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» Resumen

Este trabajo propone realizar una cartografia teatral de los devenires minoritarios en el teatro de la
posdictadura. Para ello, en primera instancia, me interesa atender un corpus de artistas que desatendieron las
normas de géneros en el Centro Cultural Rojas (CCRR) desde su fundacién (1984) a la edicién de la revista

El Teje. Primer periddico de travestis en Latinoamérica (2007-2014). Si bien este tltimo aspecto puede denotar
una linealidad temporal y espacial, la misma es fallida ya que, en primera instancia, presenta intermitencias
dada la falta de proyectos curatoriales y politicas institucionales que sostengan dicha cartografia al interior
del CCRR. En segunda instancia, el corpus de artistas desborda al Rojas porque considera practicas escénicas
y activismos artisticos que no tuvieron el epicentro en la mencionada institucién pero que podria incluirlas
como préacticas genealdgicas desde la que se configura una poética de las deformances en el Rojas (Bevacqua,
2013).

Sobre éstas, consideraré los alcances de una cartografia teatral de corporalidades disidentes que incluya pero
no se circunscriba a una cartografia meramente territorial y devenga en una cartografia critica
(Iconoclasistas). Para ello retomaré los postulados sobre un cartografia deseante (Perlongher) en didlogo con
una cartografia queer (Preciado) considerando las potencialidades de sus postulados para reflexionar sobre
el corpus mencionado.

> Presentacion

Este trabajo propone realizar una cartografia teatral de los devenires minoritarios en el teatro de la
posdictadura. Para ello, me interesa atender un corpus de artistas que desatendieron las normas de géneros
en el Centro Cultural Rojas (CCRR) desde su fundacion (1984) a la edicién de la revista El Teje. Primer
periddico de travestis en Latinoamérica (2007-2014)1. Si bien este tltimo aspecto puede denotar una

1 En el afio 2007 como resultado del taller de crénica periodistica coordinado por Maria Moreno sobre una idea de Paula Viturro, naci6 EI
Teje. Periddico de travestis en Latinoamérica, bajo la iniciativa del “Area de Comunicacién”y del “Area de Tecnologias de Género” en
conjunto con la Asociacién Futuro Transgenérico y con el respaldo econémico del Centro Cultural de Espafia en Buenos Aires. El equipo
de redaccién estuvo integrado por: Marlene Wayar, Diana Sacayan, Tadeo CC, Mauro Cabral, Daniela Vizgarra, Malva, Alma Catira
Sanchez, Alyen Bruno Viera, Mayte Amaya, Emma Serna, Maria José Hernandez. Ademas han colaborado con ella: LohanaBerkins,
Fernando Noy, Julia Amore, Pedro Lemebel, Martha Ferro, Klaudia con K, Yanina de las Tunas, Ana Maria Cutuni, Naty Menstrual, Norma
internetrava, Mina aymara Quechua Choque Diamante, Katya Romero, Andrea Cepeda, Paula Polo, Ariana Cano, Fabiana Cappodicasa,



linealidad temporal y espacial, la misma es fallida ya que, en primera instancia, presenta intermitencias dada
la falta de proyectos curatoriales y politicas institucionales que sostengan dicha cartografia al interior del
CCRR. En segunda instancia, el corpus de artistas desborda al Rojas porque considera practicas escénicas y
activismos artisticos que no tuvieron el epicentro en la mencionada institucién pero que podria incluirlas
como préacticas genealdgicas desde la que se configura una poética de las deformances en el Rojas (Bevacqua,
2013).

En este sentido, si el Centro Cultural Rojas habita el lugar de la formalidad institucional por la que circularon
colectivos de minorias sexuales me interesa también atender de qué modo aquel transito fue posible, es decir,
de qué modo y a través de qué alianzas y complicidades alli fueron posibles agenciamientos de subjetivaciéon
travisteril mediante practicas escénicas. En consecuencia, el mapa de este corpus propuesto presentara tanto
un recorrido principal como también sus recorridos adyacentes, sus cruces e intersecciones desde la que se
entrama un circuito desde los margenes de la Capital Federal hacia el corazon alternativo de la Universidad
de Buenos Aires.

> Nodos y derivas cartograficas

Si bien el disefio de este mapa, en su condicién geografica/temporal, se traza desde la fundacion del Centro
Cultural Rojas, particularmente implica un transito de practicas escénicas y activismos en espacios
autogestionados emergentes tras la crisis del 2001 en la Ciudad de Buenos Aires.

En aquellos afios, en la urgencia de la crisis econémica, politica y social, se intensificé el uso de practicas
artisticas como modos de acompafiar los agenciamientos y empoderamientos colectivos en asambleas
barriales, territorios ocupados y fabricas recuperadas. Fue en ese marco cuando se cred Giribone, un Centro
Cultural autogestionado llamado asi porque su primera ubicacién quedaba en la calle Giribone en el Barrio de
Chacarita. Giribone no solo era un centro cultural sino también un comedero y espacio de apoyo escolar pero
también era un morada para aquellos que necesitaban un lugar para vivir. En esa convivialidad con Marlene
Wayar, el colectivo Giribone teji6é un activismo artistico en cada pefia y varieté.2 Entre estas, las Noches
Bizarras fueron el especticulo teatral que, como su nombre lo dice, estaba conformado por bizarrias.3 El
doble juego de la acepcion del término bizarro fue escenificado tanto en su versiéon humoristica y derivado de
lo extrafio, raro y diferente, como en su acepcién original de bizarria, valentia, coraje: “En un mundo de
gusanos capitalistas, hay que tener coraje para ser mariposa”, denunciaba la activista Lohana Berkins para
referirse a la condicién de violencia y marginacion a la que se ven sometidas las personas trans en general, y
travestis en particular.

De este modo, entre la reivindicacién de aquello que la travestofobia reinante considera como risible y el
empoderamiento y visibilizacién hacia el colectivo de travestis, en las Noches Bizarras se desarrolld un intenso
artivismo, es decir, un cruce entre el activismo y el arte. En esa necesidad de inventar (e inventariar) palabras,
las Noches Bizarras reterritorializaron el viejo varieté, le dieron un nombre a aquellas practicas de resistencia
artistica y re actualizaron practicas escénicas en las que las travestis y maricas transformistas han transitado
escenarios portefios de antafio. El especticulo, en complicidad con organizaciones de travestis, entre ellas
ALITT y Futuro Transgenérico, fue tomando cuerpo travisteril presentacion tras presentacion. Y,

si Susy Shock encontré en Marlene Wayar el sentido del taco puesto, la participacidn de travestis como Klaudia
con K, Dominique Sander (nombre artistico de Norman Girard) y Julia Amore reterritorializaron a Giribone en
general, y a las Noches Bizarras, en particular, las demandas y agenda del colectivo de travestis hacia el afio
2007. El trafico entre practicas escénicas y agendas politicas intensifico el perfil del espacio cultural
autogestionado y empoderd al propio colectivo de participantes travestis.

Carla Lacci, Ernesto, Alejandra “Sisi” Lobato, Solange Bari, Gabriela Bellissa, JorgenlinaHowe, Blas, Aloha Bruno Viera, Valeria Licciardi,
Patricia Schugt, Laura Colipe, Marixa del Gondolin, MaiamarAbrodos y Carla Morales.

2 Marlene Wayar es una de las activistas trans mas reconocida. Es fundadora de Futuro transgenerico'y fue la directora de EI Teje.

3 Las Noches Bizarras nacieron en el mismo afio que se estren6 Bizarra de Rafael Spregelburd en el Centro Cultural Rojas (2003). Si bien
no consideramos pertinente establecer una direccionalidad poética entre los dos especticulos nos interesa atender los traficos y
contagios semanticos. Al tiempo que es otro dato menor pero significativo a nuestra cartografia el hecho de que la puesta de Rafael
Spregelburd haya sigo estrenada en el Rojas y este sea el centro de la cartografia que intentamos establecer. Es decir, que los flujos entre
los espacios es posible de establecer y las conexiones temporales sobre lo bizarro hacia el 2003 también es valida.

4 Cfr. Sosa Cordero, O. (1978). Historia de las varieté en Buenos Aires. 1900- 1925. Buenos Aires: Corregidor.



En esos cruces entre el colectivo de travestis y el artivismo alli gestado, las Noches Bizarras fueron invitadas a
participar de la presentacion de EI Teje en el Centro Cultural Rojas. De este modo, el Rojas como espacio
institucionalizado, una vez mas, dio cuenta de su porosidad y caracter alternativo en la recepcién de sus
propuestas. Sin embargo, si bien para el Rojas este cruce ocurrié como tantos otros mas, para el colectivo de
artistas de las Noches Bizarras, y en especial para Susy Shock, quien por primera vez se presentaba en Buenos
Aires para un publico mas alla de Giribone, fue mas que significativo por haber llegado a la paradigmaética calle
Corrientes, aunque sea de este lado de Callao.>

Hacia el 2008, el transito posible entre espacios autogestionados e instituciones hegemoénicas daba cuenta de
una nueva etapa y de un nuevo orden de los movimientos y colectivos consolidados hacia la crisis del 2001.
Mi participacién activa en aquel circuito configuré una metodologia de trabajo para el desarrollo de la
presente investigacion. Desde la antropologia se puede considerar que desarrollé una investigacion
participante o que realizo una investigacién de caracter etnografico, incluso, que realicé trabajo de campo en
la asistencia a los espectaculos. Consideraciones validas para dar cuenta de una condicién de inmersién y
participacidén de los/las investigadores/as en sus procesos de reflexion. De acuerdo a los postulados de
Dubatti, este rol de investigador-participativo se encuentra en pleno crecimiento propio del panorama actual
de las Ciencias del Arte en las que el investigador se vuelca hacia la aplicacién social de su trabajo (Dubatti,
2014: 83-84). Si bien este transito de los investigadores hacia lo social es valido también es necesario
considerar reflexiones criticas sobre el flujo del saber/poder. En este sentido, se trata de una implicancia
mutua en la que investigadores, inmersos en campos politicos-sociales activos, son avalados por la academia
al considerar sus trabajos como productivos para insertar sus lineas de investigacién en un campo académico
mas complejo en el que las Ciencias Sociales y Humanidades son perspectivas de estudio necesarias en la
construccion de un Estado inclusivo y “diverso” aunque con marcados procesos mercantilizantes propios del
capitalismo cognitivo®.

En mi labor, desde un perfil entre colaborativo y participativo, mantuve didlogos y entrevistas con los/as
artistas que conforman el corpus que aqui presento. Estas charlas fueron consustanciales para el devenir del
desarrollo de mi investigacidn. Entre ellas, fue a partir de un didlogo que mantuve con Naty Menstrual (2013)
donde surgié6 el neologismo de las deformances como un juego de palabras entre performances y deformar. Es
decir, performances en las que se deforman los binarios y hegemoénicos modelos corporales. Las
deformances, como categoria, configurarian una modalidad escénica capaz de, por un lado, desplazar
conceptos mercantilizantes como el de teatro queer?, y por otro lado, aglutinar diferentes modalidades
escénicas del travestismo. Desde esta perspectiva, el CCRR opera como centro cartografico aglutinador de
practicas escénicas generadas en otros espacios de agenciamientos micropoliticos (como por ejemplo, las
fiestas del Carnaval, las Marchas del Orgullo LGTBI y las practicas performaticas en fiestas privadas o
espacios autogestionados) donde las travestis, en particular, desarrollaron determinadas matrices de
representacién como modos de subjetivacion frente al control, estigmatizaciéon y discriminacidn social.

Para el disefio de esta cartografia teatral de las deformances en primera instancia, describiré el corpus de
artista por el que esta formado y para finalizar, a modo de cierre, ahondaré sobre reflexiones particulares
sobre la necesidad de desarrollar cartografias de la disidencia sexual en el arte mas alla de la mera territorial
geografica.

,  El corpus

El corpus de artistas esta conformado por Batato Barea, el primer clown travesti literario, como él mismo solia
definirse. Por la radicalidad e intensidad de su trabajo, su poética fue una de las mas destacadas dentro de lo
que se denomind el teatro del Cuestionamiento y la parodia (Pellettieri, 2001) o el Nuevo teatro argentino
(Dubatti, 1995). Entre la liminalidad (Dieguez, 2010 y Dubatti, 2015) del arte y la vida, Barea no escindi6 su
persona de su personaje y fue a partir de su dramaturgia corporal® que en el Centro Cultural Rojas comenzé a

5 Enla Ciudad de Buenos Aires, el circuito hegemdnico de los teatros esta ubicado desde la Av. Callao hacia el bajo de la Ciudad. EI Centro
Cultural Rojas esta ubicado tres cuadras antes de Callao en sentido contrario del bajo y el circuito hegemdnico.

6 Cfr. Micropoliticas de la desobediencia sexual en el Arte, 2015.

7 Cfr. Bevacqua, 2013b.

8 Actualmente estamos considerando los alcances de esta categoria. En préximos trabajos desarrollaremos sus particularidades.



respetarse la identidad de género auto-percibida cuando atn los edictos policiales tenfan plena vigencia y
reprimian a aquellas personas que se exhibian en la via publica con ropa “del sexo contrario”.?

Desde entornes, la figura de Barea oper6 como rizoma (Deleuze y Guattari, 2002) a través del cual un sector
del movimiento de travestis de la Ciudad de Buenos Aires construy6 su horizonte de visibilidad y
cuestionamientos a las estancas categorias de género.

Desde el afio 2006/2007, a partir de un didlogo continuo tanto con Susy Shock como con Marlene Wayar,
adscribi la referencialidad establecida entre el proyector creador de Barea y su actualizacion en la propuesta
editorial de El Teje. La primera revista de travestis en Latinoamérica en particular y el Area Tecnologias de
Género del Centro Cultural Rojas en general. Tal referencialidad quedd establecida por Marlene Wayar en las
diferentes actividades alli desarrolladas siendo la convocatoria de los festejos por los 30 afios del Rojas 1a mas
paradigmatica. En aquella oportunidad, el flyer de difusién del evento const6 de una fotografia del primer
plano de Barea seguida de una interpelacién de la Marlene Wayar: “;Qué hicimos con la posta que nos dejo6
Batato?”.

Como mencioné anteriormente, el corpus de artistas desborda al Rojas como epicentro de las deformances de
género. Fue en las salidas de las murgas del carnaval portefio donde Batato conoci6 a Klaudia con K, La
Pochocha y Lizzie Yohai y las invité a participar en sus especticulos. Sobre aquella salida, nos reconstruye
Fernando Noy:

Fue en 1986. En esa primera salida ibamos atras de ellas. También estaba La Pochocha. Fuimos con Batato que
era como una Giulietta Masina; Gumier Maier se hacia llamar Brunilda Bayer y era una especie de Hana Shigula
con Kim Novack; La Alejandro era mas Claudia Cardinale, una diosa; y Humberto era mas Katherine Hepburn.
Yo era la Dietrich. (Noy en Bevacqua, 2015)

Desde esta perspectiva de apertura a la des-identidad genérica propuesta hacia los afios ‘80 por Barea,
también abordamos la dramaturgia corporal de Mosquito Sancineto, particularmente en el Match de
Improvisacion realizado en la década del ‘90 en el Centro Cultural Rojas. Nuestra hipétesis de trabajo sostiene
que, sin la intensidad de los ‘80, el perfil institucional del Centro Cultural Rojas continto a lo largo de la
década del ‘90. En tal perfil se profundiz6 el interés de la institucién de reafirmarse como laboratorio de la
diferencia (Calzén Flores, 2009), aspecto desarrollado por la labor del Area Queer (1995-2004) en general, y
en particular, por la dramaturgia corporal del actor y performer Mosquito Sancineto, desde su des-identidad
genérica (andrégina), podriamos considerar que se refuncionalizaron las matrices de teatralidad de la
dramaturgia corporal de Batato Barea. 10

A suvez, el Macht de improvisacién era acompaifiado por porristas como Klaudia con Ky Peter Pank, quienes
también participaron del devenir del Rojas del ‘80 y el del ‘90. En lo que respecta a Klaudia con K desde 1988
trabajo en espectaculos recitando poesias. 11 Entre las obras realizadas en el CCRR junto a Barea se
encuentran: El método de Juana de Ibarbouru y Alfonsina y el mal (1990); Y Las locas que bailan y bailan
(1991).

Mientras que Peter Pank, siendo estudiante de la Escuela de Cine de Avellaneda, le realiz6 una entrevista a
Barea para un trabajo practico sobre el género documental. El mismo se llamé Batato y fue proyectado en el
Homenaje realizado en el Centro Cultural Rojas (1992) tras el primer aniversario del fallecimiento de Barea.
En la misma oportunidad, también se proyecté Batato Barea y los 14 pavos reales, cortometraje co-realizado
por Peter Pank y Maria Cerelli. Este reunia, ademas de la entrevista mencionada, material de archivo de
diferentes épocas (Marchetti, 1992).

9 Los Edictos policiales eran figuras juridicas aplicadas por la policia provincial y federal con el fin de reprimir actos no previstos por el
Codigo Penal de la Nacién. En el afio 1949 se sancionaron dos contravenciones que apelaban a las travestis directamente. El Articulo 2° F
seflalaba que serian reprimidos “los que se exhibieren en la via publica con ropas del sexo contrario”. Y el Articulo 2° H, a través del cual
serian también reprimidas “las personas de uno u otro sexo que publicamente incitaren o se ofreciesen al acto carnal” (Berkins y
Fernandez, 2005: 40).

10 La distincién entre travestis y andréginos realizadas proviene de la percepcidon de los/as mismos/as performers de acuerdo a sus
declaraciones en la prensa. No me interesa establecer de modo taxativo el juego de las categorias mas si intento resaltar el
cuestionamiento a las categorias de genero bajo la figura que emerja, sea travestismo o androginia.

11 Hoy en dia la incorporacioén de no actores a la escena es un procedimiento artistico propio de la poética del biodrama. Valga la
consideraciones de las matrices de renovacion de Barea quien por un lado, llevaba a escena a no actores ya sea Klaudia con K, la
Pochocha, Lizzie Yohai o su propia madre. Y, por otro lado, no se identificaba con la categoria de actor porque “lo aburria”. Esta
observacion también debe ser puesta en consideracién del teatro malo promocionado por Vivi Tellas en el Rojas.



Sin embargo, el mayor alcance de Peter Pank fue la realizacidn de La peli de Batato en co-direcciéon con Goyo
Anchou (2011), a partir de los archivos conservados en el Museo de Batato Barea cedidos por Seedy Gonzalez
Paz, curador, y actualmente, albacea de Barea.

Tanto Mosquito Sancineto como Klaudia con Ky Peter Pank, desarrollaron una des-identidad genérica propia
del movimiento del cual emergen, resultando el Macht de improvisacion el espacio de consolidacién de sus
dramaturgias corporales.

... Por eso buscdbamos los mismos espacios. Porque cada uno venia de lugares grises, sin vuelo, que
aparentaban. Por el contrario, esos espacios era un oasis. Eramos como los rebeldes que teniamos la causa de
encontrarnos con otros rebeldes. Y el arte nos envolvia (...) Nos juntdbamos y haciamos una construccién
colectiva de hechos artisticos porque veiamos los ejemplos de otros, teniamos referentes, entre ellos, Alejandro
Urdapilleta, Batato Barea, Tortonese (Sancineto en Bevacqua, 2015).

En un movimiento similar a lo realizado afios antes por Barea, Sancineto trabajé con determinadas personas
“para que sean reconocidas, para que no sean mas burladas, para que sean tomadas en cuenta. Porque la
gente tiene la mala costumbre de pensar que lo que recibieron como educacién es lo inico que necesitan para
ejercitar la mirada y todo lo que no esta dentro de lo que se educaron no existe” (Sancineto en Bevacqua,
2015). Tal aspecto fue concretado en el festival Destravarte organizado por Sancineto desde el afio 2008. En
este, y como su nombre lo indica, Mosquito conjugé su proyecto creador de destrabar las mentes, cuerpos y
espiritus teniendo como protagonistas a las travas (travestis en la jerga popular).

En la primera década de los 2000, tanto en los espacios habilitado por Sancineto (por entonces, las Fiestas de
Puta madre)'? como por la creacién del Area de Tecnologias de Género (2005, en reemplazo del Area Queer) y
otros espacios autogestionados emergentes en el contexto de la crisis del 2001 se consolid6 una cartografia
teatral de devenires minoritarios.

Las performances realizadas en las diferentes presentaciones de lanzamiento de El Teje fueron los eventos de
mayor envergadura en el que el CCRR reconocié la libre identidad de las personas trans en general y las
travestis en particular.13 Aquella ocasién fue acompaiiada por las performances de Julia Lagos y Dominique
Sanders, Julia Amore, Naty Menstrual y Fernando Noy.1# Consideramos que cada una de ellas presentaron
diferentes devenires des-identitarios no regidas por una estética teatral unificada. No obstante, si las aun6 una
propuesta ideoldégica comun, propia de la modalidad escénica en las que las adscribimos: las deformances

(de género). 15

Las dramaturgias corporales de Julia Lagos y de Dominique Sander se desarrollaron a partir de la
refuncionalizacién del modelo de vedette del teatro de revista y murgas de carnaval portefias. Ambas
performer realizaron su presentacion mediante lip-synch melddicas. 16

Por su parte tanto Naty Menstrual, Susy Shock y Fernando Noy, desde sus perfomances desbaratan lo hombre
y mujer recuperando también la poética batatesca.

12 Las Fiestas de puta madre continuaban la propuesta por Sancineto en Ave Porco, La Age y los boliches en los que se presentaban en la
década del 90. Si bien fui habitué de las fiestas, recupero la descripcién de Lux (cronista colectiv* del Suplemento Soy del diario P4g.12):
“Si el icono under portefio Mosquito Sancineto te invita a su fiesta, ya sabemos que no es una fiesta cualquiera, ya que por su loca cabecita
no pasan ideas, como carnaval carioca con sombreros de cotillén. Y sus amigxs y seguidorxs son de los mas variados gustos y colores,
pero todxs, con las mentes y los partes bien abiertas (...) llegué al salén que por la fachada parecia que estaba entrando al cumple de 15
de alguna compafierita del secundario; pero enseguida la mitad hombre-mitad mujer Paula y la pulposa Daniela me reciben y me doy
cuenta de que de 15 sdlo tenemos los tacos (...)En el escenario aparecieron el anfitrién y su co-equiper, Mosquito y Ariana Cano, dando la
bienvenida e iniciando el jolgorio. Segundos después, una voluptuosa y entangada mujer, de sexo original y lolas tuneadas, aparecié en
medio de la pista, para ser pintada con colores fliio por todos los concurrentes y hacer un body-painting colectivo. Bailé drabe Klaudia
con K, canté lirico José Francisco Pilquimann y los dominicanos RD Family llenaron de hip-hop y reggetén la noche” (Lux, 13 de febrero
de 2009).

13 Las identidades trans van mas alla de las identidades travestis aqui mencionadas. Marlene Wayar refiere al término como un paraguas
conceptual en el que caben figuras similares pero no iguales.

14 Si bien cada performances fue presentada de manera unipersonal elegimos describir los pares de Julia Lagos y Domique Sander por que
ambas desarrollan su niimero tal vedettes del teatro de revista. En igual sentido, delimitamos el par Naty Menstrual y Fernando Noy por
que las dos performances constan de la lectura de poesias (Cfr. Bevacqua, 2012).

15 Si bien aqui trabajaremos sobre la nocién de las deformances desde una perspectiva de géneros me encuentro ampliando el dispositivo
hacia aquellas propuestas estético-artisticas que desanden modelos corporales hegemdnicos, entre ellos, los de diversidad funcional.
Desde esta perspectiva abordo los trabajos de Liz Gibson, www.deformanceart.com y Post Op, www.postop-postporno.tumblr.com

16 Lip-synch, en inglés o fonomimica en espafiol, es la sincronizacién de los labios que finge una reproduccién grabada ya sea propia o
ajena.




Al tiempo que Julia Amore y Camila Sosa Villada, se caracterizan por responder a marcos mas tradicionales
del lenguaje teatral haciéndose cargo de la dramaturgia escénica a partir de las escrituras de los textos
dramaticos y actuacion. Para los festejos de los 25 arfios del Rojas (2009), Julia Amore present6 su unipersonal
Solas y Camila Sosa Villada, Carnes tolendas. Retrato escénico de un travesti.

En la misma linea de Julia Amore y Camila Sosa Villada, aunque centrada en una dramaturgia
predominantemente corporal, el corpus también esta conformado por Requiem para un alkaravan, obra
performatica realizada por Lukas Avendafio (Oaxaca, México) en la tltima presentacién de la revista (2012).
Para finalizar, esta investigacién no puedo dejar de considerar una de las matrices de las deformances de
género desde la que se traza esta cartografia, las practicas performativas del carnaval reconstruidas a través
del relato de Malva. Mediante un dispositivo ameno de entrevista ptblica Malva mantuvo un didlogo escénico
con Marlene Wayar en la segunda presentacion de EI Teje (CCRR, Mayo de 2008). Alli, por primera vez, la
historia de vida de Malva (con sus 90 afios) conmovi6 a una sala llena. Malva sobrevivié a la persecucién sexo-
genérica gestada desde los afios 40 en el peronismo bajo la figura de los edictos policiales y al terrorismo de
Estado de la década del 70. Instalada en Buenos Aires, desarrolld su oficio de vestuarista teatral en la década
del 50/60 en grandes compafiias del teatro de revistas y en murgas de la ciudad de Buenos Aires.

Desde este corpus de artistas esbozado y en el deseo de configurar una cartografia teatral intervenida por los
devenires minoritarios obliterados en nuestra historia teatral bajo la consideracion de “nuevas
corporalidades” emergentes en el teatro de la posdictadura intentaré abismarme a pensar tales practicas y
performances transgrediendo marcos tedricos tradicionales especificos del campo teatral. Es decir, busco
“una vision critico-tedrica mas alla de las posiciones tradicionales que habian considerado al teatro como un
sistema semio6tico cerrado” (Carlson, 1997: 497 citado en Dieguez, 2007:13).

» ¢ Cual seria la particularidad de esta cartografia teatral?

Para una metodologia de estudios del teatro comparado, Jorge Dubatti sefiala “La cartografia es la coronacién
de los saberes del comparatismo teatral: los mapas funcionan como esquemas de sintesis de los saberes
elaborados en la investigacion” (2008: 67). Y propone modelos de cartografia para “el disefio y la elaboracién
de mapas teatrales a partir de una teoria territorial de los fenémenos teatrales (4reas, regiones, naciones,
continentes...)” (Dubatti, 2008: 68).

Si bien el disefio cartografico que propongo incluiria la dimensién geografica, quisiera extender la reflexién
hacia una cartografia critica (Iconoclasistas, 2013). Esta tiltima advierte que “Los mapas tradicionales no
incluyen la subjetividad de los procesos territoriales, las representaciones simbdlicas, y los imaginarios sobre
los mismos, y la permanente mutabilidad a la que estian expuestos” (Iconoclasistas, 2013: 78). Por ello, desde
esta perspectiva me interesa atender, una cartografia que contemple los territorios como disputas del poder,
que tensione las cartografias oficiales, complejice el entramado cartografico en su dimensién social y que
configure una dimensién cartografica de la corporalidad en general, y en particular, una cartografia de
devenires de subjetivacion travesti.

Sin embargo, ante la problematica de capturar y cristalizar los sentidos en una cartografia corporal, me
pregunto, ;Como evitar que este trabajo tienda a serializar subjetividades y cargarlas de modos artificiosos de
clasificacién que produzcan un aplanamiento de las singularidades? Tal vez mediante la imperiosa necesidad
de habitar la fuga, devenir incapturable, siguiendo las pautas de una cartografia deseante (Perlongher, 1991),
encontrando puntos de pasajes y articulacion, de intensidades en fuga. “Toda vez que una problematica de
identidad o de reconocimiento aparece, estamos frente a una amenaza de bloqueo y de paralizacién del
proceso” nos advierte Guattari (en Perlongher, 1997: 70). En consecuencia, sostiene Perlongher, una
cartografia de una micropolitica minoritaria no pretendera congelar las diferencias en paradigmas
identitarios estancos sino provocar el estallido del sujeto garante de la identidad en la apertura del campo
social.

Podria considerar tales presupuestos bajo los lineamientos de la cartografia queer, ésta “no propone tanto un
analisis en términos de identidad, sino de produccién de subjetividad, menos de posiciéon que de movimiento,
no tanto de representacion como de performatividad, menos en términos de objeto o cuerpo que en términos
de tecnologias politicas y de relacionalidad” (Preciado, 2008).



Es decir, una cartografia que, segiin Perlognher, no intente fijar, clasificar los cuerpos en determinados
analisis “sino que se dispone a intensificar los propios flujos de vida en los que se envuelve, creando
territorios a medida que se los recorre. El mapa resultante, lejos de restringirse a las dimensiones fisicas,
geograficas espaciales (...) ha de ser un mapa de los efectos de superficie” (Perlongher, 1997: 65) cuyo
principal caracter sera la multiplicidad y simultaneidad. En este caso, multiplicidad entendida como la
multitud queer “una multiplicidad de cuerpos que se alzan contra los regimenes que los construyen como
‘normales’ o ‘anormales’ (Preciado, 2003). Y una simultaneidad desde la concepcién de rizoma de Deleuze y
Guattari (2002), un mapa que distanciandose de la figura centro - arbérea configure una figura rizomatica de
cruces, bifurcaciones y fugas y que se interesa por los margenes y fisuras.

> A modo de cierre

Por lo expuesto, las deformances crean una cartografia utépica. Utopia, entendida en su doble sentido. Por un
lado, como aquello deseado, afioranza de un tiempo posible, que no tiene mas lugar que un cuerpo utépico
(Foucault, 2010). Por otro lado, utopia entendida en su sentido etimolégico, una cartografia sin espacio, sin
lugar, aunque, paradéjicamente, sujeto un cuerpo proyectado como territorio de libertad (Conceptualismos
del Sur, 2012). “Mi cuerpo es como la Ciudad del Sol, no tiene un lugar pero de él salen e irradian todos los
lugares posibles, reales o utépicos” sefiala Foucault (2010). En este sentido, me interesa atender la
dimension corporal como el propio territorio posible donde el no lugar toma la forma del tiempo, sea del
espectaculo o el tiempo del carnaval (Bajtin) para materializarse, para territorializarse, y configurarse
también en espacios geograficos, sea el CCRR, Giribone o las Marchas y/o espacios de carnaval. Tales
territorios, conformarian una cartografia de corporalidades con locaciones espaciales simultaneas que tejen
y entraman un mapa como efectos de superficie de un territorio geografico determinado por el flujo, transito y
contagio de quienes intervienen. En estas intervenciones, los devenires y modos de subjetivacion
minoritarios se enlazan en alianzas, agenciamientos y complicidades que se producen entre los cruces de
nuestros procesos de subjetivacion disidentes a un orden heterocishegemdnico.

Desde esta concepcidn, retomo mi propia participacion en el trazado de esta cartografia y me animo a
parafrasear que si el machismo no seria un problema de las mujeres, ni el racismo de los negros, entonces,
tampoco el travestismo seria una cuestién de quienes devienen de una condicidn genérica asignada a otra
autopercibida sino de quienes conformamos territorios de libertad para tejer tramas de vidas posibles a
través de practicas de subjetivacion colectivas, como pueden ser, las practicas escénicas y la reflexiéon sobre
ellas.
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