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Politicas criticas de la sexualidad y practicas artisticas contraculturales
en la escena underground de Buenos Aires durante los afios noventa

Critical politics of sexuality and countercultural artistic practices in Buenos aires’s underground
scene during the ‘90s

Nicolas Cuello

RESUMEN

A comienzos de los afos ‘90, en la escena contracultural de Buenos Aires, un grupo de mujeres jovenes vin-
culadas a la musica punk llevaron adelante un conjunto de iniciativas culturales desde las cuales tomaron una
posicion critica ante las formas de violencia sexual que experimentaban. A través de canciones, publicaciones
independientes y festivales, como también de posicionamientos discursivos y practicas estéticas, estas mujeres
elaboraron posicionamientos criticos sobre el cuerpo, la identidad y la violencia de género, que no sélo crearon
un nuevo imaginario sobre las posibles conexiones entre el punk y el feminismo en la historia de la musica, sino
que crearon condiciones para una nueva politica cultural del feminismo a partir de la incorporacion critica de
emociones negativas, del potencial revulsivo de la sexualidad y de posicionamientos criticos del esencialismo.
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ABSTRACT

At the beginning of the ‘90s, in the countercultural scene of Buenos Aires, a group of young women linked to
punk music carried out a set of cultural initiatives from which they took a critical position regarding the forms
of sexual violence they experienced. Through songs, independent publications and festivals, as well as discur-
sive positions and aesthetic practices, these women developed critical positions around their bodies, identities
and gender violence, which not only created a new imaginary about the possible connections between punk
and feminism in the history of music, but also created conditions for a new cultural politics of feminism based
on the critical incorporation of negative emotions, the revulsive potential of sexuality and critical positions of
essentialism.

Keywords: Feminism; Sexual Violence; Punk Counterculture; Affective Turn; Cultural Studies.

Introduccion

Al momento en que se anuncia la Guerra de Malvinas el 2 de abril de 1982, la Junta Militar
conformada por Leopoldo Galtieri, Jorge Anaya y Basilio Lami Dozo emite un decreto que prohi-
be la emision de musica en inglés en Argentina, con la intencién de ganarse por via del discurso
del “enemigo externo” la confianza civica hacia un régimen dictatorial cada vez mas expuesto en
su terrorifica constitucion. Es asi como en los afios ’60 y °70, aquella alianza identitaria entre rock
y juventud, que habia dado paso a nuevas figuras generacionales que elaboraron posicionamientos
entre la inconformidad y la desidentificacion como el hippie, los bohemios, los naufragos, los lo-
cos (Friedheim y Maretto, 2009), ahora seria capitalizada por la dictadura militar como un acervo
propio. Los asesores del gobierno pasarian a acercarse a famosos musicos y productores culturales
con la intencidn de conversar sobre el fendmeno de “la musica joven” (Bitar, 2015) y se apunta-
ria a crear una Secretaria de la Juventud (Kreimer y Polimeni, 2006). Mientras tanto, el mercado
musical y radiofénico argentino, en su preocupacion por reinventarse comercialmente frente y a
partir de la prohibicion, sin perder a sus audiencias hechizadas por el carisma discolo del rock,
saldria a la caza de valores propios. Como resultado, se produjo el retorno y el reconocimiento de
artistas que antes habian estado directa o indirectamente afectados por las proscripciones, surgen
gran cantidad de bandas, musicos, clubes y bares nuevos, proliferan los recitales masivos, aparece
la iniciativa de retomar el ciclo de festivales B.A. Rock y el mismo aparato institucional obsesio-
nado con neutralizar cualquier destello criminal de energia rebelde se acopla a una estrategia de
reconciliacién demagdgica basada en la apreciacion positiva del “joven rockero”, devenido a un
ciudadano entusiasta y defensor de la cultura autdctona, institucionalmente aprobada (Favoretto,
2014).

Todo este fendmeno acelerado de masificacion e instrumentalizacion politica del rock en
castellano encuentra su apogeo en el Festival de la Solidaridad Latinoamericana (16 de mayo,
1982), pensado como una cartelera de los grandes nombres del rock para desviar las miradas pu-
blicas sobre el horror genocida y aunar fuerzas en torno a un sentimiento nacional. Efectivamente,
la imagen de aquel rock que, hacia comienzos de los ’80, se torna nacional aparece reconstrui-

da sentimentalmente tanto en el sentido comun como en distintas historizaciones especializadas




(Kreimer, Polimeni, 2006; Bitar, 2015), como una tierra de grandes genios masculinos. En dis-
tintos recuentos retrospectivos, la pregunta por la ausencia o escasez de mujeres dentro del rock
nacional constituye un apartado especifico casi inevitable; criticos, historiadores e investigadores
han formulado la pregunta por la ausencia de mujeres en el rock local en términos que se apartan
de toda responsabilidad por discutir con la historia y los fundamentos con la que ésta es contada.

Cuenta Gloria Guerrero, que hacia fines de los 70, “no habia muchas mujeres a las que le
interesara mucho el rock” (Amabile y Castillo, 2013). La periodista describe que la participacién
de las mujeres en el rock se resumia a lo sumo a 2 chicas entre 300 hombres reunidos en Parque
Centenario, y sostiene que en ese entonces la inica manera de formar un gusto musical e inte-
riorizarse en los cddigos sociales de la contracultura rockera era escuchar y aprender lo que otros
tipos tenian para decir.

Un caso emblematico sobre las maneras en las que ha tenido lugar el debate en torno al ac-
ceso y a la visibilidad de las mujeres dentro del rock es una nota publicada por la revista Expreso
Imaginario n° 40 (1979) titulada “;Ddnde estan chicas?”, en la que se convocaba a opinar a la
periodista y poeta Sandra Russo junto a las musicas Maria Rosa Yorio y Carola Cutaia. Alli Russo
exponia una de las primeras conjeturas:

La situacion de la mujer es un reflejo de la sociedad en la que vivimos, porque ninguna de
nosotras naci6 escuchando a Ian Anderson, ni fue educada para convertirse en musica o poeta,
o pintora relacionada con algin movimiento ocasional (...) Bueno, crecimos, y vaya a saber
cdémo aparecimos aca. (Rothschild, 1979)

En el articulo, las entrevistadas describian distintas formas de subyugacion de la autonomia
sociocultural de las mujeres tanto arriba como abajo del escenario, criticaban la glamurizacion
de la independencia, el genio masculino y su contraparte en la concepcion de la mujer como una
“acompaifante” inspiradora, sustento de la expresion libre del artista visionario. Sin embargo, a
pesar de nombrar la historicidad de estas estructuras de poder, la nota terminaba por naturalizar
el argumento de que efectivamente habia “pocas mujeres” en el rock y que su niimero o actividad
no podia compararse en modo alguno al de los hombres, aludiendo a una especie de determinis-
mo historico remoto del que las mujeres eran responsables por reproducir casi a nivel inconscien-
te, mientras que eludia por completo cualquier reflexion frente a la presencia sistematica de vio-
lencia, desigualdad, deshumanizacion y borramiento hacia las mujeres en su historia y presente.

Lo cierto es que, hasta entrados los afios ‘80, el rock en Buenos Aires parecia ser sinénimo
de una cofradia heteromasculina exclusiva en las que unas pocas mujeres llegaban a conformar
“circulos privilegiados cercanos a los rockeros mas importantes de los setentas” (Acevedo, 2017)
pero siempre en una clave subordinada, caracterizada por la invisibilizacion del trabajo material
y emocional. Si bien estos relatos, las experiencias de adversidad, disminucién y supresiéon que
atravesaron las mujeres dentro de los circuitos del rock local aparecen minimizados como un
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destiempo, una cuestion de escasez o un problema de recepcion, pero lo cierto es que habia una
cultura machista consolidada dentro de ese fendmeno idealizado por tantos que se manifestaba
desde los espectros mas sofisticados de la experticia musical hasta los lugares mas viscerales del re-
viente rockero, y se encargaba, simultaneamente, de anular cualquier forma de expresion sensible
que se considerara disonante con este orden masculino heterosexual: musica “blanda”, “frivola”,
<« » <« . » 7 . . . . 7 .

suave”, “comercial” eran algunos de los epitetos en los cuales se fundaba este juicio misogino
propio de la critica cultural.

Por otro lado, el canon de figuracién que existia para las mujeres en el rock nacional no era
menos abrasivo. Existia ya una larga tradicion cultural de concebir a la mujer como un simbolo
interpretable; particularmente la figura de la musa fue un lugar de incorporacion lirica para las
mujeres dentro de los universos del rock, dado que ofrecia una suerte de origen magico y un so-
porte nutricio a partir del cual el genio masculino podia emerger para destacarse. De hecho, es
posible comprobar que gran parte de las canciones mas laureadas del asi llamado “rock nacional”
evocaban narrativas masculinas sobre mujeres, privandolas de toda biografia al reducirlas instru-
mentalmente al lugar de guias espirituales “productoras de emociones” (Rothschild, 1979).

Esta historia seria reiterada una y otra vez, arriba y abajo de los escenarios, alimentada de
manera sostenida por la critica especializada de rock local, institucién que supo elaborar un re-
pertorio canonizado de caratulas y apelativos sexistas, en donde las bandas que importaban eran
aquellas conformadas por varones, mientras que las bandas integradas por mujeres a menudo
eran tildadas de superficiales y pasatistas. La sola presencia de una mujer en una banda era des-
calificada por los puristas como un golpe de efecto comercial: para los entendidos, “la mina de la
banda” desvirtuaba la pureza artistica de la propuesta, mientras que su cuerpo o su imagen era
asunto de evaluacion en cuanta ocasion apareciera. Las expectativas visuales y sonoras sobre lo
que debia ser “una mujer rockera” de alguna manera afirmaban la vigencia de esta dicotomia: a
menudo el lugar de las mujeres dentro del rock era confinado a un territorio indefectiblemente
melodico, languido y ligero (Blazquez, 2018), decididamente desvinculado de una energia agresi-
va, sanguinea, insatisfecha y problematica. Siguiendo esta caracterizacion cultural, la mujer roc-
kera era solista, una individualidad creadora excepcional, pero que de alguna manera permanecia
vinculada de manera profesional y afectiva a la trayectoria artistica de otros hombres consagrados
(Kreimer y, Polimeni, 2006; Bitar, 2015). Frecuentemente, el sonido de la rockera era acustico y
confesional, su estética se conectaba con la interioridad, la dulzura y ciertas convenciones cultura-
les sobre la sensibilidad femenina.

Durante la década de los ‘80, la contracultura punk parecia conformar un espacio mascu-
linista construido por y para hombres heterosexuales, con esporadicas apariciones de algunas
chicas involucradas, cuyos nombres desaparecieron rapidamente en la memoria subterranea. En
1986, Pat Pietrafesa, figura impulsora desde sus origenes de la contracultura punk en Argenti-
na, recientemente desvinculada de su primer banda Sentimiento Incontrolable, formaba parte de
un grupo punk rock anarko-pacifista, Cadaveres de Nifios. Banda de culto cuyas presentaciones




cuando no eran interrumpidas por las redadas policiales, solian ser violentadas por un publico in-
tolerante frente a cualquier tipo de diferencia sensible o exuberante. El contar con dos integrantes
mujeres al frente de la banda los convertia en una muestra imperdonable de artificio y blandura
musical e ideoldgica, una herejia frente al imperativo del estoicismo viril que se exigia a los ima-
ginarios punks.

Pietrafesa reconoce que, en aquel momento, en el punk “no estaba sola” pero que “las chicas
éramos minoria absoluta” (Enriquez, 1999), y considera importante la apariciéon de una banda
enteramente de chicas como Exeroica, que también formaba parte de la Cooperativa de Musicos
Independientes que ella misma fundé. Pero a pesar del avance de estas pequenas fisuras que ope-
raban como una oportunidad para las mujeres jovenes de la escena, Pietrafesa consideraba que en
ese entonces la escena se habia tornado horrible, discriminatoria y expulsiva. En una entrevista de
la época, relata todo el desencantamiento que tenia con la escena debido a la pérdida del sustento
ideoldgico que habia cruzado a la energia punk en los 80 y por la irrupcion de principios fuerte-
mente machistas a través de las culturas organizadas en torno a la musica: “se iba acabando todo a
finales de los ‘80” (P. Pietrafesa, comunicacion personal, marzo de 2019). En la tltima porcién del
afio 88, Carol deja la banda y es reemplazada por Marcelo Pocavida, ex-cantante de Los Baraja,
columnista del suplemento “Gore Fest” del fanzine Resistencia y adepto a la imagineria shock-roc-
kera. Influenciados por el desencantamiento, Pietrafesa y Pocavida se encierran en sus cuartos a
tener un “viaje temporal”, escuchar a los Stooges, New York Dolls, MC5, Dead Boys junto otras
bandas de garage pre-punk, glitter-rock y proto-punk; mientras que elaboran en conjunto una
critica sinuosa de los “nuevos machos” del punk y el hardcore, creando condiciones para una
reinvencion politica de la contracultura a través de una curiosa transmutaciéon musical y estética;
si el punk era un escaparate de convenciones rigidas, se volvia ahora urgente defender con vehe-
mencia la ambigiiedad del verdadero rock ‘n’ roll. Un motivo de provocacién que completaron
al incorporar vestimentas con plumas y boas, dejandose el pelo largo o bailando seductoramente

sobre el escenario.

A comienzos de los afos ‘90, en este gesto de desidentificacién no sélo encontramos una dis-
tancia en relacion con la prédica intolerante en la que se habia convertido el punk; sino también
la posibilidad de encontrar en él una oportunidad para pensar el cuerpo, la visceralidad, el ero-
tismo violento y los poderes de la ambigiiedad, dimensiones fundamentales de aquella expresion
sensual que estaba en las raices mismas del movimiento contracultural. El erotismo punk rocker
celebrado principalmente por Pietrafesa serd, entonces, percibido como un fenémeno temerario y
liberador en la potencialidad que posee de abrir el sentido ya instituido de la verdad punk, claudi-
cando de aquellas normas que oprimen al cuerpo, reivindicando la pérdida de control como una
experiencia extatica en la que es posible confundir el poder en la cadtica experiencia corporal y
emocional que supone habitar provocativamente la diferencia.



Habitar entonces la conflictividad con la escena punk a través de la intensificacion de estos
posicionamientos feminizados, se convirtié en una estrategia minoritaria, en una politica visual y
sensible, en la que algunos integrantes de este espacio, en especial las mujeres jovenes, reclamaban
para si la continuidad de formas de vida no autoritarias, alejadas de la normalizacién, estandari-
zacion y rectitud de la imaginacion politica tradicional.

Movimiento Riot Grrrl: La internacional de las chicas enojadas

Es posible reconocer que dicha tension establecida por el ingreso agresivo de principios an-
drocéntricos de una nueva contracultura hardcore, en las escenas independientes a nivel inter-
nacional, pueda pensarse como una crisis global en la historia de la musica punk que de forma
situada despertd estrategias de accién diferenciales y potencié la emergencia de nuevos movi-
mientos que buscaron dar una respuesta a la institucionalizacion de la desigualdad sexogenérica.
Un fendémeno ejemplar de esto puede reconocerse en el apogeo de las escenas contraculturales
punk de Washington DC y Olympia en Estados Unidos, en las que dichos procesos de resistencia
dieron cauce a la aparicion del movimiento Riot Grrrl, que entre 1991 y 1997, funcioné como una
red subterranea regional de chicas activistas, artistas y editoras (Wiedlack, 2005; Garrett Tyson,
2011) dedicado a organizar formas de subversion cultural en las que se pudieran desarmar las re-
laciones de género desiguales y jerarquicas vigentes en la sociedad, para darle voz a un centenar de
realidades urgentes y minorizadas a través de la produccion inagotable de musica, fanzines, films,
eventos, acciones y foros de discusion.

Eran tiempos en los que Estados Unidos estaba viviendo la continuidad devastadora de aquel
laboratorio neoliberal que habia sido el mandato de Ronald Reagan, en la asuncién de Bush padre.
Hablamos de un modelo tecnocratico que impartia la internalizacion de los valores empresariales
sobre los sujetos y lo complementaba con un programa punitivo de austeridad econémica sobre
lo no-productivo. El poder politico, mediatico y religioso confluia en un llamado agresivo por el
retorno al orden de los valores familiares, abogando por la recuperacién de un modelo basado en
principios blancos, heterosexuales y patriarcales, a través de medidas de escarmiento contra las
madres solteras, pobres y/o trabajadoras, migrantes y racializadas a quienes se acusaba de deses-
tabilizar la imagen de mujer doméstica, fiel esposa y madre abnegada (Garrett Tyson, 2011). Las
muertes vinculadas al Sida escalaban en numeros en el marco de una profunda crisis sanitaria,
politica y social alimentada a base de negacionismo institucional, panico moral, estigmatizacion
y expulsion sistematica, diezmando poblaciones enteras de hombres gays y bisexuales, mujeres
transexuales, usuarias de drogas, trabajadoras sexuales, migrantes y pobres.

Paraddjicamente, las escenas alternativas que se reconocian por su capacidad de critica, esta-
ban minadas por las mismas violencias estructurales que se reproducian en el resto de la sociedad.
La violacidn, el abuso emocional y sexual de las mujeres dentro los espacios hardcore punk eran
moneda corriente. Frente a la idealizacion que convertia a los varones en genios de la musica, a

las mujeres solo les quedaba el lugar de musas, novias, amigas y madres, mientras que llevaban




adelante practicamente todo el trabajo reproductivo invisible y no remunerado que volvia posible
dichos espacios de agitacion contracultural. Con este panorama, un amplio numero de mujeres
dentro del punk se comprometieron a transformar el machismo desde el interior de sus escenas,
propulsando frentes de afinidad que también habian decidido romper la soledad del silencio, ar-
ticulando sus intereses y experiencias de goce, desesperacion, dolor y pasion en clave politica e
inventando en conjunto maneras de reclamar la vida.

Este vuelco no ortodoxo a un feminismo coincide con lo que muchas historiografias occi-
dentales denominan “feminismo de la tercer ola”, que al igual que el feminismo de la segunda ola
se propone elaborar politicamente el lugar de la experiencia personal, haciéndolo esta vez desde
una perspectiva “multivocaz”, que también revisase la diferencia, la contradiccion, la herida histé-
rica y la singularidad experiencial de las mujeres, desestabilizando aquella presuncién de unidad
identitaria abstracta, deprivada de toda consideracion de clase, raza, sexualidad, corporalidad, “la

) »
mujer”.

Esta nueva forma de hacer feminista se sostuvo fuertemente en la produccion de fanzines,
formas ambulantes de cuarto propio en donde por primera vez muchas personas reconocieron
una oportunidad para sus vidas, motorizando en ellos un complejo dispositivo grafico terapéutico
que diferia del tono en el que el feminismo de los afios ‘70 habia visualizado la experiencia poli-
tica del despertar de conciencia (Soccio, 1999). Fanzines como Jigsaw (1989), Chainsaw (1989),
Girl Germs (1990), Riot Grrrl (1991), entre otros, pasaron a ser foros abiertos (Schilt, 2003) de
sentimientos urgentes y formulacion politica; en ellos se hablaba sobre abuso, incesto, celos, se-
xualidad, gordofobia, competencia misdgina, racismo; se ensefiaba a pinchar neumaticos de pa-
trulleros, reusar estampas postales o se difundia informacién sobre aborto libre; se propusieron
consignas vacilantes y manifiestos que después pasaban a tomar la forma de redes, bandas, direc-
ciones e identidades politicas.

En 1991, la denominacién Riot Grrrl se desprendio del titulo inicial de un fanzine homoni-
mo pensado para hacer conexiones con otras chicas que vivieran en DC, hasta llegar a alcanzar
la escala de un movimiento vivo, convirtiendo una serie simultanea de impulsos intimos en una
fuerza de movilizacion colectiva. A diferencia de otras expresiones feministas orientadas en torno
al sujeto mujer, el movimiento Riot Grrrl conto con la caracteristica de centrarse especificamente
en la juventud rampante de muchas de sus protagonistas, tomando como base discursiva la ima-
gen minorizada de la chica, una figura que histéricamente fue usada para separar lo que es “serio”
de lo que no: “ser s6lo una chica” pasa a contraponerse a la idea de potencia, consistencia, auto-
nomia e importancia politica, indefectiblemente puesta bajo la providencia y el patrimonio de los
“grandes”, es decir, hombres adultos. En el término grrrl, encontrabamos, por un lado, una com-
binacidn alterada entre chica (girl) y enojo (grrrr) que se entrometia con la cadena de asociaciones
histdricas que hacia que “ser una chica” fuera una severa condicion subjetiva maniatada por la



inercia, la debilidad, la dulzura, la docilidad y la indefensiéon. El movimiento Riot Grrrl reclamé
el enojo como una potencia aglutinante en lugar de un estado emocional aislado y alienante, con-
virtiendo estos sentimientos incémodos en manifiestos, coordenadas de invencién de una cultura
del cuerpo y de los afectos que reelabor6 politicamente un gran nimero de cuestiones en torno a
la violencia sexual. En estos escenarios comunitarios, organizados de forma subterranea e intima,
rugia de manera intensa la necesidad de articular una conciencia politica en torno a lo traumatico
-particularmente en relacion al abuso fisico, sexual y emocional- como una dimensién aglutinante
de la realidad vivida de muchas mujeres.

Si bien es cierto que la diseminacion internacional de los preceptos de este movimiento se
harian lugar en la escena argentina, es importante entender cuales han sido las conexiones espe-
cificas en las que el punk y las politicas feministas tomaron contacto para construir marcos de
referencialidad especificos que no trasladen de forma acritica representaciones institucionalizadas
de estos dispositivos de produccion contracultural desde aquellas ficciones coloniales de origen
que modelan de forma restrictiva la emergencia de experiencias propias. Si la transicion historica
entre las décadas de los afios ‘80 y ‘90, se instituye como un marco internacional de critica al an-
drocentrismo patriarcal de las escenas contraculturales, ;podemos preguntarnos por la existencia
de un movimiento Riot Grrrl en Argentina? Reconocer los intercambios y las formas de simul-
taneidad de este fenomeno implica dar cuenta de las condiciones politico-culturales especificas
que volvieron posible la emergencia de este vinculo incoémodo entre punk y politicas feministas
a escala internacional, mientras que al mismo tiempo permite identificar relaciones de continui-
dad, ruptura, alternancia, usos, apropiaciones y diferencias singulares de este vinculo en nuestro
territorio.

She-Devils: usina creativa de la contracultura punk feminista.

En el verano del ‘93, Patricia Pietrafesa sinti6 la necesidad de difundir con mayor intensidad
el trabajo de aquellas iniciativas contraculturales que tensionaban los vinculos entre punk y femi-
nismo en otros contextos, a través de la informacion que recibia como columnista de la Maximum
Rock n’ Roll, el furor de conversaciones postales con otros punks de distintas partes del mundo y
el circuito de pirateria de casettes que explotaba en el Parque Centenario en aquel entonces. En
primer lugar, esa inquietud se desliz6 mediante de la traduccién de una entrevista a la banda de
punk feminista L7 en el Resistencia n°7, en una nota acompanada por la siguiente introducciéon
editorial:

“Ultimamente y por suerte han aparecido increible cantidad de bandas de mujeres (en USA).
Y algunas de ellas son muy poderosas, mujeres que han salido adelante imponiendo su estilo
que no es el clasico que vende la industria del rock. Son mujeres sin maquilladores, expertos
fotografos, peinadores y toda la troupé de formadores de imagen, estan mujeres estan ahi con
sus guitarras y su actitud (...) Estoy segura que cualquier chica con inquietudes musicales puede
sentirse identificada con alguna de estas mujeres y tal vez tenga el incentivo no sélo limitarse a ir
a la gig, ser groupie o tener que estar a un lado del pogo/slam/mosh pit sosteniendo la campera




de su compaiiero (...) Por eso de ahora en mas vamos a publicar los pensamientos u actividades
de varias bandas de mujeres de la escena internacional, también noticias y reportajes locales.
Espero que la difusion de este tipo de bandas incentive a las chicas a perder el miedo y salir a
hacer lo suyo. Para los préximos nimeros: Bikini Kill, Spitboy, Babes in Toyland, Seven Year
Bitch, Riot Grrrrll (movimiento de mujeres), etc” (Pietrafesa, 2013)

Esas palabras daban cuenta que habia, en efecto, una necesidad acuciante que pertenecia a
un momento, pero también a una historia portada y compartida por muchas. Habian sido afios de
habitar escenas por las cuales se sentia una intensa afinidad, pero también era urgente reconocer
toda la linea de hostilidades, silencios forzosos y dictamenes de imposibilidad que habia en ella.

Yo vengo de otra generacién después de Patricia. Cuando leia las crénicas y todo, sélo encontraba
la participacion de chicas en el fanzine de Patricia. Leia millones de fanzines que habia en esa
época y nadie en ningun lado, mencionaba a Cadaveres de Nifios ni a ninguna chica. Eran
todos fanzines con historias de pibes, sobre bandas de chicos... entonces para mi, estuvo
buenisimo el dia que vi un Resistencia y encontré a una mujer hablando en primera persona
de cuestiones que aca tenian que ver casi exclusivamente con varones —cosa que no era asi. (P.
Arrese, comunicacién personal, marzo de 2017)

En 1987, Pilar Arrese era una adolescente de Belgrano cuyas inquietudes sonoras no entra-
ban dentro de la placidez del rock nacional que consumian los jévenes de su época en la Ciudad
de Buenos Aires. Su fascinacion por el sonido disonante la empujaba los dias de semana iba a ver
las fotos que decoraban la vidriera de los negocios de musica de la galeria Churba de su barrio,
donde ademas dio con los primeros fanzines Resistencia: una lectura que le abri6 todo un mundo
de posibilidades al darse cuenta de que nada de lo que habia formado parte de su vida hasta aquel
momento habia sido elegido por ella. En esa misma publicacién, Arrese encontrd las columnas
de Eduardo Valenzuela, “El Profe”, y conocid por primera vez el término “queer”, vinculado a un
paraiso imaginario para desviados de la norma sexual. Asi también se acercaria al universo social
que rodeaba al puesto de Luis Alacran en Parque Centenario, y se pondria en contacto con todo
el movimiento gestado en torno a la Biblioteca José Ingenieros, particularmente con los grupos de
lectura de los viernes, en los cuales se vinculd con la ética anarquista y la historia viva del pensa-

miento libertario.

El 16 de abril de 1987, el amotinamiento de los militares carapintadas en Campo de Mayo fue
una fecha de confluencia clave para un montén de sujetos que seguian viviendo en carne propia
la crueldad del poder represivo en democracia. Pilar recuerda estar en Plaza de Mayo en medio
de aquella vibracion colectiva con el grupo de la Biblioteca José Ingenieros, y que vio a la mitica
activista lesbiana Ilse Fuskova enarbolando una bandera con un tridngulo rosa que decia LESBIA-
NAS mientras repartia los Cuadernos de Existencia Lesbiana. Aquel grupo en la calle pronunciaba
un lugar en el mundo que también podia ser habitado por otras, hecho que abrié un registro de
posibilidad en Pilar, quien empezaria a pensarse a partir de entonces como lesbiana punk.



10

En aquellos encuentros de lectura de la Biblioteca José Ingenieros, Pilar también conoceria
al grupo de editores con quienes llegaria a impulsar su propio fanzine anarquista Hasta Morirla
en 1990 (Petra, 2015). Alrededor de este fanzine que tuvo aproximadamente cuatro niimeros, se
conformé un grupo de afinidad de punks antisociales con quienes leia, discutia y salia a la noche.
Cada ejemplar de Hasta Morirla consistia principalmente de republicaciones de articulos de otros
fanzines, y tomaba como influencia fundamental al Resistencia, al punto en que, aun antes de
comenzar a diagramarse, la idea del primer ntimero estaba centrada en una entrevista a la banda
Cadaveres y especialmente a Pat Pietrafesa, a quien Pilar, mas alla de su profunda admiracién de

fan, ain no conocia personalmente.

A partir de la consolidacion de su amistad, Arrese cuenta que, en aquellos afios en los que
se estaba encontrando con su “efervescencia sexual” como lesbiana, Pat solia recomendarle mu-
sica Riot Grrrl sobre la que lefa en la Maximum y juntas se ponian a escuchar aquellas bandas en
casettes que conseguian en el Parque Rivadavia o que llegaban via correo: asi fue como llegaron a
enloquecerse con Tribe 8, Hole, Spitboy y Bikini Kill, entre muchas bandas mas. Para Pilar:

(...) la influencia siempre fue Patricia. Viviamos juntas en la misma casa, ni bien ibamos a un
lugar y veiamos una banda que tocaba una piba, era ‘tenemos que hacer algo, hay que juntarse.
Sentiamos una urgencia de juntarnos con otras pibas que toquen. Patricia ya traia desde hace
mucho esta idea de hacer una banda de chicas. (P. Arrese, comunicacion personal, marzo de
2017)

En 1995, juntas, formarian la banda She-Devils, con Pat en bajo y voz, Pilar en guitarray voz
y Lucio “Lula” Adamo en bateria, posteriormente reemplazado por Inés Laurencena, tomando su
nombre del film sexploitation She-Devils on Wheels (1968), de Herschell Gordon Lewis, protago-
nizado por una pandilla de mujeres motociclistas rapaces llamada “Maneaters” (Devorahombres).
En aquella voluptuosa iconografia de la diabla o la she-devil encontramos motivos culturales del
exceso en los que aparece feminizada una fuerza antisocial de una libertad maldita y se desmiente
aquella normalizacién moral que eterniza a las mujeres del lado del bien, la mesura y el pudor:
estos términos introducen modos de agenciamiento femenino que se materializan a partir de
una oportuna e intoxicante conjuncion entre el reviente, el éxtasis y el peligro (Hofer, 2016). En
ese sentido, el nombre She-Devils calzaba perfecto para un proyecto que se proponia invocar la
fuerza sinuosa e intoxicante de la feminidad, el placer y la violencia, a través del formato directo
del power-trio: el espiritu del rock simplificado a la potencia de sus elementos basicos. Estribi-
llos poderosos aullados sobre cuatro acordes despiadados y montados sobre guitarras de garage
zig-zagueantes, canciones protagonizadas por criaturas sombrias, vicios nocturnos y sentimientos

incontrolables.

Las canciones de las She-Devils alojaban emociones solitarias que se dispersan entre el vi-
talismo y el nihilismo. Se trata de un tipo de rock and roll insatisfecho, enérgico, desorientado,
por momentos absurdo, apologista de la desercion y traicionero de la norma, que abandona la
esperanza de otros para hacerse acompaiar por los propios instintos. Frente al sentido de auto-




ridad moral de aquella razén punk que buscaba respuestas en consignas rigidas e inequivocas, en
She-Devils la salida es incierta y erratica: lo Unico real es la impaciencia, la fuerza de invencion
que proviene cuando no hay nada que perder, des-esperar y por fin desujetarse de los mandatos
conocidos.

Pero esta fuerza intempestiva que las posicionaria como una de las bandas mas singulares de
la historia del underground, también vino con un costo y un peligro muy alto. Tanto Pat como
Pilar consideran que, en los afios *90 con She-Devils, la violencia en los recitales fue atin mayor
que la propiciada por la policia en la década anterior (P. Pietrafesa, comunicacion personal, fe-
brero de 2017). En los conciertos, las tres debian enfrentarse una y otra vez a palizas, escupitajos y
humillaciones de todo tipo por parte de un grupo de punks intolerantes que reaccionaban frente
ala “confusion” que significaba una banda conformada por dos mujeres al frente, con integrantes
ilegibles para los estaindares de género de la escena aquel entonces. Pietrafesa recuerda que, en
aquella época, el mensaje que enarbolaba la banda era: “no seas victima, defendete” (2017). Ellas
no se quedaban al margen de la violencia, sino que respondian activamente, también a los golpes,
haciendo los instrumentos a un lado o usandolos de arma, saboteando aquellos lugares en donde
toda esa violencia estaba legitimada; después de todo, como subraya Arrese, lo que las habia unido
inicialmente era el deseo de “rebelarse contra lo que nos tocaba, y responder” (P. Pietrafesa, co-
municacion personal, marzo de 2019).

Esta condicion problematica no estaba desvinculada de cierta afirmacién erética vital. Po-
driamos decir, siguiendo a Ann Cvetkovich, que la imagen de “fémina” a la que respondia el
imaginario de She-Devils es aquella que se desentiende del lugar generizado de la victima que
niega toda asociacion con la rabia y la agresion (2003). Después de todo, ellas siempre estuvieron
fascinadas con las distopias escandalosas del cine exploitation, atentados imperfectos e impuros
descatalogados de los estandares del buen gusto y la correccion politica que solian reflejar de ma-
nera extrema las fantasias que poseia la mayoria moral acerca de las consecuencias que conllevaria
el poder desatado de las mujeres.

Por aquellos afios, la banda decide tener un sello propio, GRrr Records, que fue formado con
la intencidon de “sacar el primer trabajo de mas de dos canciones” y del aflo 1997 en adelante, el
sello sera la plataforma de produccién y lanzamiento de distintas incursiones grabadas, epifanias
del grupo y aventuras colaborativas. En aquel momento, conocian a una persona que tenia una
fabrica de casettes y todas las bandas de su entorno editaban el suyo propio fabricados del mismo
lugar (P. Pietrafesa, comunicacion personal, marzo de 2019). Desde la formacién del sello, la ban-
da edita los siguientes albumes, los casettes GRrr (1997), Aunque Te Sientas Sola (1998), el EP en
vivo She-Devils Live & Dead (1998), el EP Ninguna Linea Recta, Ningiin Camino Fdcil, y llega hasta
el 2007 con el larga duracion en estudio Horario Invertido, que se suma a La Piel Dura (2001) pri-
mer disco de estudio que grabaron en colaboracién con Besético Records. Pero sin duda alguna, a
lo largo de su trayectoria una de las incursiones colectivas que mas se destaco fue el split en vinilo
El Aborto Ilegal Asesina Mi Libertad (1997) con Fun People, disco que se pensé con voluntad de
recursero, para difundir informacién y amplificar el debate por la libre eleccion dentro de escenas
en las que el tema estaba saturado de silencio o de polémica.



La portada del mentado vinilo fue la imagen de una bandera que decia en letras grandes,
junto a la foto del genocida Videla, “Si su mama hubiera abortado éste (y otros) nos hubiéramos
ahorrado”, y que se enmarcaba en la consigna “No al indulto, si al aborto”. Sus canciones estu-
vieron puestas para acompanar, desde la dulzura y la fortaleza, procesos subjetivos que no son
faciles, sobre todo por el riesgo que produce el cerco criminalizante del Estado sobre una practica
y decision corporal concreta. El booklet del libro no es ingenuo a este respecto: “Estds embarazada
y no querés tenerlo, ;qué hacer? jDebes apurarte ya! Preparate, porque vas a ingresar en el terreno
de lo ilegal...” o “al ser el aborto ilegal y practicado en secreto, nadie se hace responsable por tu
vida”. Frente a la situacion apremiante, el vinilo cargado de informacién sobre los procesos abor-
tivos, estadisticas duras provistas por la Coordinadora por el Derecho al Aborto y dibujos hechos
por Lula, se proponia como un primer paso en la construccién de una autonomia punk situada.

Su presentacion el sabado 22 de marzo de 1998 en el mitico boliche Cemento marcaria un
éxito de convocatoria: mas de 2000 personas en el publico y varias bandas anotadas para formar
parte de la fecha. Sin embargo, a este recital también se acercaron grupos de chicos con volantes
contra el aborto, e incluso el evento se veria sacudido por un polémico intento de sabotaje cuando
la banda straight-edge xAutocontrolx salié a tocar montando una escena de dramatismo gore en
la que bebés de plastico pendian dentro de bolsas con sangre falsa, mientras irrumpian con un
discurso anti-aborto. Ante aquella situacion, las organizadoras, desorientas por el boicot, pararon
el recital, y se dio comienzo a una discusién masiva e imparable desatada en el escenario, en el

backstage, hasta en los bafos.

Después de la controversial repercusion de aquel simple, las She-Devils serian invitadas por
organizaciones de mujeres feministas para tocar en distintas iniciativas en contra de la violencia
hacia la mujer, por la despenalizacion del aborto y para el armado de fechas historicas como el 8
de marzo. No obstante, en todos estos espacios, se habian encontrado con la desconfianza reticen-
te de otras mujeres que en muchas ocasiones les dejaban en claro que el feminismo no era para
ellas. De hecho, la relacion con este movimiento siempre habia sido tensa para la banda: desde el
comienzo de su formacion se habian implicado abiertamente en la lucha contra el machismo y
por la liberacion sexual, pero la politica de identidad y sus reflujos separatistas se ubicaba en las
antipodas de sus convicciones y ellas, a su vez, no dejaban de ver en el feminismo institucional
otro signo de clase, generacion y modo de hacer (Canalda, 2018). La opinién de mujeres punks
convocadas a tocar en una iniciativa feminista se hacia sentir menor en relacién a otros aportes
militantes de una consistencia “mds programatica”, y el estilo amateur, afecto al desorden y a la
pasion de las punks quedaba fuera de lugar dentro de escenarios mas contenidos, serios y burocra-
ticos, decididamente menos pegados al cuerpo. Una de las discrepancias que las feministas tenian
con el grupo pasaba por aquel estilo emocional negativo caracteristico del punk, asociado a la
visceralidad y la frontalidad descarnada; muestra de esto es que durante el proceso de confeccion
del booklet para El Aborto Ilegal, tuvieron intensas discusiones con la Coordinadora porque las
feministas consideraban totalmente contraproducente que el album incluyera la palabra ‘asesina’
en el titulo (P. Arrese, comunicacion personal, marzo de 2017).




La organizacion del 8 de marzo de 1999 fue un capitulo particularmente estresante para la
banda. Si bien tenifan una relacién endeble con las feministas de la época, si habian generado una
relacion estrecha con las mujeres de la Coordinadora por el Aborto, quienes la invitaron a prota-
gonizar la fecha histérica. En medio de tantas reuniones con partidos politicos, su posicion fue la
de militar desde la musica, hacer del sonido del punk un modo de participacion feminista. A pesar
de la ilusion puesta, aquella fecha es recordada como “un desastre” por Pietrafesa y Arrese hasta el
dia de hoy. Sucedi6 que ademas de ellas, habian propuesto contar con la participacion de Penadas
por la Ley, un trio platense de chicas punks, formado en 1993, que ya habian tocado para mujeres
presas en el penal 8 de La Plata durante otras fechas del calendario feminista. Al momento en el
que dicho grupo tocd, el acto politico dejé de tener la forma organica a la que aspiraban varias de
sus organizadoras, y el escenario en Plaza Congreso fue rodeado por un imprevisto poco violento,
para terror de las feministas mayores que intentaron detener el recital. Las Penadas por la Ley
reaccionaron con bronca frente al intento de moderacidn y el clima se calde6 aun mas. Cuando
llegé el turno de las She-Devils, comenzé una lluvia torrencial que casi electrocuta en vivo a las

punks sobre el escenario.

Para ese entonces, ambas le venian dando forma a una idea que habian soniado desde un
principio: “armar algo con personas que tuvieran algo mas en comun con nosotros, chicas punks,
hardcore y rebeldes con ganas de agitar la escena” (Pietrafesa, 2013). Si bien en 1997, afio en el
que las punks organizaron el primer Festival Belladona, “el porcentaje femenino se habia elevado
muchisimo”, lo que ellas notaban es que en la mayoria de los recitales, el 90% de los que estan en el
escenario seguian siendo hombres. La voluntad inicial del Festival Belladona era poder explorar al
maximo la potencialidad de una situacidn invertida, en la que se pudiera poner todas las mujeres
posibles mostrando lo que hacen.

Festival Belladona: culturas sexuales publicas y feminismos criticos

Llamado de esa forma por aquellas hierbas magicas que, untadas sobre palos de escoba, per-
mitian que las brujas pudiesen elevar su vuelo, el Festival Belladona queria marcar profanamente
una diferencia calendaria con relacién a las agendas ya legitimadas del feminismo, en la que se
pudiera conectar con otro orden de creencias. En lugar de pensar un evento especifico para el 8 de
marzo, dia que para ese entonces parecia absolutamente institucionalizado y depurado de cual-
quier margen contestatario (“se habia vuelto el dia en que el jefe le regala flores a su secretaria”,
segun Pilar Arrese), para aquellas mujeres punks fue mas promisoria la imagen de posibilidad
que les devolvia la fecha del 30 de abril: la noche de Wallpurgis. Se trata de un momento del afio
marcado por los calendarios de Europa central en el cual se produce un levantamiento masivo de
las brujas y otros seres infernales.



El Festival Belladona surge de la necesidad de generar un espacio diferente en el cual pudie-
ran reunirse todas las mujeres conectadas a la ética autogestiva y a los sentimientos inconformes
contra las jerarquias sexuales asignadas a su género: jévenes que compartian bandas con integran-
tes masculinos y estaban expuestas a la desvalorizaciéon misogina de sus pares, punks que eran
despreciadas por ser mujeres y reclamar su pertenencia en la contracultura, o chicas rockeras que
eran aprobadas por otros tipos como la excepcion a la regla, a través de comentarios condescen-
dientes como “sabe tocar bien” o “mir4, toca como un chabdn” (P. Arrese, comunicacién perso-
nal, Marzo de 2017). Para sus instigadoras, el Festival Belladona fue concebido como un lugar para
exteriorizar molestias e inconformismos (Casanello, 2005), un “encuentro abierto de mujeres” en
donde se podia adoptar todo tipo de plataformas de expresion deshabitando cualquier purismo
limitante, sectarismo musical o uniforme reglamentario. Belladona fue pensada como una forma
tactica de desarraigar aquel argumento miségino de “que el punk no era un lugar para mujeres”
internalizado a la fuerza en la escena, y también como una forma para generar las condiciones
propicias para extender un deseo, que de alli se multiplicasen diferentes grupos de chicas. Sin
embargo, el festival no sdlo estaba interesado en contradecir aquel postulado sobre la ausencia de
mujeres en el punk, sino también el sentido monolitico en torno a la idea de “mujer”. La iniciativa
trataba de ir mas alla de lo identitario, ya que, de por si, para sus organizadoras, la presencia del
sujeto “mujer” no garantizaba nada. Esto era dejado en claro incluso a través de sus propios flyers,
donde el protagonismo imaginario de esta mitologia propia oscilaba entre heroinas como Jayne
County, las Runaways, Chrissie Hynde, Poison Ivy; agitando un llamado publico a construir una
cultura conformada por “(...) jovenes - viejas — rockeras — homo - bi — hétero - lesbian - vegan —
sm - trans — multies — hc/killer - pop — dark - feministas — anarkistas y renegadas de todo tipo!!!”.

Al momento de gestar este festival, la imagen que Pietrafesa tenia en mente se alejaba del
formato tradicional de un festival punk, acercindose mas a la producciéon de una situacion co-
lectiva, un paréntesis espacio-temporal cuyos efectos no pudieran ser calculados de antemano:
“La primer causa es crear una situacion como cualquier recital, distinta de todo lo cotidiano de
tu vida” (Casanello, 2005). De la misma manera que previamente el formato del disco habia sido
usado como una plataforma para comunicar ideas urgentes, aqui los festivales replicaban dicho
funcionamiento, es decir, habilitar una térmica social en la que sea posible la multiplicaciéon ex-
presiva de un principio de cooperacién que profundice lazos y operaciones autogestivas entre
jovenes y mujeres. Fue asi como el primer Festival Belladona tuvo lugar en un boliche de Once una
noche de Wallpurgis de 1997. Aunque la intencidn inicial fue la de convocar una edicién por cada
cambio de estacidon, tomando en cuenta los equinoccios, esta premisa terminé desbordando anar-
quicamente de si misma, al punto que en que “un afio se hicieron ocho festivales, mientras que,
en otro, cuatro o incluso, uno” y asi sucesivamente. De 1997 al 2001, el Belladona se caracterizé
por intervenciones de artistas mujeres o bandas en las que participaran o estuvieran conformadas
enteramente por mujeres, pero en un formato acustico, porque en aquel entonces las politicas de




admision de muchos lugares estaban restringidos a bandas que tocasen con bateria (P. Arrese, co-
municacién personal, marzo de 2017). Las presentaciones actsticas también permitian descentra-
lizar el lugar de las bandas en vivo, y repartir la atencidn hacia otras actividades y experiencias en
las que también se podia comulgar con esta energia intensa: literatura perversa, baile, performan-
ce, feria de publicaciones, contrainformacion, discos, corseteria y accesorios fetichistas, videos,
ropas, comida e “improvisaciones varias”. A partir del 2001 hasta el 2006, afio en que se realiza el
ultimo Belladona, los Belladona adoptan un formato eléctrico y se afianza la perspectiva editorial
de politizar su pluralidad, es decir, desencializarse, con la necesidad de que el festival no sea un

muestrario de artistas mujeres a secas, sino una conformaciéon mutante de energias rebeldes:

...nos empezd a dar bronca en un momento, porque quedaba afuera gente que nos gustaba lo
que hacia. Y habia mujeres que no nos interesaban para nada. En un momento nos empezd a
apretar mucho el rétulo (...) Queriamos personas que se cuestionen, que se den vuelta, que la
peleen. (Arrese, 2017)

A lo largo de un recorrido intermitente que incluyé mas de quince eventos, el Belladona
tuvo lugar en distintos espacios: algunos fueron realizados en el auditorio de FM La Tribu donde
anteriormente se habia desarrollado el Ciclo de Compositoras Punk, un primer ejercicio de orga-
nizacion de eventos acusticos en el que participaron mujeres de la escena underground en una ve-
lada que se completaria con material de difusion especifico y visionado de videoclips, entrevistas
y documentales realizados por y sobre mujeres en el punk. Desde aquel momento se fundaria una
metodologia constante, estos encuentros se tratarian de breves shows, intercalados con lecturas en
vivo vinculadas al cruce entre sexo y al poder o criticas a las narrativas normalizadas del ser mujer
(Elencwajg, 1999). Otros Belladona tuvieron lugar en boliches como El Dorado o en centros socia-
les recuperados como el Olga Vazquez en La Plata. Entre las artistas que pasaron por las distintas
ediciones del festival estaban Estoy Konfundida, Marina Bandoneon, Sucias Nenas, McCoy, Sefior
Tomate, Paula K, Pasto a las Fieras, Bambolinas, Panordmica, Virginia, Acéfala, Juana Chang,
Monchonxs, Ser o no res, Kim, Sol Shurman, Tender, Choque Generacional y Mujercitas Terror.
También fueron invitadas bandas de otros territorios como The Hats (Brasil), Lilits (Chile), Ali
Gua Gua (México) o las Brainerds (Uruguay). En los festivales, tuvieron lugar un gran nimero de
actividades como la proyeccion de la filmografia de Richard Kern o films fetichistas de Betty Page;
charlas a cargo de Maria Medrano compartiendo la experiencia del taller de poesia “Yo no fui”,
conformado por mujeres presas del penal de Ezeiza, Blanca Rizzo coordinaba talleres de “accion,
cuerpo y desenfreno musical”, una iniciativa para trabajar expresion corporal a través del punk;
la presentacion de la traduccidn parcial en version fanzine del emblematico libro de Andrea Juno,
Angry Women of Rock, aqui reeditado por Pietrafesa como Mujeres Enojadas del Rock (2005) y
centrado en las entrevistas de Kathleen Hanna, Jarboe K (Swans), Chrissie Hynde, Joan Jett y
Lynn Breedlove (Tribe 8). El festival estaba repleto de stands de promocidn de acciones solida-
rias e informacion sobre despenalizacion del aborto, libertad de eleccién, anarco-individualismo,
entre otras cuestiones. También fue muy idiosincrasico dentro del festival el espacio que tuvo la
experimentacion con los limites y la potencia del cuerpo, a partir de la participacion activa de gru-



pos under de modificaciéon corporal como Accién Mutante o las Tattoo Doll con performances de
artistas como La Comando y La Negra realizando suspensiones y perforaciones en vivo. En abril
del afio 2002, GRrr Records edita el compilado Belladona en donde quedaria registrado gran parte
del espiritu del festival, en donde participaron Kim, Mujercitas Terror, Panoramica, Annie Hall
(Sol Shurman), She-Devils, Pasto a las Fieras, Virginia, Paula K, Acéphala, Bambolinas, Lunati-
ca Groove, Fémina (Caro Ch), Tender, Choque Generacional y Patra Ariflo. La intérprete Vero
Stainoh cerraba el disco con la lectura de un manifiesto anti-identitario a favor de la singularidad
de los sujetos, una diferencia vital que no puede ser representada por imagenes o categorias sino
habitada a través de las elecciones individuales.

Conclusiones

Si bien algunos medios de la época que cubrieron eventos que cruzaron de alguna forma la
visibilidad de las mujeres y el rock deslizaron esporadicamente la asociacién con “lo riot”, prin-
cipalmente en términos iconograficos, como si se tratase de “un estilo”, Pilar Arrese por su parte
sostiene que no hubo aqui una escena analoga, es decir, un movimiento de articulacién politica
underground entre distintas productoras culturales punks con agenda feminista: “creo que esta-
bamos todas bastante diseminadas y habia una oleadita minima de apariciones” (2018). En su lu-
gar, reconoce que fue en el campo de la emergente escena indie alternativa, que tuvo su apogeo en
los ultimos ‘90 y comienzos del ‘00, en donde si aparecieron gran cantidad de chicas que tocaban
en bandas, como Pasto a las Fieras, Yo Soy Mio o las ya populares Sugar Tampaxxx. De hecho, la
guitarrista destituye al Riot Grrrl como un centro mitico de referencia para estos traficos espas-

modicos entre punk y feminismos, afirmando:

(...) acd no paso nada con el riot grrrl. Y decis: ‘chau, qué loco. {Y estan las Madres de Plaza de
Mayo! ;Querés algo mas riot? Y si, no fue salir con una guitarra a gritar; las que estan gritando
son todas estas sefioras porque desaparecieron a sus hijos, se los mataron, los reventaron, los
violaron, se apropiaron de sus bebés... por ahi es algo muy de la sociedad norteamericana: las
chicaslargaron eso y prendié porque a todas nos pasaron cosas horribles de abusos y violaciones,
pero aca ademas de todo eso, pasé que torturaron, mataron, desaparecieron, tiraron gente de
un avion, se robaron bebés, es muy zarpado. Musicalmente eso es irrepresentable para mi. Es
un dolor tan grande que, artisticamente, te deja sin herramientas. De hecho, ni me gusta (...) No
puedo ver arte que tenga que ver con eso o con esa época. Me parece tan oscuro. ;Como expresas
eso si no es con heavy metal? No sé. (P. Arrese, comunicacién personal, febrero de 2018)

Este articulo ha revisado una serie de experiencias performaticas, culturas publicas, artefac-
tos graficos y practicas artisticas producidas desde el cruce entre contraculturas punk y politicas
feministas que tal como han sefialado en mas de una ocasion sus hacedoras, presentan caracteris-
ticas diferenciales frente al canon instituido globalmente como movimiento Riot Grrrl. El origen
de esta singularidad puede identificarse en una compleja serie de caracteristicas que explican que
lo que aqui se generd no fue “una revuelta de chicas enojadas” sino un fenémeno inorganico,

minusculo e insistente completamente distinto, generado a partir de las resonancias represivas




de una matriz cultural conservadora cultivada bajo los efectos del trauma abierto por la tltima
dictadura militar, la interrupcion de lineas genealdgicas de accidn politica feminista a causa de
las desapariciones, exilios y fusilamientos en el marco de la misma politica de estado, la escasez
de recursos como consecuencia de la precariedad econémica propia de un modelo productivo
neoliberal en toda la region, sumado a la estructura colonial que histéricamente desacredita las
producciones culturales locales como un modo de disciplinamiento, apropiacion y control geopo-
litico Norte-Sur.

Considerando estas caracteristicas particulares en las que emergen las formas de contacto
entre contraculturas punk y politicas feministas en Argentina, se vuelve interesante sistematizar
algunas de sus propuestas diferenciales para proponer una denominacién situada que exprese
coherencia con los sentidos movilizados por su propia historia para, de este modo, producir fi-
nalmente un modo de visibilidad de estas experiencias que logre escapar de la asignacion colonial
Riot Grrrl como unica lengua posible para nombrar cualquier expresion de politicidad protago-
nizada por jovenes mujeres punks. En ese sentido, observamos que el conjunto de experiencias
abordadas ponen en comun imagenes de una politica feminista mediada por la vibratilidad tem-
blorosa de una incertidumbre conflictiva, desobedeciendo los registros emocionales instituidos en
las retoricas emancipatorias de la tradicion feminista para productivizar en su lugar, la potencia
critica de otro espectro afectivo de pasiones politicas desde las cuales afectar los mandatos im-
perativos del sistema sexo-género. Una caracteristica constitutiva de este tipo de practicas es la
dificultad abrasiva de su permanente desidentificacion tanto como de la produccion constante de
diferencia como un modo singular de devenir una otredad de si mismas de forma continua.

Por esta razéon podemos pensar el trabajo de estas jovenes mujeres punks como parte de
un feminismo incémodo, que las conecta de forma genealdgica no sdlo con otras como ellas en
el marco de la historiografia contracultural del punk, sino con un grupo heterodoxo de muje-
res que tienen en comun la experiencia amarga de una tension sin resolver con toda forma de
autoridad, cuyas formas de accion politica no responden a la expectativa del suefio liberal de la
inclusion, la tolerancia y la aceptacién de su diferencia. En su lugar, se trata de un conjunto de
mujeres canceladas, disminuidas, silenciadas o disciplinadas por la dificultad de sus excesos, por
la profundidad de su rechazo y por la impaciencia ansiosa de su desesperacion irreconciliable
con el poder. En este sentido, es importante resistir la implementacion de categorias facilmente
instrumentalizables como “feminismo punk” o “punk feminista”, para priorizar un artefacto de
visibilidad de estas experiencias que pueda conectar sus sentidos con otros agenciamientos que
compartan una imaginacion feminista antagonica critica de los esencialismos, de los cercos mo-
rales, de los imperativos de la afirmacion y de los mandatos silenciados en torno a la sexualidad.
De esta forma, este feminismo incomodo nos permite acercar, por ejemplo, el lenguaje expresivo
de las mujeres punk con la lucha antirrepresiva de las trabajadoras del sexo, con la historia de las
feminidades trans travestis, con la demanda de las mujeres gordas por la autonomia de su propio
cuerpo y la extensa trayectoria de las mujeres migrantes desocupadas, que en conjunto comparten
el reposicionamiento de un nuevo lenguaje afectivo desde el cual imaginar una critica feminista
de su propio presente.



En su texto “Bad Feelings: An Affective Genealogy of Feminism” (2016), Elizabeth Stephens
repara que, sumando a todo lo que se ha escrito sobre la negatividad emocional o los afectos
negativos desde una perspectiva queer, los malos sentimientos o sentimientos negativos también
ocupan un lugar crucial dentro de la teoria y la experiencia feminista contemporanea al punto
tal que considera que el feminismo mismo puede ser entendido como una genealogia afectiva de
cierta negatividad. La idea de genealogia que la autora utiliza se deriva de la propuesta de Foucault
por pensar, por un lado, en el montaje de una serie heterogénea de accidentes y desviaciones que
desautoricen aquella historia organizada como unificada, consistente e inamovible, y también, por
otra parte, en pensar en una forma de historia que se escribe con el cuerpo, que esta en aquellos
objetos sefialados como menores, cotidianos o poco interesantes para los relatos altisonantes de
la historia o la politica. Una genealogia afectiva para Stephens es una metodologia histérica critica
en la que se reconoce que las fuerzas vitales y viscerales juegan un rol constitutivo en la sensacion,
percepcion e inteleccion (2016). En este sentido piensa junto a Sara Ahmed la manera en que los
sentimientos moldeados por el imperativo de la afirmacién, lejos de ser una condicion intrinseca
de ciertos sujetos, son mas bien usados como tecnologias de orientacién corporal que administran
desigualmente la cercania del bienestar, para establecer cuales formas de vida resultan mas valiosas
que otras. Es asi como sentimientos asociados a la proyeccion productiva de lo afirmativo, como
la alegria, la felicidad o incluso la belleza, se convierten en demandas funcionales que profundizan
las asimetrias sociales incorporadas en los sistemas diferenciales de valoracion de los sujetos.

En esta misma linea, es interesante pensar, entonces, tanto al feminismo como al punk como
dos movimientos que han producido formas corporalizadas de pesimismo como una estrategia de
disrupcidn critica frente a la vanaglorizacion de un optimismo androcéntrico de efectos abrasivos.
Para Ahmed, la figura de un feminismo mala onda que desobedece el mandato de la felicidad
compulsiva es una fuerza disruptiva, una presencia vocalmente insatisfecha (Stephens, 2015) don-
de la negatividad no es un sentido a evitar, sino el terreno afectivo desde el cual se ha constituido
el trayecto histdrico de los sujetos minorizados, desde el cual han sido movilizadas politicas mar-
ginales, modos de organizacion y lenguajes expresivos que proponen nuevas formas de concienti-
zacion critica operantes desde la celebracion intempestiva de la diferencia.

La figura de estas mujeres punk problematicas de emociones convulsas comparte asi el mis-
mo horizonte que la figura de la feminista aguafiesta antes propuesta por Ahmed. Ninguna de las
dos resulta inteligible sino se las lee desde la historia de la infelicidad, dado que el solo hecho de
autoproclamarse “feministas” las posiciona como esos sujetos que prometen la destruccion de
algo que los demas no sélo consideran bueno, sino que es constituido como la causa misma de la
felicidad. Ese es el problema de estas mujeres punk feministas también: al rehusarse a convenir,
acordar o congregarse en torno a las economias morales del trauma, a los lenguajes expresivos
instituidos en la utopia igualitarista del género y a las narrativas desexualizadas de la subjetividad
histérica de los movimientos de mujeres, arruinan la promesa vacia de la afirmacién productiva,

introduciendo sobresaltos, sombras, digresiones, disonancias y multiples formas del conflicto.
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Es importante sefialar que, si el feminismo fue un movimiento politico capaz de analizar
criticamente la distincién moral entre buena y mala mujer, las contraculturas punk explicitaron
de forma proporcional aquella razén que organiza el sefialamiento entre buenas y malas feminis-
tas. Es asi como el encuentro particular entre estos movimientos generé marcos de objetivacion
politica de aquellas mujeres incorrectas, ambiguas, excesivas y paganas. De la misma manera que
el feminismo puede pensarse como una genealogia afectiva que enlaza experiencias especificas de
negatividad en torno a los patrones de comportamiento hegemonicos, nos atrevemos a pensar a
este feminismo incomodo como un objeto compartido entre aquellas subjetividades derramadas
de los lenguajes asertivos de la imaginacidn politica proyectiva que prioriza los consensos, la cri-
tica constructiva, las negociaciones estratégicas, y que especialmente, ordena su propia imagen
en torno a una serie de caracteristicas restrictivas que organizan el sentido coherente de su sujeto
histdrico.

El conjunto de experiencias producidas al calor del contacto intempestivo entre las con-
traculturas punk y las politicas feministas aqui revisadas logran desmarcarse en este sentido de
los patrones instituidos por la conciencia afirmativa de una politica de “mujeres”, por un lado,
al correrse de los regimenes de representacion victimista que situan sus cuerpos escindidos de
agencia, y por otro, al proponer lenguajes expresivos que se sirvieron del uso desviado de icono-
grafias explicitas, pornograficas y esotéricas que desobedecieron los regimenes del buen gusto y la

correccion politica.

En relacion a esta primera caracteristica, observamos que las iniciativas incluidas en este
trabajo, lograron poner acto otros modos de abordaje de la violencia histérica sobre las mujeres,
que se resistieron a convertir la experiencia del dolor y el sufrimiento en aparatos de captura
que obstaculizaran mediante su espectacularizacion simbolica la posibilidad de otras formas de
subjetivacion critica. Al promover llamados disonantes de autodefensa, modos de sociabilizacién
del conflicto, reclamos intempestivos por la autonomia corporal y culturas colectivas de reelabo-
racién de la violencia sexual produjeron tempranamente, una distancia sobre la fetichizacion del
cuerpo de las mujeres para las agendas narcisistas de la cultura terapéutica del neoliberalismo, que
no solo las reduce a una fragilidad sin agencia sino que incluso deslegitima los intentos feministas
por entender la complejidad de la vida social en la que se nutren y reproducen estos actos discri-
minatorios, al pensar la condicién de “victima” como unico lugar posible de enunciaciéon (Ahmed,
2015).

La articulacion de estos lenguajes feministas en torno a la incomodidad constitutiva de las
contraculturas punk, en el conjunto de practicas artisticas aqui trabajadas, puede entenderse como
una manera de forjar un lenguaje sensible en torno al dolor en el espacio publico que alimenta la
produccién experiencial de nuevos modos de imaginar las demandas de reparacion, contencion,
cuidado y respuesta activa frente a la violencia sexual, repolitizando la intimidad. De la misma ma-
nera, al desordenar aquel destino de sentimentalizacion de la agencia politica de las mujeres, este
posicionamiento particular e innovador de mujeres jovenes punks rasguia la valoracién desigual




de las emociones negativas como sustratos pre-politicos de orden privados incapaces de afectar la
organizacion politica de la vida publica. A través de los dispositivos visuales y performaticos que
impulsaron de manera auténoma, la potencia revulsiva e incomoda de estas jovenes punks femi-
nistas se instituyé como un proceso colaborativo y genealdgico que propuso procesos de escritura
multitudinarios que desordenaron las pasiones legitimas de lo politico, en pos de una imaginacién
activa sobre la potencia que implica la elaboracion del dafo, a través de la energia opaca, retractil,
introspectiva, amenazante y misteriosa de la distorsion, de los grafismos nerviosos, agenciando
practicas politico culturales que suspendieron las retéricas vacias de la visibilidad y la integracion
para proponer en su lugar pequefios gestos de accidn directa que convocaron a todas las mujeres
a otras modalidades de la empatia y la reparacion comunitaria, con el deseo de desordenar de al-
guna manera, el estado actual de las cosas.
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