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Resumen

Este articulo indaga acerca de la politica narrativa (Ortner, 2006) que participa en la construccion de agencia de las
bailarinas de tango que desean conciliar su profesion con su maternidad. A partir del andlisis de las composiciones
musicales de tango de las primeras dos décadas del siglo veinte y de la exploracion del registro filmico Un tango
mds (2015), el estudio se pregunta por los modos en que estas historias se nutren de la politica cultural de la
diferencia y la desigualdad de género y por como participan en la organizacion experiencias y la construccion de
representaciones, sentidos e imaginarios sobre la madre y la bailarina en el circuito profesional del tango danza en
Buenos Aires. En base a los datos relevados durante un trabajo de campo etnogrdfico realizado entre 2013 y 2020
—en el que se siguio a bailarinas profesionales que también son madres—, se concluye que las narrativas asociadas
alas figuras de la madre y la milonguita del tango contindan operando en las subjetividades de muchas artistas y
entran en tension de diferentes maneras —y en diversos grados— en sus prdcticas cotidianas. Estas tensiones generan,
por momentos, sentimientos de profunda incompatibilidad entre la maternidad y el tango.
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Abstract

This article addresses the narrative politics (Ortner, 2006) that take part in the construction of agency of the tango
dancers who want to conciliate their profession with their maternity. From the analysis of the musical tango
compositions of the first two decades of the twentieth century and the exploration of the film Un tango mds
(2015), the study inquiries the ways in which these stories are nourished by the cultural politics of the difference
and gender inequality. Also, how they participate in the organization of experiences and the construction of cultural
representations, senses and imaginary about mothers and dancers in the professional tango dance circuit in Buenos
Aires. Based on the information collected during an ethnographic fieldwork made between 2013 and 2020 — in
which professional dancers who are also mothers were followed-, one concludes that the narratives associated
with the figures of the mother and the tango’s milonguita keep on operating in the subjectivities of many artists and
generating tensions in different ways — and in diverse grades — in their daily practices. These tensions also generate,
at times, feelings of deep incompatibility between the maternity and the tango.

Key Words: Maternity; Tango dance; Agency; Narratives; Gender.

Introduccion

En este articulo se indaga acerca de la politica narrativa
(Ortner, 2006) que participa en la construccién de
agencia de las bailarinas de tango que desean conciliar
su profesion con su maternidad.

En una primera instancia, se analiza las figuras de la
milonguita y la madre en las letras de las composiciones

musicales de tango de las primeras dos décadas del siglo
veinte, a fin de establecer como se distribuye agencia en
estas historias. Luego, se explora un registro filmico desde
el punto de vista de las politicas narrativas: la pelicula Un
tango mds (2015).

En linea con la propuesta de Sherry Ortner, estos
materiales se analizan como “formaciones culturales que
construyen y distribuyen agencia de maneras especificas

Recibido 08-07-2021. Recibido con correcciones 22-11-2021. Aceptado 25-11-2021

Revista del Museo de Antropologia 14 (3): 217-228 /2021 / ISSN 1852-060X (impreso) / ISSN 1852-4826 (electrénico)
http://revistas.unc.edu.ar/index.php/antropologia/index
IDACOR-CONICET / Facultad de Filosofia y Humanidades — Universidad Nacional de Cérdoba - Argentina

©
o
o
w
O
=
o
o
o
©
o]
=
©
]




J. Verdenelli | Revista del Museo de Antropologia 14 (3): 217-228 | 2021
DOI: http://doi.org/10.31048/1852.4826.v14.n3.33852

como parte de la politica cultural de creacién apropiada
de individuos con género en ese tiempo y lugar particular”
(2006: 164).

Desde esta perspectiva, el estudio se pregunta por los
modos en que estas historias se nutren de la politica
cultural de la diferencia y la desigualdad de género y por
como participan en la organizacién experiencias y en la
construccion de representaciones, sentidos e imaginarios
sobre la madre y la bailarina en el circuito profesional del
tango bailado en Buenos Aires.

Es importante mencionar que este trabajo no busca
establecer una genealogia sobre la madre y la bailarina
en el tango, sino observar los didlogos, las rupturas y las
continuidades que se establecen entre: 1) las narrativas de
las letras de tango de principios de siglo XX (momento en
el que fijan su atencion multiples investigaciones sociales
para estudiar el vinculo del baile social con el proceso de
normalizacion de la sexualidad femenina en Argentina);
2) la historia de Maria Nieves Rego (una figura clave para
pensar el proceso de profesionalizacion del tango danza);
y 3) las experiencias situadas de las mujeres que formaron
parte de mi investigacion doctoral. Para eso, en los ultimos
aparados se recuperan los relatos de algunas madres y
bailarinas profesionales de tango en base a un trabajo de
campo etnografico realizado entre 2013 y 2020.

En el marco de un estudio sobre los balances entre
la profesion y la maternidad de bailarinas de tango y
bailarinas de contemporaneo en la ciudad de Buenos
Aires (Verdenelli, 2020), durante este periodo se “siguio”
etnograficamente a un grupo de bailarinas madres —todas
ellas heterosexuales, blancas, jovenes y de mediana
edad, cisgénero y de sectores medios urbanos— en sus
actividades cotidianas, con el objetivo de describir y
analizar etnograficamente sus experiencias situadas de
maternidad en relacion con sus trayectorias artisticas.

A partir de la categoria propuesta por Mariana Saez
(2017) de practica corporal artistica, se consideré que
la cuestion de lo corporal en vinculacién con lo artistico
convertia a la danza en un terreno privilegiado para
indagar sobre los conflictos o las disputas que enfrentan
las mujeres que desean conciliar sus maternidades con
sus carreras artisticas. En este sentido, se opto por hacer
foco en las experiencias de maternidad que resultan
de una transformacién corporal temporal asociada
a la gestacién, que es exteriormente perceptible y
socialmente significada, para indagar cémo los cambios
fisiologicos que tienen lugar durante la gestacion, el parto
y el puerperio se impregnan de sentido y adquieren un
caracter de cambio social (Imaz, 2010).

Si bien la observacion atendio al modo en que se
entraman lo corporal con lo cultural, lo cinético, lo
afectivo y lo moral en las experiencias situadas de estas
mujeres, también indagd la compleja relacién que existe

entre el deseo y la construccion del ser —-madre y bailarina—
a la luz de los debates feministas de los ultimos afios.

Se comparten aqui algunos resultados obtenidos en este
estudio antropologico. Especificamente, aquellos que
abordan los repertorios culturales, las representaciones
sociales y los imaginarios que se activan para dificultar el
balance entre la profesién y la maternidad de las bailarinas
de tango e intervienen en sus horizontes de posibilidad
respecto a la profesion. Se parte, para eso, de una
definicion de agencia que no es sindnimo de resistencia
(Ortner, 2006; Mahmood, 2008) y se entiende que una
de sus dimensiones mas elementales es la capacidad de
llevar adelante proyectos y deseos personales, que son
constituidos culturalmente y atravesados por multiples
desigualdades y relaciones de poder.

La madre y la milonguita

La madre y la milonguita fueron dos figuras femeninas
muy relevantes en las composiciones musicales de las
primeras dos décadas del siglo XX. Las letras de estos
tangos las presentan como dos arquetipos contrapuestos,
gue marcan un limite claro y definido entre lo moralmente
correcto y lo moralmente incorrecto desde una mirada
masculina, ya que todas las letras eran escritas por
hombres.

Por un lado, la milonguita encarna a una mujer joven,
soltera y perteneciente a sectores populares urbanos que
abandona el barrio, el conventillo y la vida doméstica
para sumergirse en el mundo de la noche, el baile del
tango y los cabarets del centro portefio. La milonguita
es “muy sensual, egoista y muy segura, con una elevada
autoestima que emana de su belleza y elegancia. Se
escapa del barrio, probablemente de la pobreza y de un
futuro como ama de casa, y va al centro de Buenos Aires”
(Archetti, 2003: 208).

Perdida moralmente por los suefios de ascenso social
rapido (Cosse, 2010) y seducida por una vida llena de
emocion, bailes nocturnos, lujos y placeres (Archetti,
2003), la milonguita “cae”, “rueda” o se convierte en
“flor de fango”, obteniendo a cambio de falsos amores o
“amores mentidos” regalos, ropas costosas o champagne.
En estas historias “suele aparecer una tercera etapa,
generalmente asociada a la vejez o al retiro del cabaret,
en la que esos personajes femeninos se ven condenados
a la soledad, la enfermedad, la pobreza y la tristeza”
(Carozzi, 2014: 110).

Partiendo de los aportes de Sherry Ortner, se indaga de
qué modo la presencia o ausencia de agencia en estas
composiciones musicales se expresa, principalmente,
mediante el lenguaje de la actividad y la pasividad: “la
actividad se relaciona con la prosecucion de “proyectos”;
la pasividad tiene que ver no solo con abstenerse de
perseqguirlos sino, en cierta forma, con abstenerse,
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incluso, del deseo de perseguirlos” (Ortner, 2006: 162).

Las milonguitas son mujeres sumamente agentivas y
activas. Tienen suefios, deseos, proyectos y planes para
sus vidas que, por supuesto, siempre terminan mal. Los
castigos que reciben, a su vez, parecen justificados en
el plano moral. Entro otros tangos sobre milonguitas,
pueden mencionarse los siguientes: Flor de Fango (1917);
Margot (1919); Mano a mano (1920); Zorro gris (1920); E/
motivo (1920); Ivette (1920); Milonguita (1920); Pompas
de jabdn (1925); Che Papusa, oi (1927); Muieca brava
(1928); Milonguera (1929); Mano Cruel (1929) y ¢Sos
vos? (1930) (Lamas y Binda, 1998).

Maria Julia Carozzi (2014, 2015) analiza que las historias
de las milonguitas en las letras de tango reproducen la
asociacion entre baile y prostitucion, que aparece por
primera vez en los poetas de vanguardia en 1910:

si las letras de tangos que hacen referencia a las
milonguitas, tal como llegaron hasta nosotros, no
hablan explicitamente de intercambio de sexo por
dinero, probablemente es porque pasaron por un
tamiz inspirado en la moral burguesa antes de
ser impresas en partituras y grabadas en discos
(Carozzi, 2014: 110).

Segun Archetti (2003), las letras de estos tangos
constituyen una reaccién masculina a las transformaciones
en la regulacion de la sexualidad femenina'. Desde la
perspectiva de los escritores varones —que se toman a si
mismos como ejemplos de virtuosismo y amor romantico—,
los tangos describen la vida de las milonguitas como
vidas superficiales, vacias y remarcan que la pérdida de
la castidad y el usufructo de la sensualidad a través del
baile llevan inexorablemente al sufrimiento y a la soledad
cuando la juventud desaparece. Las milonguitas suelen
ser engafnadas y luego abandonadas a su suerte por los
bacanes, que son hombres poco confiables, adinerados
y manipuladores, que las usan y juegan con ellas.

Para demostrar el sesgo masculino en la mirada sobre
la milonguita, Archetti recupera a la Unica compositora
mujer que alcanzo cierta notoriedad durante la década
del treinta, Maria Luisa Carnelli, que escribia usando
un pseudonimo de varén: Mario Castro o Luis Castro.
Particularmente, en la letra del tango Se va la vida (1929)
la sugerencia de Carnelli es radical: “las mujeres deben
olvidar el sufrimiento y la virtud, valores impuestos por
el hombre y las circunstancias sociales, e ir en busca de
la felicidad y la buena vida que ofrece el hombre rico”
(Archetti, 2003: 212).

1 Archetti (2003) argumenta que los autores de las letras de tango
sobre las milonguitas eran varones de mediana edad, solteros,
heterosexuales, de clase media baja y descendientes de inmigrantes
europeos, que se inspiraban en las mujeres jovenes que conocian
en los lugares publicos de entretenimiento ubicados en el centro de
Buenos Aires.
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Otros cientistas sociales argentinos consideran que la
figura de la milonguita se construy6é con propdsitos
pedagogicos y efectos moralizantes sobre las mujeres
(Campodénico y Gil Lozano, 2000; Armus, 2002; Varela,
2005). Diego Armus (2002), por ejemplo, analiza que
las letras de los tangos volcaron todo el peso de la
tuberculosis en las mujeres y, especialmente, en la figura
de la milonguita. Para Armus la tuberculosis aparecid
como la materializacion de un castigo para las mujeres
jovenes de sectores populares, que osaban desafiar
activamente su lugar en el mundo doméstico y barrial.

Marta Savigliano (1994), por su parte, propone analizar
las letras de tango sobre milonguitas como una lucha de
poder entre varones y mujeres. Dice que los escritores
varones se quejaban de los engafos sufridos en manos de
milonguitas crueles, malas, traidoras y ambiciosas porque,
en la realidad, ellas detentaban una presencia activa,
rebelde y capaz de desafiar la normatividad de género
de la época. Afirma que estas mujeres —que solian ser
identificadas por su etnicidad: “la tana” Paulina, “la china”
Joaquina, “la rubia” Mireya, “la parda” Flora— ponian
en juego identidades ambiguas, confusas e inestables
frente a los parametros de la mentalidad burguesa, que
buscaba establecer identidades femeninas y masculinas
claras, fijas y compactas.

Mas alld de las interpretaciones particulares sobre las
letras de tango en este contexto, la asociacion que se
establece entre baile y agencia femenina es similar en
todos los casos. Ir a bailar tango es lo que convierte a las
mujeres jovenes en milonguitas: las pierde moralmente,
las vuelve egoistas, hedonistas, indecentes y malvadas.
Por eso, los castigos parecen justificados en el plano
moral. Sin embargo, “dentro del modelo general de
castigo a toda forma de agencia femenina, parece atinado
afirmar que lo que se castiga es tanto la transgresion
moral como el exceso de agencia” (Ortner, 2006: 164).

Durante la década de 1920 la madre se presenta como
la contracara de la milonguita en las composiciones
de tango. Es una mujer buena, circunscripta al ambito
doméstico y asociada con el trabajo a destajo desde
la casa como costurera o lavandera, por ejemplo. La
madre es una mujer abnegada, pasiva, consagrada a su
familia y al trabajo doméstico —ya sea remunerado o no
remunerado—y al cuidado de los demas. Es una madre
amorosa e incondicional y, por sobre todas las cosas,
completamente asexuada y sin deseos personales. En
estas letras, también escritas por varones, la desilusion
que produce la vida se resuelve con el regreso al lugar del
gue nunca se debid partir: la casa materna (Varela, 2005).
Algunos de los tangos que se refieren a estas madres
abnegadas son Madre (1922); Tengo Miedo (1928) y
Madre hay una sola (1930) (Lamas y Binda, 1998).

El contrapunto entre la madre y la milonguita aparece
con claridad en la letra de Margot (1921), composicion
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en la que el escritor Celedonio Flores culpa a Margarita
por su propia “caida” moral. Le reprocha su ambicion y
la acusa de haberse dejado engafar por los lujos y los
piropos de los “muchachos seguidores”, abandonando
a su madre a su propia suerte. La madre, por su parte,
aparece asociada al trabajo a destajo desde la casa,
lavando ropa para poder subsistir:

Ahora vas con los otarios? a pasarla de bacana
a un lujoso reservado del Petit o del Julien,

y tu vieja, jpobre vieja! lava toda la semana

pa’ poder parar la olla, con pobreza franciscana,
en el triste conventillo alumbrado a kerosén.
(Letra: Celedonio Flores. Musica: José Ricardo).

En la mayoria de las letras de este periodo, madre y
milonguita se presentan como dos figuras completamente
escindidas: una madre que es pasiva, que no sabe de
bailes, noches, placeres, deseos o proyectos personales
y una milonguita que es activa, que no conoce el amor
verdadero, la entrega, que se pierde entre los lujos, el baile
del tango, los planes egoistas y los placeres mundanos.

Esta milonguita termina condenada a la soledad, a una
vida miserable y desdichada, que ademas es el resultado
de sus malas decisiones. Una excepcion a esta narrativa
la constituye la letra del tango Los cosos de al lao®, que
fue compuesto por Marcos Larrosa en la década de
1940. Este tango narra cdmo un grupo de vecinos baila
y festeja la vuelta al barrio de una milonguita convertida
en madre soltera:

iHa vuelto la piba

que un dia se fuera

cuando no tenia

quince primaveras!

jHoy tiene un purrete...

y lo han bautizao!

Por eso es que bailan

los cosos de al lao.

(Letra: Marcos Larrosa. Musica: José Canet).

La vuelta al barrio y al hogar quedan asociadas a la
redencién de “la piba que un dia se fuera” del mundo
doméstico como destino para perseguir sus propios
proyectos. Mas aun, la redencion de la milonguita solo es
posible porque ella vuelve con un “purrete”4, convertida
en madre.

Al distribuir agencia de maneras especificas entre estas
figuras femeninas, las narrativas analizadas refuerzan el
argumento de que el baile del tango y la maternidad son
incompatibles, al punto de fabricar personas distintas:

2 Otario es un término lunfardo que se utiliza para nombrar a una
persona con escasa inteligencia. Bacana se refiere a una persona
adinerada o con gustos refinados.

3 Aqui puede escucharse una version interpretada por Luis Cardei:
http://www.todotango.com/musica/tema/683/Los-cosos-de-al-lao/

4 La palabra purrete significa bebé o nifio pequefio en lunfardo.

por un lado, la madre, el barrio, la decencia, el hogar,
la pasividad, el trabajo doméstico y la abnegacién; y
por otro, la milonguita, el baile del tango, el cabaret, la
decadencia moral, la actividad, los lujos y los placeres.
La milonguita sacrifica la familia y el amor romantico por
su deseo de ascenso social, utilizando el baile a su favor.
La madre sacrifica todo lo demas por amor a sus hijos.

Un tango mas: la historia de Maria Nieves Rego

El 25 de febrero de 2019 Melina Brufman —bailarina de
tango, coredgrafa, doula y madre de dos nifios pequefios—
mencioné a Maria Nieves durante la presentacion de los
resultados de una encuesta realizada a treinta y siete
bailarinas de tango que son madres, con el objetivo de
relevar su situacion. Durante la charla, que fue organizada
por el colectivo Trabajadorxs del tango danza (Ttd) en
un centro cultural del barrio de Palermo, se discutieron
diferentes temas vinculados a la desigualdad laboral
entre varones y mujeres dentro de este circuito cultural.
El foco estuvo puesto en la maternidad gestante, la
crianza temprana y el cuidado infantil. Al comienzo,
Melina reflexiono:

es algo que me llama mucho la atencién, la
cantidad de mujeres del tango que no son ni
seran madres. A mi me gustaria saber cuantas
de esas mujeres lo tienen bien resuelto desde el
deseo. Quiero decir, que ellas hayan deseado que
su vida vaya por otro lugar y hayan tenido bien en
claro que no iban a ser madres. O a cuantas les
pasé como a Maria Nieves... Esa es una pregunta
gue obviamente es muy personal, pero algo en
mi empieza a unir el caminito de que la falta de
sostén hace que muy pocas mujeres nos atrevamos
a ponerle el pecho a la maternidad, con mucha
incertidumbre (Nota de campo. 25 de febrero de
2019).

La historia de Maria Nieves Rego circulaba entre estas
mujeres con una fuerza performativa impactante, como
un ejemplo de renuncia a la maternidad, de consagracion
al baile y de entrega sentimental que no querian repetir
para si mismas. “Yo no quiero que me pase como a Maria
Nieves”, decian muchas bailarinas de tango durante
nuestras conversaciones informales. Solian colocar a la
artista en la categoria de una heroina-victima (Ortner,
2006) del tango: si bien ella era la protagonista de la
historia, el relato avanzaba impulsado por las cosas malas
que le sucedian y no porque ella iniciara las acciones.

Maria Nieves tenia apenas nueve afios cuando empez6
a trabajar como empleada doméstica. Abandond la
escuela primaria para trabajar cama adentro en una casa
de San Isidro. Al poco tiempo, la madre la sacé de ahi
por los maltratos y los golpes que recibia por parte de
su empleadora. Después sigui6 trabajando de lo mismo,
pero en lugares donde la trataban mejor y podia volver a
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dormir a su casa (Entrevista a Maria Nieves Rego. E/ Pais,
7 de mayo de 2017).

En el documental Un tango mds (2015)° ella dice que,
mientras limpiaba, “paraba la oreja” cada vez que
escuchaba un tango en la radio. Recuerda que se le “iban
las piernas”, “agarraba una escoba y la abrazaba, me
ponia a caminar de un lado al otro”.

La historia de Maria Nieves Rego tiene casi todos los
condimentos de la milonguita, pero comienza en la
década del cuarenta: la “época de oro” del tango —
retratada como su periodo de maximo esplendor entre
1940y 1950-. Hija de inmigrantes gallegos analfabetos,
nacié en 1934 en un conventillo del barrio portefio de
Saavedra. Su padre era violento y su madre vivia sometida.
El trabajo como repartidor de leche, hasta que muri6 de
tuberculosis a los 45 afos. Desde entonces, la madre y
los mayores de los cinco hermanos tuvieron que salir a
trabajar para “parar la olla” (Entrevista a Maria Nieves
Rego. E/ Pais, mayo de 2017).

A los once afos, Nieves empez6 a acompafar a la
milonga® a su hermana mayor, la Nata. En la pelicula
cuenta que al principio iba solo a mirar, porque todavia
no la dejaban bailar. También relata todos los detalles
de la primera vez que vio a Juan Carlos Copes —con
quien formaria una de las parejas mas emblematicas de
la historia del tango—: fue en 1947, en el club Estrella
de Maldonado’. Cuenta que saco a bailar a la Nata, su
hermana, que era una gran milonguera. También dice que
Copes era muy lindo, pero un patadura: “al principio era
un carrito. Asi se decia en la milonga. La palabra carro
era que no sabia bailar”.

Esa noche, Nieves se fue a dormir pensando en él. No
lo veria mas por un tiempo, un aflo mas o menos. Se
volvieron a cruzar en el club Atlanta®. Ella tenia catorce
anos. El era tres afios mayor y ya bailaba mas: “sin pasos
dificiles, pero ya sabia manejar a una mujer con soltura”.
Le pidié permiso a la Nata para sacar a bailar a Nieves:
“él fue vivo, se gano la confianza de ella... A los pocos
meses le volvid a pedir permiso, pero para que seamos
novios” (Maria Nieves Rego. Un tango mds, 2015).

Esta practica de regulacion de la sexualidad femenina

5 El documental fue escrito y dirigido por German Kral y producido
Wim Wenders. La musica esta a cargo de Luis Borda, el Sexteto Mayor
y Gerd Baumann. En la pelicula se entremezclan escenas documentales
con escenas de ficcion. Mientras, se comparten conversaciones con
Maria Nieves Rego y con Juan Carlos Copes. Todas las citas textuales
utilizadas en este apartado fueron extraidas de este documental.

6 Espacios sociales, fisicos y convencionalizados en donde las personas
se reunen a bailar tango (Carozzi, 2015).

7 El Club Social y Deportivo Estrella de Maldonado se fundé en 1934y
esta ubicado en el barrio portefio de Palermo.

8 El Club Atlético Atlanta es una institucion social, cultural y deportiva
ubicada en Villa Crespo. Fue fundado el 12 de octubre de 1904. En
estos clubes sociales se escribié gran parte de la historia del tango en
Buenos Aires y, como dice Galvez (2009), merecen una historia que
aun no se escribio.
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era muy habitual en los bailes sociales organizados en
los clubes de barrio. Eduardo Galvez (2009) comenta que
las madres solian acompafiar a sus hijas para cuidarlas
al costado de la pista —en el caso de Maria Nieves, ese
rol estaba representado por la hermana mayor—. Al
advertir algun gesto indecente de un bailarin, las madres
convocaban a organizadores o censores de pista para que
contuvieran a los “eroticos incorregibles”.

Los censores eran varones que tenian que controlar la
pista de baile y evitar cualquier gesto o movimiento
considerado fuera de lugar, ya sea por su indecencia o
falta de decoro. Frente a alguna manifestacion indebida,
el censor retiraba a la pareja de baile de la pista y los
advertia de ser echados del lugar para siempre (Savigliano,
1995; Pujol, 1999; Galvez, 2009).

Galvez (2009) ubica a las madres en el contexto del baile
social, pero considerandolas exclusivamente en su rol de
acompanantes, encargadas de regular la sexualidad de
sus hijas y de prevenir cualquier manifestacion erética
durante el baile. No sabemos si estas mujeres, ademas de
controlar a sus hijas, participaban bailando de los eventos
musicales —como lo hacia, por ejemplo, la hermana de
Maria Nieves—.

Maria Julia Carozzi (2015), por otro lado, nos ofrece
algunos elementos para complejizar el analisis de lo
que efectivamente sucedia en las pistas de baile entre
las décadas del cuarenta y cincuenta respecto a las
sexualidades. La autora analiza como, a la par que se
condenaban moralmente una serie de movimientos y
de acercamientos en los bailes con orquestas en vivo
desarrollados en los clubes de barrio, funcionaban de
modo paralelo otros espacios de baile —ubicados en las
confiterias del centro portefio—, en los que esas reglas
eran subvertidas por completo. Es decir, en las confiterias
del centro el contacto fisico estaba permitido y no era
regulado.

Segun recupera Carozzi (2015) a partir de una serie de
entrevistas, incluso era posible aspirar a entablar vinculos
sexuales pasajeros con las mujeres que asistian a estos
lugares. De esta manera, muestra que las practicas
sexo-afectivas de las mujeres que bailaban tango en
Buenos Aires durante este periodo eran mas complejas
y heterogéneas que las politicas narrativas que buscaban
distribuir agencia femenina de maneras especificas entre
madres y milonguitas. Asi, la autora nos invita a desconfiar
de cualquier narracion homogénea y unilineal sobre el
desarrollo de una forma de baile y nos recuerda que es
necesario ser escépticos en la utilizacién de registros
historicos, ya que estos tienden a sesgar nuestra mirada
y a ocultar la diversidad interna existente dentro de un
mismo periodo.

En suma, reconocer el peso simbdlico e ideoldgico de
las narrativas de la madre y la milonguita de las letras de
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tango, no equivale a decir que las mujeres solo podian
optar por convertirse en una de ellas. Con mucha claridad,
Catalina Wainerman remarca que: “una cosa son las ideas,
imagenes y representaciones que circulan en la sociedad
y moldean las orientaciones de los individuos y sus
comportamientos y muy otra son los comportamientos
cotidianos; una el discurso y otra el quehacer diario”
(Wainerman, 2005: 36).

Continuando con la esquematizacion de los perfiles
protagdnicos del documental Un Tango Mds (2015),
alli Juan Carlos Copes cuenta que él tenia una vision:
queria hacer algo grande con el tango. Sabia que el baile
seria el centro de su vida y sofaba con llevar el tango a
los escenarios para bailarlo profesionalmente. En esos
primeros abrazos con Maria Nieves, sintié que habia
encontrado a la mujer ideal para su proyecto: “encontré
mi Stradivarius”, comparte. Para Nieves, en cambio, todo
empezd por amor: “Yo me habia enamorado de él. Punto.
Nada mas. El baile era una excusa, ime entendés lo que
te digo?... Iba a bailar porque era la alegria de los pobres,
de ir a bailar sabado y domingo. Pero no me importaba
mucho en si el baile, sino la persona”, comenta sobre
como empezo la historia.

Por entonces, la pareja inicié un intenso vinculo afectivo
y dancistico. Bailaban juntos dia y noche, practicaban
pasos, inventaban secuencias y ensayaban con el objetivo
de bailar profesionalmente. Un objetivo que al principio
fue de él, pero que ella decidid acompanar y hacer propio.
Fueron desarrollando, poco a poco, un estilo particular
que incluyd la impronta personal de cada uno. En Un
Tango Mds (2015), detallan que en la milonga de Atlanta
“gastaban la pista”, que la gente se paraba a mirarlos:
“teniamos algo especial, no sé... es inexplicable” —dice
Nieves en el documental mientras pita la boquilla de
un cigarro— “Eramos buenos, si, pero ademas nos
complementabamos... Yo creo que hasta influyd que él
fuera morocho y yo de tez blanca. Fijate lo que te digo”.

En el registro filmico Maria Nieves se describe a si misma
como una “buena compafera” que siempre supo que él
iba a lograr su objetivo, que confié en la tenacidad, la
visién y el amor de Copes por el tango. Ella se muestra
a si misma como una mujer abnegada, enamorada,
sencilla, naturalmente bella y bastante crédula, que tuvo
el mérito de saber acompafar y nutrir el proyecto de su
hombre, siempre desde las sombras. El aparece como el
idedlogo, el autor intelectual del proyecto profesional,
el visionario que logro crear el producto de exportacion
y que disefd sus primeras coreografias inspirado en los
musicales hollywoodenses de Gene Kelly y Cyd Charisse.

En 1955 la compania de tango escénico que armaron
junto a otras parejas de bailarines sociales debut6 en
la calle Corrientes. Con el inicio de una exitosa carrera
artistica que dur6 cincuenta afos —y que revoluciono la
manera de bailar tango profesionalmente, llevandolo a los

principales escenarios del mundo—, también comenzaron
los intensos dramas de amor y desamor que marcaron
toda la trayectoria profesional de la pareja. En 1965 Copes
y Nieves se casaron en Las Vegas, “fuimos muy felices y
también muy infelices. El era muy pintdn, las minas se
le regalaban”, confiesa Nieves en Un Tango Mds (2015).
Dice que el casamiento fue una sentencia de muerte para
la historia de amor.

Mientras como pareja profesional estaban cada vez
mas amalgamados, como pareja sentimental las cosas
no salieron como Nieves esperaba. “Solo yo sé las que
pasé”, recuerda:

Mi suefo era casarme y tener una familia con hijos.
Si, icomo no? Mi suefo no era ser una artista.
Jamas se me habia pasado por la cabeza. Era
tener un hogar con hijos. Pero salio todo al revés,
viste. Todo al revés [...] Fue una actriz-cantante
gue habia. Que me dijo, Maria, ¢vos sabias que
Juan tiene un hijo con otra mujer? Y me maté. Te
imaginas... Un hijo con otra mujer. Entonces se
me vinieron a la cabeza mil cosas. Mil cosas. Va a
pensar la gente que yo no le di un hijo, que por
eso tiene un hijo con otra mujer. Y me dio una
bronca... pero tremenda. Tenia ganas de salir
gritando. Porque mi orgullo se sintié herido (Maria
Nieves Rego. Un tango mds, 2015).

Segun Nieves, esa separacion sentimental significo un
gran crecimiento para ella como artista: “estaba herida.
Pero eso me ayudd a mi a subir. Porque yo siempre
estaba debajo de él. Y yo me dije unas palabras: te voy a
demostrar que te voy a revolcar por el escenario. Eso si me
lo acuerdo”. Confiesa que el odio y la bronca fueron su
motor arriba del escenario y que se convirtié en su mejor
version como bailarina. Queria mostrarle a Copes lo que
era capaz de hacer, disputarle poder sobre el escenario.

Durante esta etapa, la pareja artistica se consagré a
nivel internacional con el espectaculo Tango Argentino,
montado por el director Claudio Segovia. La obra
se estrend en 1983 en Paris y luego fue un éxito en
Broadway: “nosotros seguimos bailando. No importa lo
que paso. Importa lo que hacés”, reflexiona Nieves en
el documental. Junto con otras frases como: “se puede
separar lo artistico de lo personal. Se sufre, pero te hace
crecer mas como artista”, “no va a llegar a haber, nunca
mas, una pareja de tango como la nuestra. Yo creo que
fuimos la pareja del siglo veinte. Y del veintiuno también”.

De manera similar a la politica narrativa de las letras de
tango sobre las milonguitas, el relato de Maria Nieves
la presenta asumiendo una agencia activa en la primera
parte de la historia. Ella logra avanzar impulsada por las
desgracias que le suceden. En medio de una infancia
atravesada por violencias y carencias de todo tipo, Nieves
limpia casas para ayudar econdmicamente a toda su
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familia, pero también aprende a bailar tango —"es la
Unica alegria para los pobres”, dice ella—y se enamora
de Juan Carlos Copes.

A partir de estos acontecimientos, la heroina-victima
toma las riendas de la situacién y conduce su accion,
embarcandose en la busqueda activa de su deseo:
renuncia a su trabajo como empleada doméstica, confia
en el suefo de su compafero y lo vuelve propio y se
dedica a mejorar su estilo de baile. De a poco, Nieves
no solo logra vivir de bailar: se convierte en un icono de
este género artistico en todo el mundo y en un simbolo
de erotismo y sensualidad.

Pero —y esto es decisivo en la politica narrativa de
género—, las mujeres demasiado habiles y astutas reciben,
invariablemente, un castigo por eso. Para Sherry Ortner
(2006), todas las protagonistas de relatos que asumen
una agencia activa, normalmente reservada a los héroes
masculinos, terminan mal. Ellas se ven obligadas a
renunciar, sistematicamente, a su actitud activa y a la
posibilidad de llevar a cabo sus proyectos personales.

Para convertirse en una bailarina exitosa con Copes,
Maria Nieves tuvo que renunciar a su deseo de ser madre,
soportar sus engafnos sistematicos y verlo formar la familia
que ella sofaba con otra mujer. En una estocada final,
Juan Carlos Copes decidié romper la sociedad laboral
después de casi cincuenta afos de bailar juntos: “senti
que me clavaban un puial en el corazdn... yo ya
era grande, pensé que el tango se habia acabado
para mi... solo yo sé como cai. Y cobmo me levanté
después de tocar fondo”, confiesa Nieves en Un Tango
Mds (2015). Para ella, esa fue la traicion imperdonable.
Pas6 ahos sola y encerrada en su casa con una gran
tristeza y sin saber qué hacer, hasta que le ofrecieron
incorporarse al elenco de Tanguera, un musical producido
por Diego Romay y con la direccion coreografica de Mora
Godoy. Recuerda que la primera vez que volvié a subirse
al escenario tenia miedo y que cuando la gente estallo en
una ovacion penso, incrédula: “¢Me aplaudiran porque
me tienen lastima?”.

Segun Ortner, las mujeres demasiado agentivas —o activas—
suelen recibir un castigo, ya sea por su transgresion moral
0 por su exceso de agencia. Si pensamos en el caso de
Maria Nieves, la renuncia impuesta a la maternidad,
la condena a retirarse temporalmente del tango vy la
inesperada soledad durante su vejez aparecen como una
especie de castigo, un precio que la milonguera tuvo
que pagar por sus peligrosas elecciones de vida “tuve
que elegir y elegi el tango”, dice ella. En el documental
también insinda haber abortado durante la adolescencia:

Ojo que yo podia tener hijos. Porque por ahi
la gente pregunta. Y bueno, ella no tuvo hijos.
¢{Como se llama cuando uno no tiene? Estéril. No...
Si yo ahora, en este momento, tengo quince o
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dieciséis ahos y quiero tener un hijo, lo tengo. Y en
mi casa me van a abrir las manos y en el barrio no
voy a ser mal mirada... Pero en mi época, eso era
tabu. Perosi... podia tener —Nieves hace una larga
pausa, mientras mira fijo a su interlocutor. Tiene
una mirada complice, un gesto que deja entrever
gue hay algo mas detras de sus palabras—, pero
hasta ahi te puedo decir. Nada mas (Maria Nieves
Rego. Un tango mds, 2015).

La historia de Maria Nieves circula entre las bailarinas
profesionales de tango hasta la actualidad. Para muchas,
es una narrativa ejemplificadora. Se trata de una historia
de éxito profesional y de renuncia personal que no quieren
repetir en sus proyectos vitales. En el documental, Nieves
comparte:

No estoy arrepentida. La vida vino asi. La acepté
asi. Y la segui asi. Y no puedo arrepentirme de
todo. Por eso, yo les aconsejo a las chicas jovenes,
que se casan y son tangueras, que no dejen de
tener un hijo. Porque el tango puede esperar dos,
tres y cuatro afos. Porque son jévenes. Porque
cuando se quieran acordar, ya es tarde. Eso me
pasd a mi (Maria Nieves Rego. Un tango mds,
2015).

Durante el documental esta milonguera rompe el silencio
sobre su propia historia y reflexiona publicamente sobre
un ideal de amor romantico que la circunscribié a un
lugar de heroismo generizado en términos de sufrimiento,
paciencia, consagracion y postergacion de si. Aqui
comparte las injusticias que padecié y dice —al menos
entre lineas— que el precio que le impusieron —tanto el
éxito profesional como el ideal de amor romantico—, fue
demasiado alto para ella. Por eso, necesita recordarle a las
mas jovenes que hay otros caminos posibles, que no es
necesario renunciar a todo lo demas por amor —al tango
0 a un hombre-y que, si la maternidad se ubica dentro
de sus deseos y proyectos construidos culturalmente,
pueden encontrar el modo de ensamblar su rol como
madres con su rol como bailarinas dentro de un mismo
proyecto personal.

Lucia y Catalina: entre ser madres y ser bailarinas

Lucia y Catalina son amigas y bailarinas profesionales de
tango. Las dos trabajaron durante muchos afios en shows
para turistas extranjeros. Lucia tiene 40 afios, vive con
su pareja y sus dos hijos pequefos en el barrio de Villa
Urquiza. Catalina tiene 28 afios y vive en Almagro con su
marido y sus tres hijos. Al recapitular sobre sus primeros
embarazos durante una serie de entrevistas realizadas
entre 2015y 2016, estas mujeres contaron como sintieron
que la tension entre las representaciones de la madre y la
milonguita se encarnd en su imagen corporal:

Cuando yo estaba embarazada de seis meses
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trabajaba en un espectaculo en la plaza. Me
revoleaban por todos lados y las sefioras gritaban
“no nena, cuidado, que lo vas a parir aca”. Pero
hasta los seis meses. Después ya dije, bueno, ya
esta. Ya no es nada sensual esto, con la panza.
Porque yo me hacia la sexy con la panza [...] me
acuerdo que habia un tango que era sUper como
la mujer y el hombre, de seduccion. Y la panza
daba otra cosa. Con el vestido apretado y las
medias de red, era como medio raro, como que
mucho no se relacionaban. Lo que pasa es que en
ese momento era un show para extranjeros, que
era lo que se vendia (Entrevista a Catalina, 8 de
septiembre de 2015).

Me acuerdo cuando me bajé del escenario, que
estaba embarazada. Yo sentia que podia seguir
bailando, porque fisicamente podia [...] pero ya se
me empezaba a notar. Y me acuerdo que un dia
me bajé, casa bien de turistas y que se yo, y una
turista de Brasil viene y me dice: ay, vos sos la que
baila embarazada, jqué lindo! Y ahi dije bueno,
me voy. Termino esta semana. De hecho, adelanté
bastante, porque yo queria seguir bailando todo el
quinto mes, ya estaba cumpliendo el quinto mes,
veinte semanas y ya se me notaba. Evidentemente
la gente ya se daba cuenta. Y no daba. No daba
porque no tenia un lugar [...] era como, no, hay
una gorda en el escenario con un bebé. No daba.
Entonces te genera un parate importante. Y es
un parate también interno. Y es tu cuerpo, que
siempre fue tu herramienta para bailar, que ya
no es tuyo. Estas realmente tomada por el bebé
(Entrevista a Lucia, 15 de marzo de 2016).

Vale la pena detenerse por unos instantes en las imagenes
que ofrecen Lucia y Catalina en sus narraciones. El vestido
apretado y las medias de red que describe Catalina
nos remontan visualmente a la idea estereotipada de
la milonguita en el tango. Esta imagen apela a una
exposicion erotizada del cuerpo femenino vinculada a un
tipo de deseo heterosexual. Claro que esta relacion entre
vestimenta, identidad de género, deseo y orientacion
sexual no es en absoluto autoevidente, sino que se trata
de una lectura visual construida a lo largo del tiempo
a partir de procesos de apropiacion de imaginarios y
sentidos sedimentados que dialogan con la politica
narrativa analizada en el primer apartado.

Por su parte, las menciones a la “panza” y a la “gorda
con bebé” nos trasladan a la dimensiéon reproductiva
de la sexualidad femenina. Las curvas y las redondeces
del cuerpo de una mujer son leidas como propias de un
cuerpo gestante. Al igual que sucede con la imagen de
la milonguita, la del embarazo también fue construida
e interpretada culturalmente, encarnando en el cuerpo
gestante valoraciones culturales y normatividades
sociales.

Para Lucia y Catalina mezclar el vestido apretado y
las medias de red con las curvas del cuerpo gestante,
especialmente ante los turistas extranjeros, “no daba” o
era “medio raro”. Las dos estaban convencidas de que no
habia lugar para ellas sobre el escenario y consideraban
que la imagen hibrida entre la madre y la milonguita no
era posible ni podia ser bien recibida por las personas que
asistian al espectaculo.

El embarazo no tenia lugar porque la historia coreografica
que se queria contar era otra. Era una historia de
seduccion, de sensualidad, de deseo, de erotismo y de
tension sexual entre un hombre y una mujer. Una historia
que recreaba desde diferentes elementos visuales el
supuesto origen de la historia del tango (Carozzi, 2015)
como un baile de prostitutas y compadritos.

Este mismo vinculo entre tango y prostitucion ha sido
narrado, una y otra vez, por la literatura en general y
por las ciencias sociales en particular, “ya sea como
supuesto origen en la historia de su desarrollo, o como
consecuencia para la vida de los personajes femeninos
de origen humilde que lo bailan en los cabarets en los
anos del centenario” (Carozzi, 2015: 209).

Maria Julia Carozzi (2015) dice que la insistencia en
la figura de la milonguita, junto con las multiples
investigaciones que fijan su atencion en el periodo
que va de 1910 a 1920, ya sea en la musica o en el
baile, contribuyeron a vincular de un modo estrecho y
univoco los devenires del baile social con el proceso de
normalizacion de la sexualidad femenina desplegado en
la sociedad argentina desde finales del siglo diecinueve.

En cambio, ella asegura que estas interpretaciones
materializaron un guion histérico. Una narrativa que
presenta de un modo demasiado lineal los cambios
acontecidos, relatando algunos aspectos de la ejecucion
del baile, eliminando otros y ocultando los diferentes
contextos en los que también se bailaba tango durante
esta etapa. Podria decirse que el devenir del baile social
habitualmente se relata, casi sin fisuras, hacia una misma
direccién: de la barbarie a la civilizacion, con escala en
Paris.

Segun esta narracion, el tango nace marginal y gozoso
entre las paredes de los prostibulos portefios para luego
viajar a Paris, donde se consagra y regresa decente y
purificado. A partir de este viaje, el tango, tanto en
sus letras como en su baile, incorpora la mentalidad
burguesa de las elites transnacionales y los valores morales
propiciados por el higienismo y por el positivismo de la
generacion del ochenta.

De tanto “narrarlo, ilustrarlo e interpretarlo, el derrotero
de ida y vuelta del baile a Europa se ha cristalizado como
el recorrido dominante, desde el que se percibe y concibe
su desarrollo, hasta adquirir la solidez del asfalto” (Carozzi,
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2015: 81). En este sentido, la autora cuestiona la gran
concentracion de estudios que se preguntan por las
primeras dos décadas del siglo veinte y que se focalizan
en los prostibulos, los salones europeos y las elites locales,
dejando a un lado otros andlisis posibles, ya sea de otras
etapas de desarrollo de este baile o de otros contextos
en los que también se bailaba tango durante ese mismo
periodo.

Al pensar esta practica narrativa ritualizada desde el
movimiento y la pautaciéon coreografica, se observa que
el vinculo entre el tango y la prostitucién es recreado
permanentemente sobre el escenario. Casi en cualquier
historia que se quiera contar, la bailarina aparece
evocando, con sus movimientos y con su vestuario, a
la supuesta milonguita de antafo. La representacién
erdtica del cuerpo femenino es “lo que vende” en los
shows para turistas y las bailarinas deben escenificar un
modo sensual de feminidad disefiado para ser consumido,
principalmente, por hombres (Savigliano, 1995).

Lucia y Catalina sentian que interpretar a esa “mujer
fatal” sobre el escenario estando embarazadas era
motivo de vergiienza e incomodidad. Afirmaban que
con un abdomen prominente no podian encarnar ese
juego coreografico de seduccion montado sobre tacones,
medias de red y vestidos apretados. Les parecia algo
completamente fuera de lugar, impensable.

Antes de ser madres, estas bailarinas se habian sujetado
sin mayores inconvenientes a las reglas coreograficas del
tango escénico y habian (re)encarnado sobre el escenario
determinadas relaciones de género y eroticas que hacian
visibles, para si mismas y para el publico que asistia a los
espectaculos, determinadas dimensiones de su feminidad
(Blazquez, 2014).

Al momento de devenir madres, en cambio, la
escenificacion de la milonguita y de la atraccion erética
heterosexual se volvio un problema. Su profesion como
bailarinas era puesta en cuestion porque existia un juego
erdtico que ya no podian o no querian jugar estando
embarazadas. Las dos consideraban que el motivo
era bastante autoevidente: no se puede ser madre y
milonguita, todo a la vez. A Lucia esta sensacion de
incompatibilidad se le potenciod durante el puerperio,
dificultando su posibilidad de “ponerse las medias y dar
la teta al mismo tiempo™:

tuve que volver a bailar y estaba muy, bueno
era primeriza, ;no? Pero tenia una idea, muy
idealizada, de bueno, yo voy a volver, mi vida, yo
amo lo que hago y etcétera. Y lo que me encontré
fue que no me hallaba para nada haciendo lo que
siempre habia hecho. Pero para nada. Me sentia
un poco mas un payaso. No tenia que ver con
nada. Ya habia bajado lo que tenia que bajar. Ya
habia vuelto a entrar en los mismos vestidos. Todo
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estaba igual, pero yo no estaba igual. Sobre todo,
en relacion a lo que se representaba como icono
de la feminidad. En mi pareja de baile yo decia,
no, esto no, esto no es mas. Estoy interpretando
a otra persona que no soy yo. No es que yo no
me sentia lista para bailar (Entrevista a Lucia, 15
de marzo de 2016).

La subjetividad de Lucia se habia transformado con la
maternidad y este cambio era tan profundo, que ya no
se sentia comoda interpretando los mismos papeles
ni recreando los mismos juegos de seduccién sobre el
escenario. Sus proyectos e intereses habian cambiado.
Ella estaba lista para volver a bailar, pero no queria
seguir contando la historia de la milonguita, no queria
representar a la “mujer fatal” ni entrar en los mismos
vestidos que usaba antes de ser madre, porque al hacerlo
se sentia “poco mas un payaso”.

Como en las narrativas de las letras de los tangos de
la década del veinte, en sus relatos la madre aparecia
en las antipodas de la milonguita. Para Lucia era muy
dificil pensar que ambos estereotipos pudieran convivir
en un mismo cuerpo de mujer. La madre y la milonguita
se tensionaban en la subjetividad de esta bailarina y
configuraban una relaciéon contradictoria, que generaba
diversos replanteos personales y un sentimiento de
profunda incompatibilidad entre la maternidad temprana
y la profesion.

Como puede observarse a partir de estos relatos, las
narrativas de la madre y la milonguita, asi como la relacion
antagonica entre ambas figuras, contintan siendo
efectivas en la medida en que todavia logran moldear,
organizar y dar sentido —al menos en parte y disputando
con otros sentidos— a las representaciones de estas
mujeres. AUn existe una gran potencia simbdlica en estas
figuras femeninas del tango; que contindan participando
en “el trabajo cultural que se requiere para construir y
distribuir agencia como parte del proceso de construccion
apropiada de individuos con género, y, en consecuencia,
empoderados de modo diferencial” (Ortner, 2006: 162).

Por ultimo, es importante destacar que las practicas -y
los sentidos de la accion— se encuentran atravesadas
por diferentes repertorios culturales que se tensionan,
confrontan o negocian en cada contexto especifico.
Por tanto, la capacidad de estas narrativas para afectar
imaginarios, sentidos y representaciones no se traduce,
de un modo directo y lineal, en lo que las bailarinas de
tango hacen efectivamente en sus vidas diarias. Tampoco
en sus deseos y proyectos personales.

La redencion de la milonguita sobre el escenario
Cierto viernes fui a la segunda funcion del ciclo Berretin:

Arrebato tanguero en cuatro movimientos, que se
presentd durante todos los viernes de junio de 2015
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en el area de danza del espacio cultural E/ Sdbato,
dependiente de la Universidad de Buenos Aires®. El ciclo
estaba compuesto por cuatro piezas breves que convivian
y dialogaban entre si: Fragmento de un elogio, Ensayo 1,
Habita Dos y Cuatro Noches.

La noche de la funcion, Habita Dos concentr6 toda mi
atencion. Para mi sorpresa Melina Brufman, su creadora
y directora, protagonizaba la pieza con un embarazo de
cinco o seis meses de gestacion, bailando en compafhia
de Guadalupe Ponzelli y John Galindo. Durante los
primeros minutos de la coreografia las dos mujeres
bailaron juntas. Mezclando los lenguajes del tango
y la danza contemporanea, las artistas generaron un
momento intimo, sensual y amoroso con el embarazo en
un lugar central. Luego, aparecia en escena John Galindo
y la historia se transformaba, encausandose por canales
coreograficos mas predecibles y compartidos dentro del
tango escénico: la mujer embarazada y el varén bailaban
juntos, en los roles tradicionalmente asociados con ambos
géneros'?, y la otra mujer se retiraba completamente de
la escena.

Unos meses mas tarde, con Habita Dos todavia en
mi mente, encontré una nota que Melina Brufman
publicod en octubre de 2012 para la revista £/ Tangauta
con motivo de los festejos del dia de la madre. Alli la
bailarina compartia algunas ideas sobre transformaciones
personales asociadas con la llegada de su primer hijo y
entrevistaba a otras dieciséis profesionales del tango,
madres de por lo menos un hijo o hija o embarazadas,
gue también ponian en comun algunas dimensiones de
sus vivencias. Asimismo, Melina reflexionaba sobre sus
procesos creativos:

Es posible que esté atravesando una crisis artistica.
A partir de Dante, mi cabeza esta en plena
transformacion. Pero supongo que esa también
es una direccién: voy hacia lo desconocido. Una
cosa se reveld con total contundencia: ahora
lo mas importante es disfrutar el “durante”.
En otros momentos me senti muy atraida por
otras dimensiones del “ser mujer”: relaciones
contradictorias, viscerales, en constante tension
con las energias del hombre. Esa tensién funciona
muy bien dramaticamente en escena. Hoy me
interesa explorar el “amor absoluto”, qué historias
surgen de esa energia, mas pacifica, pero igual de

9 El drea de danza esta en el subsuelo de un edificio ubicado en la calle
Uriburu al 763. El Sabato, Area Danza

[ https://elsabatodanza.wordpress.com/2015/05/23/berretin/ | (Ultima
consulta: 5 de mayo 2021)

10 En la ensefanza y el baile del tango suelen distinguirse dos roles:
una persona es la encargada de “llevar”, “guiar” o “marcar” los pasos
y la otra debe aprender a “sequir” o “dejarse llevar”. Histéricamente,
ha existido una asignacion fija del rol durante el baile en funcion del
sexo y el género del bailarin: los hombres llevaban y las mujeres,
seguian. Esta relacion se ha desestabilizado de manera creciente a
partir de la primera década del nuevo siglo, principalmente gracias a
las propuestas de tango queer y tango gay (Liska, 2018).

arrasadora (Melina Brufman. Revista El Tangauta,
octubre de 2012).

A partir de la gestacion, el parto y el puerperio de su primer
hijo, Melina habia experimentado una transformacién de
su subjetividad y sentia que su carrera coreografica no era
ajena a este proceso de profundas modificaciones. Asi,
la maternidad se imbricaba de diversos modos con su rol
como coredgrafa y bailarina, modificando sus horizontes
creativos y su mirada artistica, llevandola a vincularse con
nuevas dimensiones de su feminidad.

Igual que Melina, durante mi etnografia otras mujeres
mencionaron una necesidad de integrar la vivencia
materna a sus procesos creativos y artisticos. La
maternidad se convertia, asi, en una oportunidad para
entenderse mejor a ellas mismas, para repensar el lugar
gue ocupaban en el tango escénico o para reflexionar
sobre las representaciones femeninas dominantes en estos
espacios. Si bien muchas no se referian directamente a los
estereotipos de la madre y la milonguita, sus menciones
a la mujer “fatal”, al “deseo” y a la “pasion” me remitian
inmediatamente a estas figuras y a las tensiones entre el
deseo sexual y el “amor puro” de la madre.

En el caso de Melina, la transformacién personal asociada
a la maternidad le permitia cuestionar los canones
estéticos impuestos hacia las mujeres en su profesion. Por
eso, durante su segundo embarazo procuraba visibilizar
su cuerpo gestante como parte de una modalidad de
accion desplegada sobre el escenario. Para esta artista, el
embarazo no era solo una limitacion para poder bailar ni
un estado a partir del cual tenia que renegociar su lugar en
el espacio social. Se trataba, ademas, de una experiencia
vital que le permitia ampliar los temas, las miradas y las
emociones que se ponian en juego en sus coreografias.

Motivada por el interés de trazar puentes y canales
de comunicacion entre los “nuevos mundos” que
la constituian, Melina rechazaba la idea de seguir
contando las mismas historias de seduccién, erotismo y
tension heterosexual sobre el escenario. El estereotipo
coreografico de la milonguita formaba parte de su pasado
y la “energia arrasadora” de la maternidad traia consigo
la necesidad de buscar otros rumbos, de contar nuevas
historias, de narrar otros vinculos de “amor absoluto”
y de hablar sobre las relaciones de sostén o afectividad
entre mujeres.

Entendida como una forma de agencia social, la propuesta
coreografica de Melina deslizaba otras miradas sobre
la sexualidad femenina, al tiempo que habilitaba a su
creadora a dar un nuevo sentido a su biografia y a sortear
algunas de las multiples dificultades impuestas por su
profesién. Se trataba de una busqueda que intentaba
utilizar la maternidad positivamente, productivamente,
plasmandola en una propuesta coreografica o en la
estética de una obra. Es decir, si bien la maternidad
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continuaba sin tener un lugar propio dentro del tango,
esta bailarina madre se las ingeniaba para fabricarlo
momentaneamente, haciéndolo y deshaciéndolo sobre
el escenario.

A partir de retomar la idea de narrativa de la redencion
propuesta por McGannon, Curtin, Schinke y Schweinbenz
(2012) para el andlisis del caso de Paula Radcliffe, una
famosa atleta britanica especialista en pruebas de fondo,
observo que para bailarinas como Melina la maternidad
constituia una oportunidad excepcional para redimir a
la milonguita sobre el escenario. Esta redencion puede
interpretarse en dos sentidos.

Por un lado, como una narracién en la que se refuerzan
los modelos ideales, las normas sociales y los mandatos
morales vinculados a la maternidad, ya que se postula
que la milonguita que deviene madre se “purifica” y se
conecta con lo “verdadero”: sentimientos genuinos y
lazos de amor que perduran en el tiempo. De esta manera,
se renueva el mensaje de que la verdadera vocacion de
toda mujer es la materna y la idea de que ese es el camino
correcto, incluso para aquellas mujeres que durante un
tiempo se dejaron engafar por los placeres de la carne, los
lujos, la banalidad, la noche, el baile y los falsos amores.

Por otro, la narrativa de la redencion también puede
pensarse como una modalidad de accién que interpela los
estereotipos de la madre y la milonguita que contintian
vigentes —de diferentes maneras y en diversos grados—en
el tangoy que las presentan como dos figuras antagonicas,
incompatibles y mutuamente excluyentes. Partiendo de
esta segunda interpretacién es posible observar cémo
la coredgrafa de Habita Dos fue capaz de seleccionar,
segun sus propios criterios, diversos fragmentos de los
discursos, las representaciones y las narrativas dominantes
para disputarlos a partir de su hibridacion.

De este modo, la yuxtaposicion de los estereotipos le
permitid componer una historia original, en la que el
cuerpo visiblemente gestante de su protagonista era
capaz de encarnar las contradicciones entre la milonguita
y la madre sobre el escenario. Aqui la milonguita ya
no aparecia representada como una figura femenina
condenada a la soledad, a la tristeza y a la desdicha,
mientras que la madre se insinuaba como una mujer
sexuada, conectada con el propio disfrute y con el placer
gestante.

Al intervenir en un festival de tango alternativo en Buenos
Aires, Melina desbordaba momentaneamente los canones
estéticos y los limites —simbolicos y materiales—impuestos
al embarazo por su profesion. Gracias a esta modalidad
de accion, ella lograba habitar los margenes del discurso
dominante para incluir, desde ahi, otras historias.
Narraciones que comenzaban a disputar las fronteras
de inteligibilidad del tango bailado coreograficamente.

DOI: http://doi.org/10.31048/1852.4826.v14.n3.33852

Conclusiones

En este articulo se analizaron dos politicas narrativas que
participan en la construccion de agencia de las bailarinas
de tango: la idea de que existe un castigo inexorable para
las mujeres demasiado agentivas —un precio que hay
que pagar—y la idea de que hay una incompatibilidad
inherente al baile del tango con la maternidad.

Como en los casos de Lucia y Catalina, para otras
bailarinas que participaron de mi etnografia las tensiones
entre la milonguita y la madre se encarnaban en su
imagen corporal durante sus embarazos y puerperios,
llevandolas a pensar que no era posible “ponerse las
medias de red y dar la teta al mismo tiempo”. Estas
narrativas continuaban operando en sus subjetividades
a través de representaciones que entraban en tension,
de diferentes maneras —y en diversos grados—, en sus
practicas cotidianas.

Estas tensiones generaban, por momentos, un sentimiento
de profunda incompatibilidad entre la maternidad y el
tango. La noche, la seduccién, el erotismo, la vestimenta
0 el baile de pareja solian figurarse como contradictorios e
incompatibles con la maternidad temprana; manifestando
diversos desajustes entre representaciones, sentidos,
imaginarios y practicas cotidianas.

De todas maneras, al igual que el peso simbdlico y
psicolégico de la maternidad intensiva o abnegada no
se traducia sistematicamente en las practicas de estas
bailarinas de tango, en sus posibilidades de accién y en
sus dinamicas familiares —todas ellas trabajaba por lo
menos medio tiempo y el modelo de cuidado infantil en
los hogares heteroparentales tendia a ser cada vez mas
compartido, solo por mencionar dos ejemplos—; el peso
simbolico de la figura de la milonguita no significaba que, al
momento de ser madres, las bailarinas del circuito cultural
del tango abandonaran automaticamente su profesion.

Es decir, la sensacion de extrema incomodidad que
muchas vivenciaban luego de ser madres no las alejaba
por completo del tango. Por el contrario, en ocasiones las
llevaba a bucear en otras alternativas posibles, a ejercer
diversas modalidades de accion para ocupar los espacios
o a disputar sentidos sobre el escenario. A encontrar
pequefos desplazamientos, intersecciones o cruces de
frontera.

No obstante, estas narrativas operaban en términos de
representaciones e imaginarios en las subjetividades de
muchas mujeres, potenciando sensaciones de desajuste
e incompatibilidad dentro de sus proyectos personales
y dotando a sus practicas de sentidos diversos que se
negociaban, se tensionaban o se confrontaban en cada
contexto particular.

Buenos Aires, diciembre de 2021
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