interdictadas y

quienes osaban realizarlas eran posicionados en el campo de lo abyecto.

El analisis de las politicas y poéticas que ordenaban la practica de ir al baile asi como la consideracion de los
distintos modos de estar y danzar en los bailes permitieron describir diferentes escenas a través de las cuales
un conjunto de adolescentes y jovenes se sujetaban apasionadamente a un régimen de dominacion masculina y
heterosexualidad hegemonica. A través de su integraciébn en escenas organizadas segun una geometria del

género y estatuidas como coreografias, los bailarines consumian los bailes y (re)hacian geénero.

131



Sin embargo, tal como el trabajo etnografico mostrd, en esas escenas los bailarines no devenian simplemente
varones y mujeres, homo o heterosexuales. La experiencia dramatica del baile se estructuraba de acuerdo con
dos paradigmas de distincion. A través de los modos de presentacion, de las interacciones, de los modos de
ocupar el espacio y de los modos de mover su cuerpo, los jovenes se diferenciaban, en el contexto de los
bailes, en relacion a un paradigma sexual-genérico-erético y un paradigma racial-estético-moral. Del juego
interesado que los bailarines realizaban de esos paradigmas surgian una serie de estereotipos por medio de los
cuales significaban la experiencia de los bailes en torno a la identidad genérica, el deseo sexual y la posicion

de clase expresada en un lenguaje racial-racista.

Ambos paradigmas de distincion se articulaban en la formacion de estereotipos con los cuales operaba un
discurso discriminatorio de manera tal que la distincion sexual-genérica-erética funcionaba como limite de la
distincion racial-estética-moral. Ese segundo principio de distincion utilizado para expresar las distintas
posiciones de clase funcionaba, para quienes estaban en los bailes, al interior de un conjunto de cuerpos

distinguidos en principio en varones y mujeres (pre)supuestamente heterosexuales.

Junto con esas distinciones, se realizaba también en los bailes una diferenciacion en términos etarios.
Especialmente a partir de la ultima dictadura, y como parte de un proceso que no dejaba de (re)producirse, los
bailes devinieron practicas asociadas con los grupos juveniles, de manera tal que estar en el baile era una de
los caminos para “ser joven”. Los bailes resultaban performances donde se desarrollaban batallas por la
definicion legitima de quien era joven. Si bien todos se decian jovenes, los sujetos de mayor edad biologica que
ocupaban posiciones mas distanciadas del escenario y preferian el espacio mas intimo que rodeaba a las mesas
donde bailaban segun pasos coreograficos considerados por quienes danzaban en la pista como pasados de
moda, eran vigfos. Por otra parte, los jovenes de menor edad que se integraban en la forma coreografica
principal y caracteristica del Cuarteto manteniendo un vinculo estrecho y apasionado con los artistas eran para
los otros, unos nenes que aun no habian descubierto los placeres de erotismo (hetero)sexual y no tenian
personalidad. A pesar de las diferencias de percepcion, esos joévenes, viejos y nenes, coincidian en el uso de la
categoria negro con fines denigrantes y acababan apoyando mutuamente la reproduccion del paradigma racial-

estético-moral que a su vez permitia la reproduccion del paradigma sexual-genérico-erotico.

En los mundos de los cuartetos, como en un espacio social mas amplio, la heterosexualidad aparecia como
“natural” formando parte de aquello no discutido ni discutible y la homosexualidad como lo abyecto capaz de
aterrorizar a los sujetos normales. Esa naturalizacion formaba parte del encanto de los bailes que funcionaban
como mercado erdtico pero también como espacio de reclutamiento y refuerzo para la heterosexualidad. Segun
describimos en los ultimos capitulos, la adecuacion por parte de los sujetos de su accién a una geometria del

género y el uso de las relaciones proxémicas y coreograficas como indices de la posicion social podian
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describirse como formas de adaptacion que permitian a algunos agentes reproducirse como mujeres normales y
varones con personalidad, siempre heterosexuales. Aceptando y haciendo género de acuerdo a los modos
hegemonicos los sujetos que estaban abajo del escenario conseguian en el espacio de los bailes acumular
oportunidades de reproducirse social y eroticamente de manera exitosa beneficiandose de los resultados de la

aplicacion de un discurso discriminatorio.

Al hacer género de manera inteligible de acuerdo a los guiones normativos impuestos por la dominacion
masculina y la hegemonia heterosexual los sujetos se arriesgaban a ser clasificados en términos raciales-
estéticos-morales y etarios pero también se beneficiaban de la posibilidad de reconocerse en un estereotipo
nombrable. Por el contrario, aquellos sujetos que como travestis, gays y lesbianas hacian género y erotismo de
otras maneras escapaban a las clasificaciones raciales-estéticas-morales dado su caracter “naturalmente”
abyecto o0, segun ciertos entrevistados, horrible y peligroso. A diferencia de negras y negras, de mujeres
normales y varones con personalidad, carteludos, finas y humientas, viejos y nenes, €soSs sujetos no

encontraban en los bailes un espacio donde (re)producirse social y eréticamente.

A través del analisis de las formas de clasificacion de la experiencia propia y la ajena practicadas por quienes
frecuentaban los bailes describimos los modos de funcionamiento de un discurso discriminatorio que utilizaba el
ambivalente poder falsificador de la mimica. En los bailes, segun observamos y experimentamos, algunos
sujetos eran para otros lo que no eran para si. En base a esas confusiones, como si se tratara de una gran
comedia de enredos, se entretejian las relaciones entre los diferentes agentes que podian ser mas o menos

pacificas, violentas o erdticas.

El analisis de practicas y discursos de agentes que participaban en bailes de Cuarteto permite describir como
determinados adolescentes de los sectores populares cordobeses construian y experimentaban ciertas relaciones
jerarquicas y la estratificacion social del mundo que habitaban. Ese aprendizaje se realizaba en grupos
homogenéricos como cuando los sujetos se preparaban para ir al baile o en grupos heterogenéricos como
cuando los bailarines danzaban en pareja. En esos grupos, los guiones normativos que orientaban la accion
social se (re)elaboraban como conocimiento local cuando a través de diversas performances, los sujetos
procuraban adecuar (o evitar) la representacion de si a un determinado estereotipo. Por medio de performances,
integradas en los diferentes modos de ir, estar, y danzar en los bailes, los bailarines realizaban
performativamente esos guiones que se presentaban en forma de estereotipos en relacion a los cuales
buscaban definirse y ser definidos. En esas performances determinadas mercancias, como el calzado y el
vestido, eran utilizadas como indices de distinciones y se integraban en una economia simbdlica del estilo
donde se jugaban diferentes relaciones de clase, etarias y genéricas. A partir de intensas experiencias

sensoriales, en los bailes se montaban unas escenas que eran representaciones analdgicas de experiencias
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perceptuales y estados de animo. En esas escenas se estructuraban sinestésicamente dominios como las
jerarquias sociales expresadas en términos raciales o etarios bajo un régimen binario de division genérica y

hegemonia heterosexual.

Ademas de formar parte de un negocio para unos y una espacio para el encuentro festivo donde jugar los
avatares de procesos de subjetivacion juveniles para otros, los bailes constituian segun los entrevistados, wun
sentimiento. Por eso, antes de abandonar esas fiestas y que las luces del amanecer hagan de la noche un

recuerdo, nos detendremos brevemente en la cuestion de los sentimientos.

UN SENTIMIENTO

Un sentimiento, era un enunciado habitual del lenguaje corriente mediante el cual se expresaba la “autenticidad”
y la “intensidad” de la relacién afectiva de tinte positivo que conectaba al sujeto de la enunciacion con el sujeto

del enunciado. Una orquesta, un cantante, el Cuarteto, un equipo de futbol, eran un sentimiento.

Un sentimiento implicaba una relacion de exclusividad (fidelidad) que los bailarines debian mantener, de modo
ideal, con su artista preferido y que se realizaba en la asistencia a todos los espectaculos que protagonizaba la
orquesta y la compra de todos sus discos. A través de esos consumos, se imaginaba y se materializaba una
comunidad de sentidos que incluia a los artistas y al publico. Un sentimiento suponia, segun el discurso local,
una relacién de “communitas espontanea” (Turner, 1969) donde el Yo se fundia en un Nosotros. Sin embargo, y
contradiciendo el discurso de los bailarines, antes que protagonizar una relacion no mediatizada, en el baile los
sujetos se relacionaban a partir de los diferentes estereotipos movilizados por el discurso discriminatorio. Esa
relacion supuestamente hecha “de corazén a corazén’, segin cantaba Jiménez se fundaba en una red de dones

y contradones que circulaban en los mundos de los cuartetos y mediaban las relaciones sociales.

Esa relacién podia objetivarse en determinadas mercancias como “Un Sentimiento Trulalero”, placa discografica
que Trulala lanzé para las navidades de 2000, cuyo consumo permitia a los bailarines expresar y realizar las
emociones, el sentimiento, que se formaban en los bailes. La tapa de ese disco era un collage de imagenes
tomadas de diferentes shows donde se veian a los artistas y a los bailarines en pleno fiesta. Esas imagenes
eran familiares para aquellos que tenian un sentimiento y con la posesion del disco las hacian suyas por
segunda vez. Hecha mercancia, esa segunda vez resignificaba a la primera localizada en la experiencia

inalienable del aqui y ahora del baile y la hacia aun mas especial en tanto era objeto de registro oficial y
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oficializado por la propia orquesta en forma de un disco grabado “en vivo”. Disco y emocion, mercancia y
sentimiento, eran aunque diferentes confundidos en una misma realidad material. Tener el disco era tener,
ademas de los sonidos almacenados y a disposicion, un sentimiento. Poseer el disco exhibia un doble valor
indicial. Por una parte, indicaba el estatus econémico y social de su duefio, mas aun cuando se trataba de una
edicion original y no de una copia frucha. Pero tener el disco indicaba también los mundos de los cuales el

propietario formaba parte, sus deseos y posibilidades.

Los consumos tanto como las escenas que protagonizaban los bailarines no eran la expresion de emociones
individuales e idiosincraticas sino parte constitutiva de una experiencia social que devenia fuente y medio del
disfrute corporal. En las escenas de los bailes que protagonizaban los sujetos y en las mercancias que
consumian mas alla de los espectaculos se articulaban determinadas emociones con ciertos signos y simbolos
concluyendo en el montaje de subjetividades especificas (Tambiah, 1985). El sentimiento era una respuesta
convencional que simbolizaba una serie de valores y cuyas expresiones individuales participaban en las poéticas

del Yo y de lo social. (Cf. Abu-Lughod, 1988).

La alegria, principal emocion asociada con los bailes, residia en estar bien ahi, protagonizando unas
performances que los discos grabados “en vivo” trataban de capturar y mercantilizaban pero que no aceptaban
ninguna forma de reproduccion. Bien ahi era un enunciado corriente entre los bailarines utilizada tanto para
indicar la presencia plena del sujeto en la accién como para expresar la aprobacion colectiva de una conducta.
La frase también designaba a un disco de Jiménez lanzado a fines de 1999 y a una cancidén que aparecié en el
disco Adrenalina del mismo artista lanzado por la compafnia BMG en el afio 2000. Bjen ah/, como tantos otros
enunciados, se construian en los transitos entre el abajo y el arriba del escenario, entre las mesas y la pista,
entre el baile y el disco, entre la experiencia directa de los bailes y la difusion en los medios de comunicacion.
En ese proceso, al (re)integrarse en las escenas que se experimentaban en el baile, el significado de bien ahi

dejo de estar localizado en los aspectos semanticos y se desplaz6 a los aspectos valorativos y emocionales.

Ahi indicaba el tiempo y espacio mismo de la accion. Estar parado ahi suponia para adolescentes varones que
pasaban las noches, quietos en su lugar, mirando bailar a las chicas tener el suficiente coraje para enfrentarse
a la evaluacién que las mujeres realizaban de su belleza y masculinidad. Segun las estrofas de la cancién,
alguien que estaba bien ahi se encontraba precisamente en el centro mismo de la accion, sacudiendo su cuerpo
y bamboleandolo con frenesi si se trataba de una mujer u observandola en el caso de los varones. Pero
también, bien ahi era la respuesta a una performance efectiva: un movimiento sexy, una conquista amorosa

lograda, una invitacién a danzar, el beso arrancado a uno de los musicos, una buena calificacién escolar. Bien
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ahi realizaba innumeros significados dado que la significacion dependia de las poéticas de la enunciacion

validas para quienes estaban vinculados por ciertas condiciones comunes de la vida y amistad.

Ahi es un adverbio de lugar con un valor deictico que funcionaba como un indice del Yo cuando se lo utilizaba
para activar o establecer las coordinadas socioespaciales que daban forma a la geometria del género de
acuerdo con la cual se establecian los sentidos y emociones de cada una de las escenas del baile.*® Ahi era el
lugar coloreado de acuerdo a los paradigmas del discurso discriminatorio donde se debia estar y desde donde
se debia experientar el baile. Bien ahi se producia la conexion practica, sinestésica, entre un espacio y una
identidad. Bien ahi, en ese exacto lugar producido por medio del manejo de las relaciones de proximidad y
distanciamiento, se engendraba el sentimiento. Bien ahi se formaban las “estructuras de sentimiento” o “de la
experiencia”, donde se desenvolvia “una conciencia practica de tipo presente, dentro de una continuidad viviente

e interrelacionada” (Williams, 1977:155).

Ahi sefalaba no so6lo el aqui de la experiencia sino también su ahora. La historicidad irrepetible de la
experiencia individualmente compartida del aqui y ahora dotaba a cada baile de “aura”. (Benjamin, 1989). Cada
baile era unico e irrepetible, segin decian experimentarlo y rememorarlo los bailarines: aquel baile cuando
Cristian fue papa o ese otro donde Alejfandro me firmo un autografo. Cuando, la experiencia de ir a los bailes
perdia el caracter de lo nuevo (que se repite) y se transformaba en “siempre lo mismo”, los sujetos perdian
interés y se apartaban. Esa pérdida de interés, el desmoronamiento del sentimiento, se asociaba en general
con cambios en la trayectoria personal como la formacion de una pareja mas o menos estable o cambios en la

formacion de la orquesta como la salida de un cantante.

Las orquestas trabajaban con ahinco para renovar la experiencia del baile y procuraban mantener siempre vivo
el interés que los sostenia bien arriba. Los productores comerciales sabian que cada baile debia ser especial y
asi una noche se festejaba el cumpleafos de un cantante, en otra se presentaba un nuevo disco, se recibia un
galardoén, se celebraba otro aniversario de la banda, el dia de la Madre o de la Primavera. Cuando se agotaba
el repertorio celebratorio se procedia a la organizacién de sorteos de motos, licencias para taxis, viajes, como
formas para atraer e interesar al publico. Cada performance debia ser Unica aunque para ser efectiva
necesitaba ser siempre (casi) igual a si misma. Los productores artisticos sabian de esa dinamica donde la
innovacion era tanto requerida como censurada y segun sefialaban insistentemente en las entrevistas, todo

cambio musical debia realizarse con sumo cuidado, con pinzas, en un ritmo muy lento.

% Este caracter indicial de los deicticos puede reconocerse con facilidad en idiomas como el castellano que distingue diferentes formas
para la segunda persona en donde cada una de ellas marca y activa diferentes relaciones sociales: tu/Ud/vos. (Cf. Duranti, 1997).
Debe destacarse que los indices se encuentran entre los principales recursos discursivos para transferir referencias tanto dentro como

a través de contextos. (Cf. Duranti,2001; Silverstein,1976)
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En términos benjaminianos diriamos que los empresarios procuraban reproducir la experiencia auratica del baile
y para ello, los artistas, en especial los cantantes, se transformaban en parte de un “star system” popularizado
por la prensa, que “conservaba la magia de la personalidad pero reducida, desde hace ya tiempo, a la magia

averiada de su caracter de mercancia” (Benjamin,1989:39).

Continuando con una lectura benjaminiana, podriamos distinguir dos tipos de apropiacion de los bailes, dos
variaciones del sentimiento, que se daban en el “aqui y ahora” de la performance: “la joda” y “el amor

enloquecido” a través de las cuales se hacia género y mucho mas.

Muchos de quienes se disponian en la pista, entre las mesas y a los lados del escenario sumergian la
performance de la orquesta en su mundo y en sus cuerpos para transformarla en parte de las estimulaciones
capaces de colocarlos en un estado de conciencia particular. Esa recepcion “tactil” (Benjamin, 1989) del baile

generaba un estado corporal y emocional llamado joda.

Las presentaciones de Trulala comenzaban con el locutor de la orquesta, preguntandole a los bailarines:
¢ Quieren Joda? Quienes respondian, al unisono, con un fuerte S/ A la tercera vez que se repetia ese
intercambio linguistico se iniciaba la musica junto con una explosion de poderosas luces que tefiian de rojo,
azul, y amarillo el espacio del escenario. En el contexto de los bailes, fijado por esa interpelacién inicial del
animador, la joda definia un estado de bienestar y estimulacién sensorial agradable. Estar de joda suponia
consumir sin preocuparse y sin colocar, de modo ideal, ningun tipo de restriccién a la accién. Quienes estaban
de joda consumian los bienes producidos como si en ese consumo, en la inmediatez y voracidad del mismo,

residiese el éxtasis supuesto por ese sentimiento.

Las alteraciones en el estado de conciencia relacionados con la intensa actividad fisica, la estimulacion
cenestésica, la intoxicacion alcohdlica o con otros psicotropicos producto de los intercambios festivos y
(des)interesados entre los amigos, dotaban a la joda de un fuerte caracter imprevisible. La joda, en cualquier
instante, podia transformarse en rutina y aburrimiento o también devenir un descontro/ y motivo de intervencién
policial. Los empresario a través de diversas practicas buscaban elevar el tono afectivo de la fiesta (calentaria)
por medio de ciertos efectos musicales y luminicos, mientras otras veces tendian a disminuirlo (enfriar) como
cuando los guardias de seguridad controlaban las reacciones del publico.

La joda se producia cuando los cuerpos de los bailarines y las palabras cantadas por los artistas coincidian en
un mismo ritmo y se confirmaban mutuamente. S/ me tomo un traguito sube, si me tomo un traguito baja
sonaba en el escenario y en el saldn cientos de bailarines subian y bajaban mientras bebian vino tinto. Las

palabras de unos y los cuerpos de otros se hacian una y la misma cosa confirmando la fuerza performativa de
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los enunciados que provenian del escenario. Ese ejercicio de la facultad mimética (Benjamin,1967) producia la
realidad extatica del baile donde las fronteras entre los cuerpos se volvian porosas y se generaba un espacio
interpersonal denso hecho de sudor, alcohol, adrenalina, tal vez cocaina, miradas, roces, deseo.

La joda, como en el caso del rocha de la historieta analizada en el capitulo Il y de muchos entrevistados, se
representaba como causa de vida y frecuentemente los bailarines y las canciones afirmaban: s/ no voy al baile

me muero.

El acceso al estado de joda, representado como no mediado, estaba doblemente mediatizado. Por una parte,
los bailes eran mercancias como cualquier otra y quien pagaba, disfrutaba del baile. Por otra parte, el acceso a
la joda estaba mediatizado por la figura del artista quien aparecia como generador del estado corporal colectivo
cuando se ofrecia —especialmente para los varones heterosexuales que lo convertia en objeto de
identificacion— como modelo para la apropiacion mimética. Los artistas, y en especial los cantantes, eran como
las prostitutas de Walter Benjamin simultaneamente “vendedores y mercancias”. Era frecuente que los bailarines
dijeran me cansé de pagarle entradas para expresar la asiduidad con la cual frecuentaba los bailes de un

determinado artista y, de esta manera, su sentimiento.

Junto con esa forma de apropiacion “tactil” del baile asociada especialmente con varones heterosexuales,
encontramos una forma de recepcion “visual” (Benjamin, 1989), en general asociada con mujeres
heterosexuales, principalmente con aquellas que encontraban en los artistas a sus modelos de objeto erotico y
enloquecian por sus cuerpos, voces, canciones, movimientos. Para consumirlos con mayor voracidad y para
poder llegar a ser vistas por su amado, esas jovenes se ubicaban lo mas cerca posible del escenario y se
desetendian de los varones que, como bailarines, poblaban el salén transformandose en unas hAumientas. La
cancion de Trulald, “Qué suba ella”, describia esa experiencia corporal, “mirala no da mas-ya se le van los
pies”, y el estado de animo de esas fanaticas admiradoras que se volvian /ocas ansiando subir al escenario y
danzar con sus amados idolos.

Muchas de las cartas y mensajes escritos que esas adolescentes entregaban a los artistas durante los bailes

daban cuenta de los sentimientos que se jugaban cuando estaban bien ahi frente al escenario.”

¥ Estas cartas fueron recogidas durante el trabajo de campo y en los ejemplos citados se respeta la ortografia original y las

variaciones tipograficas.
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“ Solamente quiero pedirle que NO cambie nunca su carisma, ni su forma de ser. Quiero que sepa que lo

quiero tanto que este amor rebalsa todo mi ser porque para mi sos “ TODO y MAS”.

“Por Fabor dedicame el tema usted se me llevo la vida q’ lo cantas ermoso Por Fabor mirame cuando lo

cantes. Te Quiero mucho”.

Para esas jovenes, el sentimienfo se realizaba en los instantes fugaces durante los cuales sus miradas,
incorporadas en unos cuerpos genéricamente posicionados (mujeres - abajo/adelante) se encontraban con la
del lider carismatico (varén - arriba). En esos momentos, cuando se colmaban todos los sentidos y ellas eran

reconocidas por él, la experiencia adquiria su brillo auratico.

Como escribia Benjamin, y sofiaban despiertas tantas adolescentes, “a la mirada le es inherente la expectativa
de que sea correspondida por aquél a quien se le otorga. Si su expectativa es correspondida (que en el
pensamiento puede fijarse tanto en una mirada intencional como en una mirada en el llano sentido del término),
le cae entonces en suerte la experiencia del aura en toda su plenitud (Benjamin, 1998,163). ;Me mir6, me miro!

relataban a los gritos y con gran orgullo algunas adolescentes.

El sentimienfo que cultivaban esas mujeres en el baile y organizaba su vida cotidiana mucho mas alla del

mismo, podia alcanzar una dimension de exceso pasional y volverse un amor enloquecido:

“Mi amor: cuanto tiempo paso, sin verte, sin hablarte, sin oirte, sin verte sonreir, pero a pesar de todo sigo viva. Ahun
respiro, por @ hay algo que me mantiene en pie y son las esperanzas q ahun guardo, de volver a verte y tenerte alguna
vez para mi se que es dificil pero no imposible () Cada dia suefio un suefo nuevo contigo, dia a dia crecen mis
esperanzas e ilusiones de poder tener algo contigo, pero asi, como crecen “Bellos Sentimientos” también crece el miedo
de no ser nada para ti, estan dificil asumir que quizas solo sea una mas. Ojala alguna vez puedas entender este gran
Amor g’ por ti siento, eres el dueno de mis desvelos, de mis noches () todo lo que tengo, @ no es mucho pero te
pertenece: mi cuerpo, mi corazén, mi cabeza, mi alma, todo tuyo, te lo entrego, () quiero ser tu prisionera, tu esclava,
() se que quizas te parezca absurdo y hasta te hallas cansado de esto, pero no puedo evitarlo () me asfixia la agonia
que siento al saber que estas tan cerca y no puedo hacerte mio (...) de ser toda tuya y tu nada mio (...).(Carta recogida el

25-11-00)
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Esas adolescentes experimentaban y construian una subjetividad femenina en funcion de un amor ideal
heterosexual. Ellas aprendian a renunciar al narcisismo del si mismo en un juego, donde como sefialara Simone
de Beauvoir (1981), se conjugaban la voluntad de existir y el suefio de aniquilacién. En ese amor ideal, donde
ella queria ser la esclava o prisionera de él, reconocemos “una ‘perversion’ de la identificacion, una deformacion

del amor identificatorio, que se convierte en sumisién” (Benjamin, 1996:154).

A partir de relaciones epistolares y a veces carnales, las adolescentes transformaban los lazos de amor en
formas de dominacion y configuraban performativamente una subjetividad femenina heterosexual a costa de
negar para si toda agencia que colocaban en un varén poderoso y recubierto de un auratico brillo falico. “Me

asfixia la agonia que siento al saber que estas tan cerca y no puedo hacerte mio’ le confesaba ella.

Estas mujeres organizadas en el baile segun la geometria del género aparecian encadenadas afectivamente en
una légica binaria y heterosexista centrada en el falo, que “organiza la relacion erética en la complementariedad
de los érganos activo y pasivo, de sujeto y objeto de deseo” (Benjamin,1996:165). Desde esta ubicacion,
pareceria que ellas no tenian mas deseo que entregarse a ese otro pleno del poder y deseo del cual ellas se
vaciaron en el acto de amar. Entregarse, en especial “entregar la virginidad” a su idolo, era la forma que

encontraban esas jovenes de hacerse mujer

“todo lo que te di fue sincero, fue siempre por amor y no ‘por calentura’. () fuiste, sos y seras por mucho
tiempo el unico hombre al que yo me entregue y el cual me hizo mujer. Imaginate, jamas en mi vida te voy a

olvidar (...)” (carta recogida el 17-03-01)

En la economia erdtica que se practicaba en el baile, y que encontraba su correlato en las relaciones
proxémicas y coreograficas, los varones heterosexualizados ubicados abajo del escenario aparecian para las
mujeres como objetos de segunda. Aunque ellos insistieran maniacamente en presentarse como varones con

personalidad, haciendo carte/ de su masculinidad hegemonica, y copiaran las performances de su idolo, el
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ambivalente poder la mimica desestabilizaba, una vez mas, la dominacion masculina y los convertia en

imagenes, fetiches, meros semblantes parados ahi.

“Imaginate que grande es mi amor que estoy de novia con un chico por el simple hecho que es igual a vos. No es que
no lo quiera, pero cada vez que lo miro es como si te estuviera mirando a vos, es re parecido a vos. Cuando lo beso
pienso que estoy besando a (Nombre y apellido del artista) cierro los ojos y lo abrazo, y te juro mi vida en él veo tu
imagen, yo se que por un lado estd mal, pero ya que no te puedo tener a mi lado, me refugio en un doble tuyo”. (Carta

recogida el 28-04-01)

Enredados arriesgadamente en el ambivalente poder de la mimica y el juego de los dobles, unos individuos que
decian creer “en un dios que baila” y ser felices, se hacian jovenes, hacian género y protagonizaban complejos
procesos de diferenciacion social sujetandose a un régimen discursivo discriminatorio que (re)producia como
perdurables ciertas desigualdades cuando distribuia diferencialmente las posibilidades de agencia de acuerdo a

variables etarias, racial-estético-morales y sexual-genérico-eroticas.

Muchas cuestiones quedan aun por formular y responder en relacion a los bailes de Cuarteto, sin embargo,

como la musica y la danza, antes que amanezca, este libro debe concluir. Un nuevo dia nos espera.
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