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EL TURBOFOLK EN SERBIA Y LA REPRESENTACION DE LA MUJER: LA
PSEUDO TRANSGRESION DE LA PRODUCCION MUSICAL

Marija Gruji¢
Resumen

El texto aborda los aspectos sociales y culturales de la creacion de musica popular en
Serbia en el periodo post-yugoslavo, con especial atencion a la llamada escena del
turbofolk, y en la forma en la que se representa a las mujeres en este contexto.
Despueés de la disolucién de Yugoslavia y de su aparato socialista, a través de los
cambios derivados en las organizaciones formales e informales de la vida social y
cultural, se contribuyo6 a la constitucion de nuevos paradigmas en las representaciones
de género en la cultura popular. Las sociedades post-yugoslavas, y las condiciones
econdmicas en las que se formé un Estado marcado por fuertes principios etno-
nacionales para la homogeneizacion, provocaron cambios en el nivel de consumo
diario de cultura popular, especialmente de musica popular. En la opinién publica 'y en
los medios de comunicacién en Serbia, a comienzos de los afios 90 del siglo XX, se
impuso y se afianzd la escena del turbofolk, con un sonido caracteristico que combina
componentes sencillos y repetitivos que en el socialismo Ilegaron desde el género
Ilamado neofolk, con nuevos arreglos facilmente producibles, cercanos al tecno y a la
masica dance. Las principales caracteristicas de esta produccion musical se
simplifican principalmente mediante una forma musical repetitiva, una amplia oferta
para los consumidores y un componente de fabricacion barata de elementos a nivel de
imagenes y de letras. Una de las principales caracteristicas de la escena mediatica es
el protagonismo de la cantante y de su imagen expresamente sexualizada, donde la
representacion de las identidades femeninas, tanto dentro del escenario, como en la
cobertura de los medios que acomparfian a estas estrellas, en su mayoria esta formada
de acuerdo con el modelo de comportamiento de las sponzoruse: unas chicas que
tienden a relacionarse eréticamente solo con aquellos hombres que tienen mucho
dinero e influencia. El modelo de comportamiento de las sponzoruse se convirtio en
algo comun para la opinién pablica también en el periodo de crisis econémica y social
en Serbia. En los medios de comunicacién y en la cultura popular, a menudo se retrata
esto como el modelo mas propicio para las mujeres en Serbia que quieren lograr el
éxito. Este articulo se ocupa, concretamente, de determinar si la imagen vinculada al
turbofolk incluye e incorpora un potencial subversivo que desacredita la matriz
jerérquica de la heteronormatividad manipuladora de las relaciones de genero. La
posicion final de la autora es que el turbofolk es una produccion que, aungque en
algunos casos introduce elementos de una identidad y politica alternativas, sin
embargo, se resiste firmemente a las practicas y los contenidos que pudieran poner en
peligro la matriz heteronormativa de esta forma de entretenimiento. Se puede decir
gue la escena de la musica turbofolk, en esencia, promueve simbdlicamente un
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modelo de mujer conformista en los centros sociales, culturales y financieros actuales
de poder, en el que los hombres dominan, manipulan y apoyan las dinamicas sociales
de género dominantes en la sociedad.

Palabras clave: turbofolk, mujeres, Serbia, sponzoruse, representacion

Desde el comienzo de los afios noventa del siglo XX; desde el inicio de la
desintegracion de la antigua Yugoslavia hasta el dia de hoy, un género o una escena
musical se encuentra presente en la literatura y la prensa, acompafiando los analisis
acerca de la situacion de la Serbia actual, como rasgo mas emblemaético de la cultura
de cada dia. Se trata del turbofolk, una corriente (u orientacion) en la produccion de
cultura popular o del mundo de espectéculo, relacionada principalmente con Serbia,
pero también con el entretenimiento en otros paises de los Balcanes y del sudeste
europeo. A pesar de las interpretaciones contradictorias sobre este término, pese a las
numerosas especulaciones sobre en qué medida se justifica y es auténtico su
significado, da la impresion de que este término persiste en los discursos musicales,
periodisticos, académicos y politicos acerca de diversas cuestiones: ¢donde estaba?,
¢donde esta ahora? y ¢adénde va Serbia? El turbofolk estd a menudo vinculado a una
vida répida y superficial, a sonidos agresivos, textos politicamente incorrectos,
imagenes sexistas y tendencias nacionalistas y chovinistas (Gordi, 1999; Kronja,
2001). EI turbofolk, en todo caso, llegd a popularizar un patrén particular de mujer
sobre el escenario, que parcialmente sigue las tendencias de las escenas musicales
internacionales, pero, ante todo, aporta ciertas caracteristicas locales y especificas en
la representacion de la mujer, que hacen que el turbofolk se convierta a menudo en un
tema muy habitual en las conversaciones sobre la vida en Serbia.

Resulta dificil enumerar y comentar todas las definiciones, interpretaciones y
controversias en torno al uso del término turbofolk, igual que toda suerte de
clasificaciones de este género, asi como los debates que surgen en tertulias
intelectuales, mediaticas y discusiones corrientes sobre la politica cultural en Serbia
(ver: Gordy, 1999; Gruji¢, 2009; Kronja, 2001; Papi¢, 2000). Este término fue
introducido muy temprano, ya a finales de los ochenta, al editar Rambo Amadeus
(cuyo nombre verdadero es Antonije Pus$i¢), un musico popular y relativamente
alternativo, autor de parodias sobre la escena musical balcanica, su primer album “Ay,
tristeza del otono”, que incluia una cancion titulada “Turbofolk”. Desde entonces
hasta hoy, este termino se viene utilizando con frecuencia, por lo general en sentido
peyorativo, para designar un género musical o un tipo de produccion vinculada a la
mausica folk de los Balcanes o de la antigua Yugoslavia, mediante un proceso creativo
rapido, eléctrico y moderno, a la vez que de baja calidad, cuyo resultado ha sido una
especie de turboizacion de la masica folk, que en tiempos de la antigua Yugoslavia era
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el género musical mas comercial y popular, pero también el mas informal.! La opinién
publica se planteaba con frecuencia las siguientes preguntas: ;se ha de entender bajo
el término turbofolk solo un género musical, o es una ideologia concienzudamente
concebida y rigurosamente controlada?; ¢se trata, de verdad, de musica folk o es una
version balcénica de la masica pop?; ¢sigue existiendo el turbofolk como género en la
actualidad o pertenece exclusivamente a un solo periodo de los noventa?.? Con
independencia de todos los dilemas conceptuales o culturales que se planteen, lo més
acertado es decir que el turbofolk es ante todo una forma, o una modalidad de
produccidn, promocién y consumo musical, engendrada principalmente en el mercado
serbio al comienzo de los noventa, y regida por ciertos principios de produccién y
distribucion en el mercado del entretenimiento que se mantienen hasta hoy (ver:
Gruji¢, 2009). Mientras en el turbofolk, por un lado, iban variando y, hasta cierto,
punto evolucionando ciertas tecnologias y formas de representacion, por el otro, sus
caracteristicas fundamentales se mantienen hasta la fecha. Esas caracteristicas son de
indole escénico-técnica: un sonido electrénico potente y agresivo, motivos folk,
sonidos instrumentales especificos, referencias musicales y estéticas “a la kafana”, y
ciertas convenciones tematicas a la vez que comerciales, que se amoldan tanto al
publico al que van dirigidas como a las circunstancias, la forma de distribucion, la
imagen de las nuevas estrellas que ofrece el mercado, etc. La caracteristica que
encierra el turbofolk desde el mismo principio, como una convencién tematico-
conceptual-organizacional, es una cierta forma de representar las relaciones de género
en el marco de esta produccion musical. Estas formas de representar a la mujer y de
construir la identidad femenina hacen que el turbofolk adquiera un estatus y un papel
particulares en el ambiente cultural de Serbia.

El mercado musical de la antigua Yugoslavia era un espacio que permitia la
coexistencia de diferentes escenas musicales que utilizaban distintas modalidades para
disefiar la imagen escénica y biogréafica de sus estrellas. Ademas de lo anterior, hubo
ciertas diferencias en la manera en la que el publico de las distintas regiones consumia
los diversos géneros musicales (ver: Rasmussen, 1996), y también ciertas diferencias
en los gustos editoriales y en otros muchos aspectos (ver: Lukovi¢, 1989). No se
puede decir que todos los géneros hayan tenido idéntico éxito en el mercado, ya que,
en el fondo, Unicamente el asi llamado neofolk, un género folklérico que vivid su
apogeo en los afios sesenta del siglo XX, fue una produccion realmente capaz de
autofinanciarse por completo mediante su venta en el mercado (Kultura, 1970). No
obstante, y a pesar de lo anterior, el vasto mercado de la antigua Yugoslavia estaba

! Sobre la nueva musica folk ver: (Rasmussen, 2002).

2 Mientras los autores de textos académicos eludian adoptar una postura mas definida ante la pregunta
por qué el término turbofolk se mencionaba con tanta frecuencia, los responsables de la industria
musical, considerados los principales promotores del turbofolk (como Sasa Popovi¢, director de la
produccion Grand, y Zeljko Mitrovié, propietario del canal Pink) procuraban, en cambio, distanciarse
del turbofolk, asegurando que esa corriente estuvo presente en la escena exclusivamente durante un
periodo de los noventa.
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muy abierto para los productos de la asi llamada escena musical pop y rock. De esto
gueda constancia con la numerosa asistencia a los conciertos de este tipo de musica,
su frecuente presencia en los medios, el nimero considerable de audios vendidos, etc.
Es importante, sin embargo, resaltar que ninguna de estas escenas musicales (folk,
pop o rock) se habia formado plena y exclusivamente de acuerdo a la demanda del
mercado: cada una dependia de manera indirecta de las politicas editoriales de
diferentes discograficas y sus respectivos directores, redactores y jefes de emisoras de
radio y TV; de las criticas implacables tanto de los criticos musicales como de los
periodistas que se ocupaban de la cultura popular y, en una Gltima instancia, de las
intervenciones periédicas procedentes de la clpula del Estado.?

A pesar de que ya a principios de los afios setenta del siglo pasado la
estadistica demostraba que el neofolk se habia convertido en la escena musical
predilecta tanto en Serbia como en Bosnia y Herzegovina, Montenegro y Macedonia,
aun no habia llegado a ser dominante a nivel de los medios y del publico nacional
durante la época de la Yugoslavia socialista; tampoco las imagenes de las estrellas que
ofrecia esta escena se consideraban las mas prestigiosas y atractivas. Solo a finales de
los afios ochenta, una estrella del neofolk, conocida por su nombre artistico “Lepa
Brena”, logr6é invadir los medios de comunicacion yugoslavos; empero, fue
considerada mas bien un fendmeno o una excepcion, que la auténtica representante
del neofolk (ver: Dragicevi¢-Sesi¢, 1994). La competitividad entre los escenarios
rock, pop y folk fue resultado de la combinacion y la diversidad de parametros: de
identificacion (distintos pablico y artistas), regionales, culturales, étnicos, politicos, de
género, de edad y, en parte, de estatus social®, ademés de los elementos relativos al
gusto individual, estéticos y otros, que caracterizaban a ciertos grupos e individuos.
En un pais con tanta diversidad étnica, regional y cultural como era Yugoslavia, esta
competitividad hizo posible la coexistencia de varias escenas musicales, percibidas de
diferentes maneras, financiadas con diferentes recursos y que promovian diferentes
relaciones de género, basadas en sistemas que aplicaba férmulas diferentes para
disefiar la imagen de sus estrellas.

No se ha escrito mucho hasta ahora sobre las construcciones de las relaciones
de género en el &mbito de la cultura popular de la antigua Yugoslavia. Mientras, en el
ambiente académico internacional, encontramos toda una serie de estudios sobre la
representacion de las identidades de género en la musica rock de los afios setenta y
ochenta, o en las musicas country y rap (mas tarde hip-hop) de fecha reciente, no hay
apenas textos, al menos en las lenguas yugoslavas, sobre las identidades de género
representadas (o promovidas) en la escena musical de la antigua Yugoslavia. Los
estudios conceptuales o tedricos sobre género aparecieron en la regién de la antigua
Yugoslavia apenas a comienzos de los noventa, para empezar a ser objeto de analisis
solo una década mas tarde. Esta ausencia de un trabajo visible, académico y critico,
sobre la cultura popular coincide con la ausencia general de espacio para investigar
las caracteristicas de los géneros en la época del socialismo, como consecuencia del

¥ Ver més en (Lukovi¢, 1989; Rasmussen, 2002).
* Sobre las maneras en las que algunos de estos parametros formaron al pablico musical en la época de
la antigua Yugoslavia, ver (Rasmussen, 1996).
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discurso oficial en virtud del cual la “cuestion femenina” se habia resuelto en el marco
de la lucha de clases, de modo que no hacia falta plantearla de manera particular ni
reflexionar sobre las diferencias entre géneros desde el punto de vista politico o
academico. Precisamente por eso, los textos que contenian observaciones interesantes
sobre las caracteristicas del neofolk (ver: Colovié, 1985; Ivanovié, 1973; Dragiéevié-
Sesi¢, 1994) no llegaron a aclarar de manera suficientemente analitica el tema de las
identidades de género, representadas a traves de las letras de canciones, imagenes y
biografias de las estrellas de esa nueva musica folk.

Hoy, desde la perspectiva actual, se puede decir que las mujeres tanto en el
neofolk como en el rock y el pop de la antigua Yugoslavia se representaban de manera
idéntica, como mujeres atractivas, sujetas a las demandas de la moda del momento,
enfocadas al anhelo erotico y, por regla general, ansiosas por alcanzar el carisma de
las grandes estrellas. Sin embargo, estos géneros atribuian diferente grado de
importancia a la relacion individuo-colectivo. Mientras la escena rock ofrecia
generalmente temas relacionados con el amor en la compleja y alienada vida
moderna, introduciendo a menudo diversos motivos en relacion con la depresion
social, el neofolk resaltaba la importancia de la relacion entre el individuo y el
colectivo, la familia en primer lugar, pero también entre el individuo y su tierra de
origen, su regién y, a menudo, su patria.> La mujer representada en los textos del
neofolk se ajustaba a un papel familiar tradicional. La tierra, la familia, las leyes
colectivas no escritas y las costumbres constituian el trasfondo clave en los temas de
amor de este género (ver: Gruji¢, 2009).

Al mismo tiempo que destacan numerosos autores, en los noventa se produjo
una especie de adaptacion del neofolk, o su reelaboracion tecnologica,
introduciéndose el ritmo electronico, un sonido mas agresivo Yy, también, la
repetitividad en la creacion musical. Esa produccién no tardd mucho en empezar a
denominarse turbofolk. Las iméagenes de las mujeres y las subjetividades femeninas
que ofrecia esta produccion se distinguian de las imagenes construidas por el neofolk
en la época yugoslava. Las representaciones de las nuevas subjetividades femeninas
reflejaban, por un lado, lo que estaba ocurriendo en la escena serbia cultural, social y
politica y, por el otro, influyeron en la creacion de nuevos paradigmas culturales en el
dia a dia.

El inicio de los noventa trajo la dramaética desintegracidn de Yugoslavia y los
conflictos bélicos que, a su vez, se sintieron indirectamente en Serbia, reflejandose, de
manera absurda, en la cultura de cada dia. Mientras la sociedad atravesaba por las
crisis econdmica, politica, institucional y ética méas profundas, el turbofolk
experimentaba un boom en la cultura popular: barata, asequible, con temas repetitivos
y sonidos reconocibles, se escuchaba tanto en las fiestas privadas como en los clubs
nocturnos y en las emisoras de radio y TV. Este tipo de espectaculo, que en los
tiempos anteriores, aunque muy popular, permanecia generalmente alejado de las
prestigiosas salas de concierto y principales emisiones televisivas, asi como de los

> Sobre los vinculos familiares y con la tierra nativa y sobre la funcionalidad de los “mensajes” que
transmitia la nueva musica folk consultar la obra Literatura salvaje de Ivan Colovi¢ (Colovi¢, 1985).
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clubs nocturnos urbanos, de repente, solo unos meses después de la desintegracion de
Yugoslavia, se convertiria en el tipo de entretenimiento social mas relevante y
representado. Se crearon emisoras privadas de radio y TV que no tardaron nada en
imponerse en la cultura cotidiana de Serbia, fabricando, en grandes cantidades, esta
forma cultural de ritmos y letras sencillas e imé&genes muy uniformadas y
reconocibles. Las estrellas que nacieron en el seno de esta escena se sujetaban a los
criterios comerciales de la produccion a la que pertenecian: proliferaron en gran
numero y representaron la estética de un concepto de espectaculo facil de crear y de
reproducir.

La aparicion de este tipo de entretenimiento, barato y popular, estuvo
estrechamente vinculada con la difusion de la narrativa sobre el fortalecimiento de la
colectividad nacional y la homogeneizacion étnico-nacional de la sociedad. Los
analisis de la cultura popular forman parte obligatoria de todo estudio sobre la
homogeneizacion nacional de una sociedad (ver: Edensor, 2002), porque la nacion y
la pertenencia nacional no se propagan solamente a través de formas sociales —
oficiales y elitistas— sino también a través del dia a dia, el espectaculo y la cultura
popular. Si bien los vinculos entre la cultura popular y la orientacion politica no son
siempre claros y precisos, sefialan, no obstante, las formas en las que la cultura
popular se viene afianzando en una sociedad de acuerdo con las practicas relacionadas
con su horizonte ideoldgico. Muchas formas que aparecen en la vida cotidiana
participan en la construccién de un determinado horizonte ideolégico a nivel social, al
tiempo que la cultura popular condiciona el posicionamiento en el estrato social y la
modelacién de los nuevos cddigos sociales. La dinamica de las relaciones de género,
la reproduccion, la representacion de la sexualidad y el simbolismo de las identidades
de género, son temas claves en los discursos sociales y en las estrategias politicas
relativas a la homogeneizacion nacional de una sociedad (ver: Anhias y Yuval-Davis,
1989; Yuval-Davis, 1997). El tema de la familia y la reproduccion son parte de los
discursos politicos y simbodlicos mas relevantes de una sociedad que atraviesa por un
periodo de expansion nacionalista. Segin Niri Yuval-Davis, a través de ese tipo de
representaciones las mujeres se construyen como titulares simbélicas del honor
colectivo (Nira Yuval-Davis, 1997: 45). La representacion de la mujer, sea como
madre, sea como identidad sexualizada, o como simbolo de la colectividad nacional,
se convierte en una cuestion estratégicamente importante para cualquier investigador
del nacionalismo.

El mundo de la musica popular es en la actualidad uno de los ambientes claves
para analizar los simbolos en las representaciones de género de cualquiera sociedad,
incluida la serbia. En el contexto serbio, la escena turbofolk se ha convertido en clave
durante los ultimos veinte afios. En el mainstream, las principales estrellas son las
mujeres. La representacion de la mujer en el turbofolk, que es la expresion musical
mas difundida en Serbia, y la construccion de su identidad escénica en su relacion con
el publico, son momentos claves en la cultura popular de Serbia, asi como en la
construccion de la identidad cultural colectiva mediante el consumo del mundo del
espectaculo.

Mientras que en la época de la antigua Yugoslavia las estrellas musicales
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femeninas se presentaban al publico yugoslavo generalmente como representantes de
determinados geéneros y estilos, y como cantantes con mayor o menor don vocal que
disfrutaban de mayor o menor popularidad, siendo objeto de duras criticas por parte
de ciertos periédicos y luchando contra sus rivales, los afios noventa traen una
hiperproduccion de creaciones musicales y de alternativas promocionales, pero dentro
del marco de una escena Unica y fortalecida: la del turbofolk. Los paradigmas de la
propaganda cultural habian cambiado. Mientras otrora existia una sola estructura y un
solo escalafon imaginario por el que los artistas ascendian para obtener el éxito, a
partir de los noventa se fue creando en Serbia un clima en el cual casi cualquier artista
que lanzara un determinado sonido, estilo e imagen visual, en los margenes del
turbofolk, y fuera capaz de autofinanciarse mediante la mercantilizacion o bien a
través de sus patrocinadores, se hacia popular e intervenia en programas de radio, TV
y actuaba en conciertos. La liberalizacion repentina y particular del mercado musical
serbio implic6 varias consecuencias contradictorias. La primera fue que la demanda
comercial se convirtiese, bajo el eslogan “es lo que el pueblo quiere” o “alguien lo ha
pagado”, en criterios absolutos para definir la politica editorial de numerosas emisoras
de radio y TV, salas de concierto, etc. La segunda fue que, por el deseo de cumplir a
rajatabla el criterio “es lo que el pueblo quiere”, la estética y las convenciones en la
representacion de los artistas, propias del género, fueran reduciéndose paulatinamente
a una imagen casi tipica, conocida como “la imagen de la cantante turbofolk”. La
representacion mas frecuente es la de una mujer de atraccion sexual agresiva, con
elementos de la cultura sexual pornogréafica y sadomasoquista, proxima al porno-
transexual, con atributos femeninos excesivamente acentuados y un vestuario casi
grotesco, a lo vaudeville. Sin embargo, estas mujeres, en sus actuaciones,
intervenciones publicas y, a menudo, en ciertos elementos de sus numeros, se
empefian bastante en conservar cierta imagen que tiende a evocar el vinculo con la
tradicion serbia, la iconografia patriarcal y, no pocas veces, la religién ortodoxa. El
choque entre estas dos tendencias no implica, en cambio, que el resultado resulte
irbnico en su representacion; al contrario, las identidades de las cantantes turbofolk
iban creando paulatinamente sus propias convenciones acerca de la representacion,
ignorando cualquier aproximacion ironica (Gruji¢, 2009). El caracter grotesco de su
imagen y los mensajes simbolicos, asi como una mezcla variopinta de elementos de la
moda y la iconografia, no aportan, sin embargo, la esperada distancia paraddjica de
las artistas respecto a la naturaleza conformista o socio-populista del turbofolk. Tal
como hemos dicho, la distancia irénica no existe precisamente porque el simbolismo
y la base ideoldgica mas profunda en la representacion del género en la escena
turbofolk resulta claramente heteronormativa y, debido a esa heteronormatividad, su
claro proposito es exaltar y homogeneizar los valores colectivos del momento.
Aunque en los textos mainstream del turbofolk no hay alusiones a discursos bélicos,
ni politicos o ideologicos, el turbofolk, no obstante, viene a afianzarse a través de la
exaltacion convencional de los imperativos sociales —Ila heteronormatividad y la
“disposicion” de las mujeres a ser definidas e “identificadas” conforme a su poder de
atraccion y a su papel respecto al varon— vy la idea de la homogeneidad colectiva, en
este caso, la nacional. Decimos nacional, puesto que la cultura turbofolk, a diferencia
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de la musica comercial del periodo yugoslavo, ha dejado de entenderse bajo el
concepto colectivo de la colectividad regional o local, adoptando, muy nitidamente, el
prisma serbio, es decir, el ortodoxo, que era dominante en la identidad nacional y que
tenia caracter hegemonico (ver: Gruji¢, 2009).

Aqui conviene recalcar que bajo las representaciones simbdlicas de la mujer,
gue componen sus identidades escénicas, se entiende la seméntica de la imagen de las
cantantes, la manera de constituir los sujetos femeninos en los textos que cantan, y
todo aquello que compone la imagen que es ofrecida al publico a través de los medios
escritos y electronicos.® De ahi que es importante analizar, ademas de las letras de sus
canciones y la tecnologia utilizada en sus manifestaciones musicales, también la
iconografia de sus actuaciones visuales y la estrategia en sus apariciones, tanto
aquella pregonada por las mismas artistas y sus managers, como aquella difundida
por terceros en el espacio publico.

Las cuestiones que se plantean en todos los debates sobre el turbofolk son, entre otras:
Jrepresenta este tipo de musica un distanciamiento respecto al legado tradicional,
convencional e ideologico?, ¢supone la liberalizacion de sus reglas de produccion el
desmantelamiento de las jerarquias culturales anteriores, establecidas en la época en
que existian lineas divisorias entre diferentes géneros? y ¢sugiere el caréacter hibrido
del turbofolk una especie de liberacién del sujeto de sus papeles de género
tradicionales y de las expectativas sociales colectivas? En cierta manera, estas
cuestiones estan vinculadas con los siguientes dilemas: ¢cen qué medida resulta
subversivo el turbofolk respecto al conformismo social? o bien ¢en qué medida apoya
las politicas culturales y sociales de la sociedad, sin adoptar una postura critica
respecto al mundo que lo rodea?

La cuestion es compleja, maxime si hay una serie de autores que sostienen que
la escena musical de Serbia es una especie de version local postmoderna de la
liberalizacion del mercado, que tiene un efecto subversivo sobre las normas culturales
y da al publico un impulso liberalizador, promoviendo una idea de diversién pura.” La
admisibilidad respecto a la mezcla de estilos y la tendencia hacia lo cursi y el
glamour, son también, segiin muchos, el reflejo del caracter liberal de esta escena. Por
otro lado, los opositores al turbofolk solian criticar esta escena por su “sonido
oriental”, el “estilo paleto”, el “destape” y la “calidad musical baja”. Las cuestiones
que se plantean tratdndose ante todo de la dinamica de género son: ¢aporta el
turbofolk valores fundamentales que pongan en cuestion las relaciones
convencionales de poder —hegemonicas tradicionalmente— en los temas relativos a

® Aqui partimos de la idea de que el fenémeno de una estrella en la cultura popular no se crea
exclusivamente sobre el escenario sino también a través de cuanto compone su biografia oficial
destinada al publico. Sobre ese concepto escribié Richard Dyer al analizar el fenémeno de las estrellas
del cine (vid: Dyer, 1998).

" El concepto del turbofolk como un fenémeno post-moderno sui generis fue promovido por B.
Dimitrijevi¢ (Dimitrijevi¢, 2002) y D. Sretenovi¢ (Sretenovi¢, 2002).
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las identidades y las representaciones de genero? y ;construye a través de sus
representaciones unas relaciones de género diferentes de aquellas que incluyen los
mecanismos colectivos esperados, en el marco de los cuales predomina el principio
masculino?

En el espacio publico a menudo se podian oir opiniones segun las cuales el
turbofolk efectivamente fue responsable de la representacion sexista de la mujer y las
imagenes y estilos de identidades femeninas con tendencia pornogréfica, tanto en el
sentido visual como verbal. Estas criticas habitualmente partian de la premisa de que
las imagenes de las mujeres “en pelotas” y “con silicona”, asi como los textos
lascivos, son de por si degradantes y detestables. Por otro lado, los defensores del
turbofolk (generalmente los mdsicos y algunos teodricos y periodistas) a menudo
impugnaban estas posturas, asegurando que las cantantes turbofolk no hacian otra
cosa que “seguir las tendencias de la moda mundial” e imitar los estilos de las
estrellas internacionales.® La pregunta sobre la dindmica y las caracteristicas de
género en el turbofolk no implica respuestas convincentes si se plantea desde criterios
imaginarios, universales y globales, y conforme a parametros morales y estéticos. Por
eso, para analizar el caracter de las representaciones de género en el ambiente del
turbofolk, debemos tomar en consideracion el contexto cultural en el que se habia
originado su creacion, y también las diferentes maneras en las que se habian
interpretado ciertas representaciones y construido ciertas identidades de género.

Si como turbofolk entendemos esta creacion musical que se impuso en el
transcurso de los Gltimos veinte afios, segln ya se ha dicho, como la més influyente en
Serbia —atesorando elementos del neofolk, modernizada mediante nuevas tecnologias
de sonido, y conservando ademas los elementos propios de una estética notablemente
sexualizada para la representacion de la mujer que, al mismo tiempo, reflejaba la
imagen de la mujer “local”, la del pueblo llano, identificable con la mayor parte del
publico— entonces conviene analizar también las formas de representacion de
diferentes cantantes populares de este escenario.

Seka Aleksi¢, una de las cantantes mas populares y mas presentes en esta
escena, que marcé el periodo desde 2003/4 hasta hoy, se hizo famosa principalmente
gracias a su imagen de chica de pueblo y a su interpretacién de las canciones
turbofolk de una manera muy parecida al estilo neofolk méas informal, propio del
conjunto “Viento del Sur”.? Las letras de sus canciones abundaban en referencias a la
musica kafanska'®, los flirteos con los hombres, las lamentaciones de la mujer
abandonada, etc. En la época de su éxito inicial, su (auto)representacion visual y
mediatica en general tendia a crear una identidad escénica al estilo de las cantantes
“del pueblo” pero disenada al estilo de las chicas urbanas de moda (que iban en busca
de un patrocinador, las asi llamadas sponzoruse), aunque muy proxima al estilo de las

8 Ver mas sobre diferentes posturas en torno al turbofolk en: (Gruji¢, 2009: 35-68).

% “Viento del Sur“ fue un conjunto instrumental-vocal o, mejor dicho, un tipo de produccién que,
aunque marginada en relacién con los medios, fue muy popular entre los empedernidos aficionados de
la nueva musica folk a finales de los setenta y comienzos de los ochenta.

19 Musica de la kafana. Bar o restaurante tipico en la cultura serbia.
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estrellas musicales de kafana, acorde con el gusto mayoritario del publico.™ El
desarrollo posterior de su trayectoria aportd ciertos cambios visibles en su imagen,
que introdujeron en sus actuaciones y presentaciones un numero significativo de
elementos proximos a la ya conocida imagen de las estrellas mundiales del momento.
Asimismo, en sus letras empezaron a aparecer motivos que daban la impresion de que
la identidad escénica de esta cantante hubiera girado hacia una aproximacion maés
alternativa a los temas de género en la musica popular, especialmente a los eroéticos. A
continuacion se analizaran algunos de estos temas.

Su tercer album, “Ven y tomame” (2005), fue ¢l auge de su trayectoria hasta
entonces, en cuanto a su impacto mediatico y a la promocion que acompafiaba a la
edicion de ese album. Ademas de una serie de spots musicales, el equipo de
produccion de Seka hizo una serie de fotos de ella en diferentes variantes estilisticas,
de las cuales algunas aludian muy obviamente al estilo de las estrellas mundiales del
momento, como Rihanna y Jennifer Ldpez, al tiempo que incluian elementos
representativos de algunas estrellas afro-americanas.'? Junto con este album, Seka
editd también un “material” visual especial, es decir, varios videos adicionales en las
que se la veia en su ambiente de trabajo, grabando videos musicales y ensayando con
sus bailarines, todo esto muy al estilo de Jeniffer Lopez, a la vez que de “vecina de al
lado”. No obstante, la cancion de ese dlbum que destacé mas fue “Me gusta tu novia”,
gracias al texto en el que una mujer da a entender explicitamente al hombre que le
interesa el juego erotico con “su novia”.

Estribillo:

Aunque ardo mientras me desnudas con la mirada,
Aunque sé que por ella prescindiras de mi,
Aunque sospecho no ser normal por eso,

iAy, cuanto que me gusta tu novia! 13

Esta cancion despert6 un considerable interés del pablico, puesto que daba la
impresion de haber dejado suficiente espacio tanto al publico heterosexual, para
interpretar sus letras como una mera invitacién al juego previo al sexo, como al
publico de orientacion homosexual, para encontrar en ella referencias a una
sexualidad alternativa. Sin embargo, fue la misma Seka Aleksi¢ quien zanjé las
ilusiones de haber popularizado en el seno del turbofolk una identidad alternativa.
Mientras todavia duraba la popularidad de esta cancidon, en sus declaraciones
mediaticas (prensa y TV) Seka aseguraba categéricamente que la suya no fue una
cancion gay. En otras palabras, a pesar de las esperanzas despertadas de quienes
pretendian ver en el turbofolk una fuerza afirmativa y liberalizadora que diera lugar a

! Algunos ejemplos de sus anteriores imagenes visuales son sus nameros con las canciones “Balkan” y
“El negro y el oro”, que se pueden ver en youtube.com (links
http://www.youtube.com/watch?v=E1V_GfKw86E, y
http://www.youtube.com/watch?v=VXEGn6xAJ4dw&feature=endscreen&NR=1)

12 |_as variaciones de estas imagenes se pueden encontrar en youtube, en los clips como es el siguiente:
http://www.youtube.com/watch?v=_2Th-fSF40Q&feature=related

3 Estribillo de la cancién “Lo que me gusta tu novia” interpretada por Seka Aleksié.
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algo imposible en una sociedad serbia de orientacion claramente heterosexual, al final
se llegod a hacer patente que los autores de esa cancion no pretendian identificarse con
ningun tipo de identidad alternativa, ni tampoco querian promover algo que no fuera
un mero juego lascivo en pos del patron social heteronormativo. Mientras que una
parte del pablico de orientacion gay, hipotéticamente puede ir buscando en canciones
similares elementos de la identidad gay con los que identificarse, la otra parte del
publico, la heteronormativa y mayoritaria, no encuentra en ellas pruebas reales de que
su cantante favorita esté promoviendo la identidad gay, ni considera esta cancion
subversiva.** Asimismo, a pesar de unos experimentos ambivalentes con imagenes
que contrastaban con las tendencias balcanicas, las letras del resto de sus canciones se
amoldan inequivocamente al concepto local en lo que se refiere a la representacion de
las relaciones de género, en el que predomina la imagen de las asi llamadas
sponzoruse, que se dedican a seducir a hombres adinerados y se convierten en sus
amantes a cambio de regalos caros y un estatus social mas alto. Este modelo frecuente
de chica en la sociedad serbia se ve ilustrado con la cancion de Seka que se titula
“Movil para el amor”, que pertenece a su dlbum ya mencionado.™

Que la trayectoria de Seka no tenga por fin promover contenidos alternativos,
pese a coquetear con diferentes estilos propios de las escenas musicales occidental,
europea e, incluso, afroamericana, testimonian también algunos otros elementos de
sus intervenciones mediaticas. Hablando en la TV y otros medios, Seka Aleksi¢ se
empefia en emitir una imagen de si misma como de una mujer muy tradicional,
fanaticamente consagrada a su pareja masculina y, sobre todo, una buena cocinera,
ama de casa y fiel a su hombre.'® Ademas, en toda una serie de articulos dedicados a
Seka, sus actividades y viajes, se enfatiza la firmeza de sus creencias tradicionales y la
presencia obligatoria en su vida de una pareja masculina. Debido a lo anterior, daba la
impresion de que Seka, como modelo de cierta “autoridad en el mundo del
espectaculo”, ni de lejos hubiera tenido por objetivo sacudir los patrones
convencionales de una estrella del turbofolk con su “existencia artistica”.

Otra cantante conocida que ponia en cuestion, al menos por fuera, los patrones
heteronormativos y hegemonicos del turbofolk, es Jelena Karleusa. Evolucionando
paulatinamente desde su imagen inicial, de sponzorusa, muy divulgada en los afios
noventa por Belgrado, Jelena Karleusa ha ido creando una autorepresentacion
extravagante que incluia elementos de la cultura queer, especialmente visibles en la
cultura de los travestis. Sin embargo, parecia que estos elementos visuales no se
ajustaban a las letras de sus canciones que seguian promoviendo en la sociedad serbia
la “cultura” de las sponzoruse, es decir, una vision del mundo en el que las relaciones
entre el hombre y la mujer estaban claramente definidas de acuerdo al patron muy

14 Seka, al igual que la mayoria de las turbofolk cantantes aseguraba no molestarle que la considerasen
un icono gay, pero, lo mismo que otras turbofolk estrellas, no permitia ninguna insinuacién de que la
identidad gay pudiera tener que ver algo con su propia orientacion.

> \fer la interpretacion de esta cancion de el siguiente video clip:
http://www.youtube.com/watch?v=b0782e_KcDc

% Un ejemplo de las declaraciones de Seka se puede encontrar en el texto publicado en Puls:
www.pulsonline.rs/lifestyle/na-kafi-kod/7/seka-aleksic-nisam-seks-simbol-ja-sam-domacica
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reproducido de “hombre acaudalado-mujer glamurosa y con silicona”. ol Aunque
ciertos videos e, incluso, algunas letras de las canciones de Jelena Karleusa evocan
actuaciones escandalosas como las de Lady Gaga, las letras claves de esta cantante
exaltan, no obstante, el mundo de las sponzoruse y de los hombres ricos, asi como la
dindmica e iconografia de sus relaciones mutuas y “codigos” de comportamiento que
suponen que las chicas coqueteen con hombres adinerados a fin de “subir su propio
precio”. Incluso en aquellos casos, cuando la chica se refiere aparentemente con
desprecio al dinero, se hace patente que el dinero si que es un aspecto importante en
su relacion con el hombre y que entre ellos existe indudablemente una especie de
“trato mutuo” que regula sus futuras relaciones.
Lo anterior lo prueban los siguientes ejemplos de sus canciones:

Ejemplo 1:

Dolares, marcas y liras a petar,

¢asi conmigo quieres ligar?

Ay, ay, ay si de verdad me amas,

iEl Gltimo centavo en mi gastaras!*®

Ejemplo 2:

Esa, esa chiquilla de ahi,

Que lo pijo le encanta,

Tu Mercedes es lo que quiere de ti,
Y no vale ni una llanta®®.

Ejemplo 3:

Prefiero los diamantes

Son mis mejores acompafantes
Las chicas ponérnoslos queremos
Solo ellos son eternos®.

Ejemplo 4:

¢Por qué me pides el teléfono de ella?
Yo dartelo no quiero,

No eres tu para ella,

A la izquierda eres un cero.*

En las fases tempranas de su trayectoria, Karleusa fue algo asi como una
“contrincante” de Ceca Raznatovi¢, pero quedo claramente rezagada en popularidad

" Ver por ejemplo el video clip de la canciéon “La chiquilla dulce®,
http://www.youtube.com/watch?v=7XGrxLCBZoQ

18 Extracto de la cancion “Gili, gili”.

19 Extracto de la cancion “No es ella sino yo”.

2 Extracto de la cancién “Las chicas quieren diamantes”.

2! Estribillo de la cancion “La chiquilla dulce”.
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respecto a esta, porque su identidad escénica en el transcurso de los noventa no le
proporciono la influencia social que tenia Ceca como esposa de Arkan, un importante
cabecilla mafioso y comandante de guerra, tan detestado en el extranjero como
exaltado en Serbia.

Aungue ambas habian construido sus identidades mediaticas promoviendo en
la vida publica de Serbia el papel de las sponzoruse, Ceca, al casarse con Arkan,
adquirio la imagen de la heroina nacional controvertida y absurda, logrando elevarse
por encima de una avalancha de sponzoruse que ligaban con hombres de los negocios,
del crimen y de la politica. Karleusa, en cambio, a partir del 2000 empezé a incluir en
sus actuaciones elementos de la cultura queer, adquiriendo de esta manera una
popularidad mediatica diferente. Esa nueva atraccion mediatica de Karleusa ni
siquiera hoy puede competir con la popularidad de la que Ceca sigue gozando entre
los seguidores del turbofolk, pero le aportd simpatias de quienes creian “encontrar’” en
su turbofolk contenidos alternativos non-mainstream.

En primer lugar, se puede afirmar que Karleusa habia decidido hacer una
inversion al adoptar ciertos componentes que pudieran atraer el interés de la poblacién
masculina gay. Entre 2003 y 2004 empez06 a incorporar a sus actuaciones cuerpos
masculinos feminizados y medio desnhudos, que mas tarde aparecerian también en sus
videos. En paralelo, a partir de entonces su propia imagen visual empieza a
aproximarse cada vez mas a algunos topicos de la cultura visual travesti. Sus atributos
femeninos prominentes, evidentemente corregidos mediante la cirugia, adquirieron
formas casi grotescas. Sin embargo, donde méas se hizo patente la presencia de lo
queer en su autorrepresentacion escénica, es decir, de la cultura no heteronormativa,
fue en algunas de las tertulias televisivas en las que se declar6 contraria a la
discriminacion y violencia antigay en Serbia, no vacilando en entrar en debates
candentes con sus contertulianos que tenfan una opinién distinta.*?

Su imagen de travesti masculino, la presencia de chicos de aspecto
“feminizado” en sus video, su apoyo declarado a las personas de orientacion gay y la
incorporacion de elementos de lo bizzare y lo grotesco, inducen a primera vista a la
inclusion de componentes sociales subversivos. Sin embargo, en relacion con lo
anterior se plantean las siguientes preguntas: ¢qué sector del publico interpreta estos
contenidos como subversivos? y ¢es solo la mayoria del pablico de Karleusa o es la
mayoria de los seguidores del turbofolk en general los que interpretan estos elementos
visuales y verbales como fendmenos sociales contrapuestos a las jerarquias
heteronormativas dominantes y a las premisas ideoldgicas que se imponen en la
sociedad serbia?

A pesar de los elementos que en la imagen de Karleusa inducen a pensar que
su trayectoria pueda estar vinculada con una accién subversiva en la cultura popular,
hay que tener en cuenta que estos elementos no van mas alla del sensacionalismo
escénico de una estrella musical, y que no estdn conectados auténticamente con un

?2 Las méas impactantes fueron sus intervenciones durante 2010 (en las emisiones “La piramide” y “La
impresion de la semana”), asi como el texto publicado en Kurir el 11 de octubre de 2010, en forma de
texto del autor, en el que, utilizando un lenguaje elocuente, condena a cuantos carguen contra la
comunidad gay (ver: http://www.kurir-info.rs/otvorite-svoj-um-clanak-52749).
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movimiento politico concreto, ni tampoco con la identidad personal de la cantante. En
primer lugar, la manera en que su expresion musical y visual comunica con el pablico
permanece profundamente arraigada en la cultura de las sponzoruse, plasmada
generalmente en los clubs nocturnos, acompafiadas de videos que siguen exaltando los
simbolos propios del estatus social de una sponzorusa, es decir de aquellas chicas
cuya Unica preocupacion es estar atractiva para un hombre adinerado.?* De manera
similar, tratdndose de su propia vida privada, Karleusa ofrecié una imagen de si
misma como de mujer unida a un hombre rico, el cual le aporta una gran popularidad
mediatica. Su repentina boda en 2004 con uno de los herederos de la adinerada, y
politicamente controvertida, familia Kari¢, llegd a lanzarla a la orbita de la
popularidad tabloide. Se autodefinia como una mujer madura, bien casada, de
educacién patriarcal, dispuesta a asumir el papel de mujer fiel y tradicional, que
adquiere con el matrimonio un prestigio social determinante. EI matrimonio, sin
embargo, durd solo unos meses para que, en poco tiempo, la cantante volviera a
contraer segundas nupcias, esta vez con un hombre cuya profesion es el suefio de
cualquier sponzorusa serbia: un futbolista. Analizando la identidad mediatica de esta
cantante, tanto su representacion biografica, como la construccion de su identidad
femenina, da la impresion de que no hay elementos que la distancien del concepto
dominante y conformista de la cultura de las sponzoruse en el marco del ambiente
turbofolk.

De la misma manera, la interaccion de Karleusa con el mundo gay no va mas
alla de un mero intento de llamar la atencién dentro del mundo del espectéaculo:
mientras por un lado apuesta por los derechos de los homosexuales, por el otro pasa
por alto algunos principios fundamentales de otros derechos y libertades humanas. En
sus tertulias televisivas, paralelamente con la defensa de algunos aspectos de los
derechos humanos, solia demostrar una total ignorancia respecto a algunas otras
libertades. Esta circunstancia prueba que su determinacion por los derechos gay en el
espacio publico era mas bien una puesta en escena, que el resultado de una lectura
mas profunda y consistente. Asi, por ejemplo, en el programa de television
“Impresion de la semana”, emitido inmediatamente después de la Marcha del Orgullo
Gay en 2010, Karleusa, por un lado, abog6 por el derecho a exhibir cada uno
libremente su orientacion sexual, pero, por el otro lado, pidié publicamente a su
contertuliano, el dramaturgo Jovan Cirilov, que declarara si era 0 no homosexual. Tal
actitud pone en evidencia que la cantante ignora que la libertad de orientacion sexual
supone también la libertad del individuo de declarar o no publicamente su orientacion
sexual. De forma similar, otras intervenciones suyas y su exposicién escénica
contienen toda una serie de contradicciones que ponen en entredicho la
“alternatividad” de su imagen publica.

Ni Karleusa ni otras cantantes turbofolk jamas se identificaron directamente
con la comunidad homosexual. La caracteristica que esencialmente clasifica la cultura
turbofolk como heteronormativa es el hecho de que ninguna de sus estrellas se haya

23 Vfer, por ejemplo, el video de la cancién “Solo por tus 0jos”,
http://www.youtube.com/watch?v=vP6EUDKr2hM
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declarado publicamente como homosexual o como persona con tendencias
alternativas, que no sea la tradicional, con pareja e hijos.?* El abundante uso de
elementos visuales que pertenecen a la cultura internacional de los homosexuales,
sumado a un leve coqueteo con la homoerotica, generalmente estan incorporados a un
juego provocativo que a fin de cuentas imita, de forma declarada, la representacion de
los patrones heteronormativos y conformistas que existen en la sociedad.

El tercer enfoque sobre en qué medida se puede hablar del carécter subversivo
del turbofolk, este tiene relacion con otros aspectos de las minorias sexuales y con
otros problemas sociales de Serbia. De manera indirecta, estas cuestiones estan
vinculadas con la construccién de las identidades de genero, teniendo en cuenta que el
caracter genérico del individuo en el contexto social se construye inevitablemente a
través de otras categorizaciones y politicas de la identidad, como son el origen étnico
0 el estatus social. En sus fases iniciales, el turbofolk aparece como la escena que,
respetando ante todo la demanda de un publico multitudinario, coloca en primera
linea a algunos cantantes que hasta aquel momento estaban marginados de la escena
mediatica por haberse creido, entre otras cosas, que debido a su identidad étnica no se
podian convertir en estrellas nacionales. Una de esas estrellas era DzZej
Ramadanovski, quien hablaba abiertamente en publico de su origen roma,
describiendo su infancia problematica y su juventud delictiva (ver: Gruji¢, 2009).
Ademas, Dzej hablaba de su veneracion a una santa ortodoxa, Parascheva, de la que
decia que era su protectora. A parte de lo anterior, durante la primera mitad de los
noventa, sus contactos con los bajos fondos de Belgrado le habian aportado la aureola
romantica de una estrella-macho serbia.”® Sin embargo, con el tiempo, se hizo patente
que la gran popularidad de Dzej durd solo uno o dos afios: desde mediados de los
noventa para adelante los artistas masculinos de esta escena iban perdiendo relevancia
mediatica ante los cuerpos femeninos con silicona y demas resultados visibles de la
cirugia estética, convertidos en emblemas del turbofolk. Sin embargo, el atractivo
romantico de ese “tio encantador” urbano y pequefio delincuente local, que era de
identidad roma, no llegd a localizarse Unicamente en el turbofolk. Lo que se
consideraba “local”, “especifico” y “nacional” en el turbofolk desde mediados de los
noventa hasta hoy, se ha convertido en la interpretacion local de la moda y de las
tendencias mundiales, en las que predomina la version local de la identidad y de la
representacion femenina.

La posicion social, étnica, regional y econdémica de las subjetividades
femeninas en el turbofolk no se debe solo a su fisico, sino también al conjunto de su
imagen, cuya meta es construir un sistema de signos y simbolos con cierto
significado.?® De alguna manera, cualquier tipo de representacion, tratese de un video,
letras de canciones, coreografias, textos en los medios, estructura narrativa o similar,

**Esta es la caracteristica que difiere el turbofolk de Serbia de los similares escenarios musicales en
Bulgaria (calga) y Rumana (manele), en los que hay artistas que se declararon publicamente gays,
como Azis en Bulgaria.

®En la emisién “Todo ese folk”, realizada en 2004, el mismo Dzej comenté que el estallido de las
guerras en los noventa habia dado lugar a ambiente favorable para su gran éxito en la escena musical
de esos afios.

%8 \ler mas sobre los conceptos en la representacion de simbolos en: (Hall, 1997).
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contribuye a la construccion de las identidades escénico-femeninas del turbofolk. Por
lo visto, las cantantes turbofolk habian creado y adoptado, utilizando diferentes
elementos regionales y étnicos, una amalgama de convenciones, en aras de hacer que
sus identidades escénicas fuesen aceptables para el publico mayoritario de la sociedad
serbia. De esta manera, incluso algunas caracteristicas especificas y alternativas se
incorporaron a las tendencias generales imperantes de los clubs, splavs®’, y la cultura
de las sponzoruse y de sus hombres acaudalados.?® En la escena turbofolk hubo
ademas varias cantantes de origen étnico no completamente serbias, o procedentes de
familias no ortodoxas, pero todas se empefiaban, como por norma, en amoldarse a los
convencionalismos de la “produccidon serbiatizada™: aproximaban su imagen a la
iconografia de la Iglesia Ortodoxa Serbia, destacaban que cantaban “para el pueblo”,
introducian en sus canciones componentes que evocaban la identidad serbia, los
motivos ortodoxos®, etc.*® Por costumbre, cuando hablaban para los medios de su
vida privada, resaltaban su fidelidad a su marido, prometido o novio, su dedicacion a
los hijos y su entrega al hogar. Esa imagen heteronormativa de su identidad forma
parte de su pertenencia simbolica a la identidad “escénica” serbia.

v

Las variaciones sobre el tema de la sexualidad femenina, agresiva y casi
masculinizada, que ya se ha convertido en un convencionalismo técito de la identidad
de las cantantes turbofolk™, se podrén interpretar a primera vista como el indicio de
que en el turbofolk hay espacio para una sexualidad femenina alternativa, capaz de
transgredir la influencia masculina y abrir las puertas a nuevas orientaciones. De
hecho, tanto el mismo fisico de las cantantes que, a primera vista, no parecen sumisas
ni pacificas, tanto como los textos de sus canciones en las que el sujeto femenino a
menudo menciona la violencia y lanza amenazas a sus imaginarios interlocutores
masculinos, se podran interpretar como expresiones de una emancipacion
caricaturesca ante la dominacién masculina. 3 Sin embargo, las subjetividades
femeninas del turbofolk en absoluto salen de la sombra del hombre. Su retérica de
violencia, presente en las letras de las canciones y sugerida mediante las
representaciones visuales, no tiene como fin provocar un cambio revolucionario en las

27 Barcos en la orilla de los rios que hacen las veces de bares y restaurantes.

%8 La nueva y mas especifica version del término sponzorusa es splavarka, bajo el que se entiende a las
chicas que salen a los clubs de Belgrado y los splavs en el Sava y el Danubio, donde se escucha la
turbofolk musica.

% Del perfodo de los noventa un ejemplo de similares representaciones es la cancion “El monasterio”
de Mira Skori¢, y de los tiempos recientes la cancion “Cuando encienda una vela por mi” de Mina
Kostié.

% Del interés que el pablico tenia en ver a las turbofolk cantantes como buenas religiosas ortodoxas,
testimonian también las diferentes informaciones sobre quién se habia presentado en la casa de Ceca
Raznatovi¢ el dia de su Santo mientras ésta cumplia la condena de arresto domiciliario (ver el link:
http://www.tracevi-magazin.com/ko-je-bio-kod-cece-na-slavi/).

31 Consultar fotos en el perfil de facebook de las cantantes: Stoja, Indira Radi¢ y Mina Kosti¢.

%2 Durante los noventa, la cantante Mira Skori¢ fue conocida por exhibir armas en publico y, més tarde,
por las letras de sus canciones con referencias a violencia (ver el link: http://www.vesti-
online.com/Scena/Estrada/236345/Estrada-naoruzana-do-zuba-)
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relaciones hombre-mujer, sino que representa mas bien una radicalizacion de su trato
mutuo, un instrumento de manipulacion que sirve para animar simboélicamente al
hombre a cumplir su papel tradicional, conservador y heteronormativo. Las mujeres
del turbofolk emiten una agresividad y una emancipacion asertivas, pero de hecho se
trata solo de incorporar ciertos atributos de la masculinidad tradicional, a la que
renuncian muy voluntariamente tan pronto el elemento masculino, el supremo, se lo
reclame y esté dispuesto a asumir ese papel dominante que le corresponde. La
transgresion de esas cantantes es solo temporal y facilmente renunciable, y su
emancipacion es restringida y no esencialmente representativa.

Ese sujeto femenino agresivo, asertivo y manipulador, como modelo social
deseado, marca una radicalizacion de la aproximacion conformista al concepto de
comunidad, familia y a la sociedad al completo, que se habia afianzado en el periodo
de homogeneizacién post-yugoslava de la sociedad serbia. EI neofolk, como precursor
formal e ideoldgico del turbofolk, ya fue el germen de los patrones heteronormativos
en la representacion de las relaciones de género. En la época del turbofolk dichas
representaciones llegaron a radicalizarse, convirtiéndose en el nuevo enfoque de la
cultura popular.

La incorporacion periodica y esporadica, debido a la moda, de diferentes
elementos de la estética/politica de identidades alternativas, tanto sexuales como de
otro tipo, representa mas bien algo decorativo y efimero en la estrategia de la industria
del turbofolk. La variedad de representaciones de género, en las que la subjetividad
central de la temética turbofolk se construye de acuerdo con el patrdn marcado por la
sponzorusa —chica que construye su propio estatus relacionandose con hombres de
prestigioso social— esta inevitablemente basada en demandas conservadoras,
conformistas y heteronormativas de la sociedad. Elementos como el vestuario, la
iconografia, las letras insinuantes y las declaraciones provocativas, lanzadas
ocasionalmente a través de los medios, no cruzan, sin embargo, la frontera de los
papeles definidos, jerarquicos y estrictamente separados, del hombre y de la mujer. De
manera paraddjica, esa radicalizacion del papel sumiso de la mujer se ha traducido en
un fisico glamuroso, que retnen una feminidad superacentuada con elementos propios
de una masculinidad brutal y agresiva, representada como la parte constituyente de la
imagen turbofolk.

Lo que podria aparecer, a primera vista, cComo una cierta transgresion o exceso
de la division de géneros tradicional, es de hecho una radicalizacién particular del
papel convencional de la mujer que, de manera sumisa y manipuladora, se adapta al
hombre como titular del papel principal dentro de una comunidad, una familia o
cualquier tipo de colectividad. Esta forma de representar los potenciales femeninos se
ajusta sugerentemente a las demandas de la Serbia post-yugoslava: en una sociedad en
la que el poder supremo lo tienen hombres con dinero de origen incierto, la cultura
popular se convierte en una expresion idonea y cotidiana a través de la cual ese poder
se consolida como el valor social universal. Las identidades femeninas, sumisas a la
vez que masculinizadas, reflejan la tendencia conformista y universal de la sociedad
serbia: coligarse con los centros del poder del momento y perpetuar las dinamicas de
género del dia a dia.
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