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La representacion del cuerpo queer en el teatro latinoamericano

David William Foster

Este ensayo examina textos del teatro latinoamericano (entre ellos, el
trabajo de un chicano). Como quedara evidente, no me ocupo de obras que den
una representacion del cuerpo gay o del cuerpo incuestionablemente identificado
como queer. Al contrario, me ocupo de un radio de obras en las que el cuerpo
queer no aparece directamente, obras en las que esta porque el texto lo aporta:
no lo representa sino que lo construye. De interés primordial, entonces, son las
razones por las cuales deviene interesante construirse teatralmente el cuerpo del
queer.

El cuerpo queer mas notorio del teatro latinoamericano es el de Arandir
de O beijo no asfalto (1960) de Nelson Rodrigues, texto en el que el cuerpo
presente no es homoerdtico, en el que el homoerotismo no esta presente en el
cuerpo de ninguno de los actores (por lo menos que podamos ver), y en el que, sin
embargo, el universo de la obra esta compenetrado de referencias y alusiones a
la amenaza del homoerotismo. Beijo sigue siendo, mas de cuarenta afios después
de su estreno, uno de los textos latinoamericanos mas terriblemente elocuentes
en cuanto a la dindmica de la homofobia y como ella funciona como un potente
instrumento para ejercer el control social. Arandir es acusado de “ser homosexual”
porque, en un aparente gesto de solidaridad humana, se atreve a darle un beso en
la boca a un desconocido que ha sido herido de muerte al ser atropellado por un
6mnibus en plena calle. Como ser homosexual en si no es un crimen en el Brasil,
ni en general en América Latina, es denunciado por provocar un escandalo de
indecencia (la cual si puede ser sancionada) en la via piblica, de ser adultero, de
ser realmente el asesino de la victima, para terminar asesinado por su suegro,
aparentemente para vengarse del escandalo provocado por su yerno, pero en
realidad por celos, siendo el suegro el que es, en realidad, el homosexual: mata a
Arandir por celos de un amor nunca correspondido.
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Solo en muerte asume Arandir la pose de un cuerpo eroticizado. Al
disparar contra Arandir, Aprigio, el suegro, confiesa su amor y sus celos y la
muerte que Aprigio le impone una puesta en evidencia de su cuerpo como, a
pesar suyo, el oscuro objeto del deseo sexual del otro:

APRIGIO: (Num berro) [Tenho ciumes de] vocé!
(Estrangulando a voz) — Ndo da minha filha. Ciames de
vocé. Tenho! Sempre. Desde o teu namoro, que eu ndo digo
o teu nome. Jurei a mim mesmo que s6 diria teu nome a teu
cadaver. Quero que vocé morra sabendo. O meu 6dio ¢
amor. Porque beijaste um homem na boca? Mas eu direi o
teu nome. Direi teu nome a teu cadaver. (4prigio atira, a
primeira vez. Arandir cai de joelhos. Na queda, usa uma
folha de jornal, que estava aberta na cama. Torcendose,
abre o jornal, como uma espécie de escudo ou de
bandeira. Aprigio atira, novamente, virando o papel
impresso. Num espasmo de dov, Arandir rasga a félha.
E tomba, enrolandose no jornal. Assim morre.)
APRIGIO: Arandir! (mais forte) Arandir! (um iltimo canto)
Arandir! Cai a luz, em resisténcia, sobre o cadaver de
Arandir. Trevas. (132-33)

Ni defensa ni denuncia del deseo homoero6tico (salvo que sea una
denuncia de la sexualidad reprimida de Aprigio y de los celos asesinos que de ella
brotan), Rodrigues se interesa mas por el proceso mediante el cual se intenta
imponerle a Arandir un deseo homoeroético: obligarlo a confesar semejante deseo
y percibir en su cuerpo los trazos del ser homosexual que ¢l niega ser. Arandir no
tiene como defenderse contra la necesidad de los otros de percatarse de estos
trazos y “todo” lo que significan para su identidad como ser humano, siendo cada
uno propulsado por sus propios intereses al poder creer que Arandir es homosexual,
puede sumirse en los celos de afirmar que Arandir lo repudié no por ser
heterosexual y querer a su hija, sino porque en realidad estaba enamorado de
otro hombre.

La ley inflexible de la homofobia hace imposible que Arandir evada la
atribucion que todos le quieren enfrascar y el efecto teatral es que al espectador
se lo convida a ver lo que los otros quieren ver, pero lo que, segtn el interesado no
esta, asi como no ver los que los otros quieren ver y no ver lo que el interesado
insiste en que no se puede ver. Y todo eso a pesar de que Aprigio, al matarlo y
ponerlo en exhibicion ante el espectador al final, lo asesina por los celos
homoeroéticos de que haya besado a otro hombre...y a él no. De esta manera, lo
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que queda en evidencia no es el cuerpo homoerdtico en si, sino el cuerpo que la
sociedad construye mediante la inapelable dinamica de la homofobia.

La homofobia funciona para efectivizar el poder masculino, patriarcal al
hacer una criba de todos los cuerpos de hombres y mujeres (aunque en una
primera instancia, mas los cuerpos de los hombres), para determinar no tanto
cuales merecen compartir el poder del falo, sino més bien para ver cuéles son los
que pueden quedar eliminados, literal o figurativamente, del altamente competitivo
poder falico. Esto se ve en como pierde cualquier poder de lugar entre sus colegas
de trabajo, como sus bienes (especificamente, el cuerpo de su mujer, que le
pertenece solo en cuanto sea reconocido como legitimo duefio y sefior
heterosexual) quedan a la disposicion de los otros, como su propio cuerpo queda
ahora a la disposicion sexual de su joven cufiada (que puede satisfacer sus propias
necesidades psicologicas, fingiendo que lo va a “salvar” de la homosexualidad) y,
finalmente, como su cuerpo queda también a la disposicion de su suegro, que
ahora puede cumplir con los celos que antes quedaban embargados por el presunto
amor de Arandir por la hija mayor de Aprigio.

La homofobia se perfila, entonces, como una potente fuerza semidtica.
En vez de dar cuenta de lo que “estd ahi,” opera mas bien para construir
significados: a lo largo de O beijo no asfalto, el comportamiento corporal de
Arandir, que es donde se entiende que todos estan percibiendo su homosexualidad,
en un proceso de asimilacion lo mismo progresiva (si beso al moribundo en la
boca, se legitima ir descubriéndole la homosexualidad) como regresiva (si beso al
moribundo en la boca, se legitima ir descubriendo que siempre tenia que haber
sido homosexual desde el comienzo). En todo este proceso, el cuerpo del queer
no tiene que aparecer por ninguna parte, no tiene que dar ninguna evidencia de
ser queer (sea la que fuere la evidencia que se pudiera dar) y no puede, de
ninguna manera, demostrar que no es homosexual, porque el acto de nombrarlo
como tal es irretractablemente factativo: uno lo es, porque han dicho que lo es:

ARANDIR: [...] Hoje, cheguei no emprégo. Logo que chegeui,
comegaram com piadinhas. [...] Até o chefe. Falou comigo, e
olhava para mim. Estava espantado. Espantado. Eu tive a
impressdo. E um bom sujeito. Um homem de bem. Nao sei,
mas tive a impressao de que tinha ndjo de mim, como se eu!
(91-92)

El espectador ve a Arandir viendo a los otros verlo a él como si fuera
homosexual, que es lo mismo que verlo como homosexual. De esta manera, la
pieza de Rodrigues coloca en el escenario un cuerpo que “no lo es,” pero que, a
los efectos de la dindmica social que se efectiviza a través de la homofobia, “es.”
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Lahomofobia no valdria como instrumento social si no hubiera ninguna necesidad
de demostrar que algunos lo “son” y lo que Rodrigues termina subrayando en O
beijo no asfalto es la terrible teatralidad que subyace a la homofobia en su
certera eficacia de poner en evidencia, sobre los escenarios de la vida real, los
cuerpos que ostenta como queer.

Luis Alfaro, afamado artista accion/performancero de Los Angeles, de
origen chicano, hace un juego muy complicado con su fomido cuerpo (ver Allatson;
Prieto Stambaugh, “Identidades incorporadas” por trabajos detallados sobre
Alfaro). Se trata indudablemente del cuerpo de un hombre y de ninguna manera
intenta ocultar esta condicion, como queda evidente en rasgos como sus brazos
musculosos, su pecho, sus axilas y sus piernas hirsutos y su cara de barba oscura
que, por mucho que se afeite, permanece pronunciada. El cuerpo de Alfaro es un
cuerpo travestido, transgenérico, pero nunca del todo transexualizado.

El complejo juego que efectiia Alfaro (que explico en mas detalle en
Foster, “Luis Alfaro”) gira en torno a c6mo un cuerpo, marcado como queer,
sirve lo mismo para confirmar cierto tipo de cuerpo femenino que transgrede las
normas de la femineidad patriarcal anglo, para, a su vez, perfilarse, por su
transgresion contestataria, como también queer en si. Es decir, el incumplimiento
de la mujer es queer; que haga modelo de ello un hombre es queer; y que ese
hombre sea conocido como un reputado perfermancero gay es queer.

En términos del incumplimiento de la mujer, una de las consignas de la
cultura chicana es “Real women have curves” (Las verdaderas mujeres tienen
curvas; véase el texto dramatico de este titulo de Josefina Lopez [1996]). Esta
afirmacion pretende oponerse a una norma patriarcal de la mujer delgada y
esculpida, si no directamente anoréxica, la mujer de la reduccion quirargica del
busto y de la obsesion por la celulitis. En realidad, la frase bien podria haber dicho
“real Latin women” (las verdaderas latinas), pues se trata, primero, de la oposicion
entre la mujer latina y la mujer anglo y de la oposicion entre una latina esencialista
y una latina asimilacionista, aspirante a anglo y, por ende, poco latina:

Completamente incluso menos realista
que Cosmopolitan,

Vanidades tiene fotografias de

latinas hermosamente esbeltas

y de cabello tefiido de rubio

haciendo tortillas

o chiles rellenos

en preciosos trajes

marca Ann Taylor
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en hornos disefiados por los mayas
junto a piscinas disefiadas a la orden.
(“Abuelita,” en “Cuerpo politizado™)

En el sketch “Vistiendo en Drag” (incluido en “Cuerpo politizado”) en el
que Alfaro habla de la manera en que su propio cuerpo, de hombre gay, encarna
a la “verdadera” mujer latina:

Soy mas robusto que la mayoria
de los que transita la rambla
Fugitivo
de la pasarela
Me atrevo a mostrar
el bulto en mi entrepierna
porque yo soy
aquel pensamiento.

La puesta en exhibicion del bulto de la entrepierna, amén de los rasgos
sexuales secundarios arriba mencionados, constituye una manifestacion del cuerpo
queer del actor/personaje (cuya conflacion es una caracteristica primordial del
teatro performance) que desafia lo mismo el binarismo del género sexual, asi
como instala una imagen de la mujer latina cuya ambigiiedad —menos por el
hecho de que aqui se encarna por el hombre, que por el hecho de que se sale del
perfil de la mujer de Cosmopolitan — confirma el meollo de lo queer. Como ya
dije en mi analisis mas extenso del performance de Alfaro (Foster, “Luis Alfaro™),
es de particular interés auscultar en como Alfaro extiende la deconstruccion de
oposiciones binarias de género y subvierte las perspectivas convencionales sobre
el transformismo: el transformista se transforma/traviste para asumir la identidad
de la contraparte sexual. Dicho procedimiento, a su vez, alimenta el dogma
homof6bico de que los hombres gay “quieren ser mujeres” y “las lesbianas quieren
ser hombres.” Sera asi para determinados sujetos sexuales, pero no es suficiente
para entender el complejo espectro de identidades sexuales, preferencias, practicas
y las maneras de ver el mundo.

Por lo tanto, hay un constante proceso de vaivén entre la mujer como
transformista y el hombre como practicante del transformismo que llega a ser
incoherentemente eficaz: es eficaz precisamente porque vuelve incoherente las
oposiciones binarias de género que sustentan, y como consecuencia son
promulgadas por la heteronormatividad patriarcal. Al silenciar las maneras en
que sus propios paradigmas pueden resultar incoherentes — ya que no
corresponden a la experiencia humana vivida — la heteronormatividad tacha de
incoherente aquellas articulaciones que contradicen sus postulados de homologias
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sobredeterminados que sustentan el binomio dominante: lo que esta incluido es
tan sobredeterminado como lo que queda excluido. Como consecuencia, Alfaro
busca subrayar las redundancias de lo que se promueve, asi como marcar
adecuadamente lo que queda silenciado. Esto es, en definitiva, la labor de la
cultura “queer” en general, y lo que se desprende de los textos de Alfaro es la
forma en que logra realizar esta labor con referencias especificas a los codigos
sexuales de la cultura chicana/latina. Estos codigos, a la vez que refuerzan los
codigos sexuales anglosajones, funcionan como la excepcion a los mismos, que
siempre estan presentes para hacer que los codigos sexuales de la cultura chicana/
latina dependan de ellos.'

En su presentacion del texto postumo de Virgilio Pifiera, Una caja de
zapatos vacia, Gonzalez Cruz dice que, durante los ultimos afios de su vida
(fallece en 1979), Pifiera, en un momento dramatico en un evento publico en la
Biblioteca Nacional, confiesa tener miedo, mucho miedo (9). Capaz que habia
muchas razones para tener miedo en Cuba en los afios setenta y era siempre
muy evidente que Pifiera tenia muchas razones para pensar que el régimen no lo
queria. Sin embargo, dado lo que era de conocimiento comiin respecto a la vida
personal y artistica de Pifiera y el clima de acérrima represion a la diferencia en
todo orden, tal como se informa en el muy controvertido documental Conducta
impropia (Néstor Almendros y Orlando Jiménez Leal, 1984), es bastante legitimo
pensar que el enorme miedo que Pifiera confiesa tener tiene que ver directamente
con la homosexualidad y las terribles consecuencias de adherirla que sufria mucha
gente en Cuba en ese entonces (para una relacion sobre la suerte de Piflera,
véase Cabrera Infante; consultese también Garcia Chichester). El hecho de que
Gonzalez Cruz no quiera meterse en las menudeces de los problemas que Pifiera
tuvo en Cuba debido a su vida homoerdtica es cuestion de la seleccion de datos
que hace cualquier critico, pero en este caso atender las consecuencias de esta
vida podria ayudar en mucho a entender cual es el sentido, en cuanto experiencia
humana, que sustenta Una caja. O, por verlo de otra manera, traer a colacion
las experiencias de Pifiera en cuanto a perseguir el deseo homoerotico en las
primeras décadas de la Revolucion nos da un contexto para conformar una posible
aproximacion a la obra.

Visto en estos términos, el texto de Pifiera podria entenderse como una
inquisicion en la dindmica de la homofobia. Aunque el deseo homoer6tico y su
represion mediante las persecuciones de la homofobia no se articulan directamente,
propongo demostrar que la homofobia esta directamente imbricada en la muestra
de la violencia fisica, en general, y la violencia del torturador, en particular, que se
perfila en la obra. De la misma manera, quiero sefialar la condicion del cuerpo de
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Carlos como un cuerpo queer: no porque ¢l se sienta o se identifique como queer,
sino porque asi lo interpretan otros (sobre la dindmica de la homofobia en general
y la manera en que queda desarrollada en Conducta impropia, véanse los
comentarios sobre esta pelicula en Foster, Queer Issues).

Una caja se reparte en dos actos. En el primero, Carlos lleva — no sin
ciertos trucos de violencia psicologica y fisica — a Berta (se supone su novia o
amante) a patear una caja vacia de zapatos como si fuera el ser humano mas vil
y despreciable de la tierra, asi convirtiéndola en un signo por todo Otro que es
amenazado con verse convertido en blanco de la rabia desenfrenada por ser el
Otro cuyo desprecio y cuya violentacion por ser el Otro, legitiman la sociedad.
En el segundo acto, Carlos ocupa el lugar de la caja y Berta se atina a Angelito
para escarmentarlo a ¢l como €l antes habia escarmentado la caja. Sin embargo,
hay una vuelta muy interesante al final de la obra, en el que de pronto sale un
Coro que cumple con la legendaria funcién del Coro de prevenirlo al personaje
tragico en cuanto a sus errores y el posible desenlace fatidico que le van a
acarrear. En este caso, es Angelito el que va a quedar vencido por su victima,
pero no como un reto implicito a la Revolucion, que tanto hizo suftir a los
“homosexuales,” para que ésta cumpla con sus promesas de forjar una sociedad
realmente justa e igualitaria, sino que el coro funciona para patentizar como Carlos,
aparente blanco del escarnio del torturador Angelito, es a su vez capaz de imponerse
de modo triunfal: quién es macho y quién es maricon es solo relativo y €l que
junta los signos apropriados es quien “fiampea” al Otro, quienquiera que sea.

No es necesario que Carlos (o, eventualmente, Angelito) se perfile como
especificamente queer, ni que los que lo persiguen lo hagan. De hecho, uno de los
“derechos” del homoéfobo es que nunca tiene que justificarse, nunca tiene que
dar razon de sus analisis del cuerpo del Otro, nunca tiene que explicar por qué le
repugna tanto el cuerpo del Otro, nunca tiene que demostrar la coherencia de su
discurso ni enfrentarse con la posibilidad de una manifiesta incoherencia que lo
sustente.

Uno de los gestos de la homofobia es permitir que el alegato de diferencia
homoerdtica sirva de comodin para cualquier desviacion de un modelo de
masculinidad de densas homologias en el que “ser hombre,” “ser macho” quiere
decir conformarse con una serie de maneras de ser que se autoapuntalan: quedarse
corto en cuanto a cualquiera de estas maneras de ser es desdecirse de las otras,
y basta un desliz en cuanto a la complicada fachada de 1a hombria para que todo
se venga abajo, dejandolo a uno expuesto al escarnio de los hombres “de verdad,”
sea un desliz en cuanto al machismo sexual, en cuanto al riguroso ejercicio ejemplar
de la violencia contra el otro (“Para preservar el pellejo de uno hay que desollar
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el pellejo del otro,” dice Carlos [37]), en cuanto a la tenue consonancia de todos
los signos de hablar, caminar, vestirse, relacionarse — en fin, en cuanto a co6mo se
llena el espacio en el mundo como sujeto masculino “como Dios manda.”

Una de las cosas que supuestamente manda Dios para ser tomado como
hombre de verdad con todas las de la ley, tiene que ver con la cualidad transitiva
de la violencia: para demostrar que uno es macho y para no dejarse expuesto a la
violencia de los otros por no serlo o por no serlo suficientemente, uno tiene que
asumir el discurso de la violencia auscultativa y corregidora. Se trata de la violencia
que se practica contra el otro para ver si es un Otro que la merece en aras de ser
corregido por sus faltas de hombria, algo como te agarro para ver si sos capaz de
agarrarme a mi. Si no, te agarro de verdad y te hago una soberana demostracion
de lo que si es ser hombre. Este tipo de finta entre machos tendra o no su origen
en nuestra condicion de animales biologicos — marcando el territorio, o algo asi —
pero el juego del poder entre hombres sirve para ver quiénes son los pares de uno
y quién es el maricoén. Y como se dice en inglés “Let’s Smear the Queer”; un
texto dramatico de Dragun se titula Hoy se comen al flaco y otro, Al violador.
Es un poco la misma cosa en las dos obras: al Otro, al débil hay que castigarlo por
ser lo que es: la victima tiene la culpa de su propia victimizacion, nunca el que lo
victimiza (es importante acotar que los dos textos son de la época de la tirania
neofascista en la Argentina).

La cualidad transitiva de la violencia homofdbica se ve patentemente en
el texto de Pifiera en como Carlos practica contra la caja (algo mas débil que él)
la misma violencia que Angelito practicara contra ¢l (la relacion entre los dos
actos es, de alguna manera, proléptica): si Angelito es el mas fuerte, aparentemente
algo como un torturador oficial, un agente de policia, un capo del machismo,
Carlos se ve en la obligacion de asimilarse al discurso de violencia de €1, para no
encontrarse expuesto ¢l mismo a ella. Se demuestra que no se es un maricon
practicando la violencia contra los que son mas débiles que uno, para asi salvarse
de la violencia del mas fuerte (este es el juego de Roy Cohn en la obra de Tony
Kushner, Angels in America, pues Cohn detenta el poder masculinista para que
no puedan llamarlo puto — los putos son los que no tienen poder —aunque se esté
muriendo de SIDA debido a su desenfrenada vida homoerotica). Pero al mismo
tiempo, uno nunca puede tener la seguridad de que, igual, terminara siendo blanco
de la misma violencia del mas fuerte como uno mismo quiso demostrar ser mas
fuerte, que el Otro que descubria ser mas débil.

Se trata, en resumidas cuentas, de una casi inquebrantable cadena (en
la obra s6lo se quiebra en la proyeccion fantastica que cierra el texto, fantastica,
porque no se ajusta a los hechos sociohistdricos concretos) que envuelve a todos
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en el mismo juego de poder, donde ser o no ser maricoén, donde ser o no ser
macho, es el pretexto de esgrimirlo (supongo que podemos estar de acuerdo en
decir que el verdadero proposito es concretar el ejercicio del poder de unos
pocos ante la debilidad manifiesta de unos cuantos). Ademas, es significativo que
Berta esté involucrada en este juego, lo mismo como aliada de Carlos que como
aliada de Angelito: las mujeres no quedan fuera de la dinamica de la que estamos
hablando, sino que estan convocadas a ser agentes de la misma, en aras de su
propia conservacion (véanse como esto funciona en el caso, por ejemplo, de la
madre en El desatino de Griselda Gambaro, por no decir otros personajes
femeninos de la autora).

Larelacion entre la homofobia y la violencia masculinista es, realmente,
un caso de la banda de Moebio, en el sentido en que dificil seria decir que la
homofobia es una subcategoria de tal violencia o que es el discurso maestro de
toda violencia contra el Otro. En un sentido muy concreto se trata de las dos
cosas. Es una subcategoria en el sentido en que la violencia contra el Otro no es
siempre una cuestion de los atributos de la sexualidad, sean los signos que el
homafobo “lee” en el cuerpo del Otro o el propio discurso explicito del Otro. Uno
puede comerse al flaco por razones raciales, étnicas, nacionales, sectarias,
religiosas, de clase, etcétera. Sin embargo, hay una marcada tendencia a homologar
discursos referentes a esta condicion del Otro bajo un discurso maestro de la
sexualidad. Hay una extensa bibliografia que analiza como lo Otro puede siempre
terminar siendo una cuestion de la sexualidad, como en, por ejemplo, las
investigaciones de Boyarin sobre la manera en que el judio queda historicamente
femeneizado (lo cual explica, como contrapartida, la hipermasculinizacion del
judio israeli que es parte de la ideologia de la defensa del Estado de Israel).

“Maricon” guarda el lugar en la cadena semiética de cualquier otro
deleznable, y tantas las afirmaciones del poder del guardian del estamento
masculinista/patriarcal como las acusaciones contra el Otro por derivarse del
mismo se fundamentan en un rico vocabulario de alusion sexual, sea en cuanto a
los atributos del cuerpo, sea en cuanto a las practicas del que es duefio y sefior el
mas fuerte y a las que se vera entregado el que es visto como, en grado estimativo,
mas débil. Veamos tan siquiera un boton de tales articulaciones (C = Carlos; A=
Angelito, B =Berta):

“Tortillera [la caja]” (C, 33)

“Pajera” (B, 33)

“Pues entonces te inflaremos hasta los topes con lo gordo [es
decir, con la violacion sexual].” (C, 38)

“iVe a que te den por el culo, maricén!” (B, 42)
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“Ten cojones para hacerlo.” (A, 54)

“A santo de que me sale de aqui.” (Se toca el sexo.) (C, 56)
“La putica soy yo y te voy a romper el culito.” (A, 59)

“No defendiste tu pantalon, te lo dejaste quitar como mansa
paloma.” (A, 70)

El segundo acto de Pifiera es un impresionante tour de force, porque no
solamente muestra a Carlos como victima de Angelito, sino como Carlos al mismo
tiempo quiere aprovecharse del discurso de Angelito para defenderse y demostrar
que ha sido buen alumno de la dinamica en cuestion. La simulacion, atin cuando
solo de insinuantes amagos, de la violencia sexual que atraviesa los parlamentos
de los dos hombres deja en claro que, si no se trata de un cuerpo queer, se trata
de un cuerpo visto, expuesto, vapuleado como si lo fuera. Ademas, la apoteosis
del final de la obra, demuestra como Carlos ha triunfado en su lucha libre con el
macho Angelito, siendo el mas macho, el rey: se hace un apagén con el canto de
REX por el coro retumbando en el teatro.

Una de las obras mas notorias del teatro argentino es Eva Peron de
Copi, estrenada en Paris en 1970. Decir que esta obra pertenece al teatro argentino
es una mera comodidad bibliografica, pues Copi la escribi6 en francés (hay una
traduccion reciente al castellano de Jorge Monteleone) y nunca ha sido
representada en la Argentina (hubo una puesta en escena en Puerto Rico, pero
no se tiene cuenta de a quién ameritar la traduccion) (para una caracterizacion
general de Copi — y su insercion dentro de la literatura argentina — véase el
librito del escritor argentino César Aira). Sin embargo, no hay nadie mas argentino
que Eva Duarte de Per6n y seria una ligereza cultural excluir a Copi de la literatura
argentina tan solamente porque se vio obligado al exilio y a trabajar fundamental
en francés. Ademas, la figura de Eva Perdn corresponde de una manera
intrinsecamente al tema de este ensayo. La figura de Eva Per6n ha sido asociada
extensamente con la cultura lesbigay/queer en la Argentina (ver Foster, “Evita
Peron”): durante el primer movimiento de liberacion gay, se afirmaba la consigna
de que “Si Evita viviera, seria tortillera,” amén del simple hecho de que la enorme
fuerza de su personalidad servia para que muchos la vieran, transgenéricamente,
bajo el rubro de la masculinidad: era “la marimacha,” “la mujer de pelo en pecho,”
“lamujer con el 14tigo” y, por ser més breve, “esa mujer,” con todas las multiples
insinuaciones degradantes y transgresivas que insinia semejante uso del
demostrativo.

Es precisamente la transgeneridad lo que Copi profundiza en su texto
teatral. Se trata lo mismo de Evita como una mujer que remeda los codigos de la
masculinidad, como un travesti que hace el papel femenino de Evita: de hecho,
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en la version inaugural de la obra de 1969, el actor Facundo Bo, travestido, tomd
el papel de Evita. De esta manera, el interés de Eva Perdn radica en la
problematizacion del cuerpo humano, necesariamente —por lo menos, conforme
con las convenciones de la heteronormatividad patriarcal compulsiva — anclado
en uno y otro sexo, en uno y otro género. Desde el punto de vista del espectador
de la obra, con el programa de mano a la vista, es evidente que asi no es el caso
en esta obra, pues la ambigiiedad del personaje principal de Copi, amparada en
las controversias sociohistoricas en torno a la figura histdrica en la que se basa,
apunta hacia una concrecion espectacular de la interpretacion transgresiva de la
figura de Evita. El hecho de que Eva Perdn provocd reacciones violentas,
aparentemente a manos de esbirros o simpatizantes peronistas, en el estreno en
Paris (Wetsel 117) y que la obra, a pesar de puestas en escena en Buenos Aires
de otros textos de Copi, nunca ha sido montada en la Argentina, recalca las
transgresiones que animan este texto.

Por la razén aducida de que lo queer en cuanto a la obra de Copi tiene
que ver con la ambigiiedad transgresiva del personaje teatral tampoco se puede
tratar de rastrear aqui referencias, insinuaciones o resonancias especificamente
homoeréticas en la obra. Es suficiente la masculinizacién del personaje de Evita
—masculinizacion que se patentiza principalmente en su proyeccion teatral, de la
cual la presencia de un actor travestido es siquiera un detalle semiético — para
confirmar el proceso de transgresion queer.

La figura de Evita mas se masculiniza en el habla, y en eso se confirma
el conocimiento histdrico en cuanto a como la Eva Peron historica se expresaba.
Uno de los poderes discursivos de Evita era la utilizacién de la palabrota. En una
época en la que todavia privaba la modosidad en la mujer, especialmente en
cuanto a la persona publica de mujeres de cierta categoria social, Evita, por
decirlo pronto y mal, sabia putear y con total fluidez y correccion. Queda una
pregunta abierta: jhasta qué punto ella era consciente de usar la puteada como
una estrategia del poder?, puesto que, sin lugar a dudas, ella simplemente llevé a
los espacios privilegiados que llegd a ocupar el decir de la calle que correspondia
a la mujer de su clase social como un arma de defensa en la dura lucha diaria
callejera. Si el realismo argentino de la época lleva la puteada al escenario como
parte de una representacion veridica del habla social que pretendia representar,
Peron llevaba la puteada al escenario publico de los mas altos estratos del poder
ejecutivo. Puede ser que no fuera su intencion amedrentar y humillar a los hombres
mediante la puteada — aunque sea dificil no creer que ella, supremamente astuta,
no supiera exactamente lo que estaba haciendo; el simple hecho es que tenia el
don de dejar a medio mundo rajando con so6lo espetar un bon mot juste.?
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De ahi que, en términos de la materialidad lingtiistica de la obra de Copi,
lo que mas descuella son las palabras gruesas de esta Eva Peron: si su figura se
masculiniza mediante la corporalizacion presencial de un hombre travestido, desde
las palabras inaugurales de la obra, si no se masculiniza al articular una puteada
tras otra, hasta la saciedad, definitivamente se desfemineiza al encarnar a la
historicamente verificable Evita bocasucia: “EVITA: Mierda. ;Donde esta mi
vestido presidencial?” (19). Se observara que la palabra clave aqui ha de
pronunciarse sin énfasis, como si fuese una muletilla de lo mas comun y corriente,
aunque — eso si — ha de pronunciarse en el contexto de buscar el vestido
presidencial, asi insertdndose en un contexto de pompa oficial en el cual, se
supone, queda inapropiada dentro del méas minimo criterio de registros socialmente
diferenciales del habla. Unos momentos después insiste: “;Qué mierda hice con
ese vestido?” (19), para decir, ante el comentario de su madre de que los vestidos
estan clasificados segin niimeros, “Me cago en los nimeros” (20).

Pero la materialidad discursiva de la Eva Perén de Copi no se caracteriza
solamente con los improperios y exabruptos escatalogicos: vienen complementados
de arranques imperativos cuyos puntos de exclamacion en el texto sefialan el
tono desembocado con el que deben articularse. Lo que es mas, los imperativos
a su vez se acompaiian de injurias groseras: “jCerra el pico de una vez! (21).

Esta caracterizacion de Evita es tan extrema que hasta su propia madre
dice de ella: “jQué turra! Y si: es una turra” (31), piropo que Evita luego le
retribuye a su madre: “jPero qué turra que sos!” (42), antes de propinarle una
bofetada; luego le dira “jPero qué boluda que sos!” (45).

Maés que simplemente dar un retrato fiel (;posiblemente recargado?)
del habla evitiano, Copi se vale de las cualidades travestidas de Evita — Evita
como personaje historico; Evita como personaje teatral representado por un
hombre travestido — para arrojar una imagen queer de un modo de hablar
convencionalmente asociado con la masculinidad agresiva. No es que no haya
mujeres que hablen asi “en la realidad,” sino que no lo hacian publicamente en los
contextos sociales e institucionales que llegd a ocupar la Evita bocasucia (es
tema para un estudio historicosociolingiiistico si Evita contribuyo a “naturalizar”
la puteada publica de la mujer argentina burguesa). En la obra de Copi, se
deconstruye la imagen de la Santa Evita femenina a través de la ambigiiedad de
su presencia corporal y por la parodia de su habla material.*

Las obras analizadas en este ensayo se ocupan de la construccion del
cuerpo queer: el cuerpo queer existe como una necesidad semiotica en el analisis
del género sexual del ser humano. Si masculino/femenino, como todo par binario,
se tensa sobre la relacion dependiente entre los dos términos — femenino es no
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masculino; masculino es no femenino — media entre ellos lo queer en el sentido
del peligro de que el par binario realmente no exista mas alla de una convencion
social, de que el par binario no sea adecuado para captar la vasta dimension de la
identidad sexual del ser humano, de que el par binario de alguna manera no haga
mas que falsificar la experiencia material de la vida.

En el texto de Nelson Rodrigues, lo queer es el subtexto del poder
simbolico: al atribuirle una transgresion sexual a Arandir, un texto social histérico
ve las relaciones de poder amenazadas por la transgresion, para que la obra
termine revelando que la transgresion esta en otra parte, que siempre estaba
presente y que es esa transgresion y no la de Arandir la que acaba destruyendo,
pues acaba con la vida de Arandir y aniquila el nicleo familiar en el que las
convenciones patriarcales y heterosexistas alegan fundamentarse.

En cambio, el arte performancero de Luis Alfaro se vale de lo queer, tal
como se perfila en la actuacion transgresiva de Alfaro, cuyo travestismo presencial
es detonante por la dimension de parodia de los roles de género en la cual se
inspira, sirve para desplazar la critica de dichos roles hacia una denuncia de
convenciones étnicas y raciales en lo que al cuerpo sexuado se refiere. Aqui lo
queer no es algo oculto que de pronto irrumpe en el mundo, como en O beijo no
asfalto, sino que se trae a colacion para dejar en ridiculo la sobredeterminacion
de postulaciones racistas en cuanto al cuerpo y de las cuales la identidad sexual
es un elemento integral.

La obra postuma de Virgilio Pifiera nos remite también al ejercicio
descarnado del poder: lo queer sirve para guardar el lugar del escarnio del que el
poder no puede prescindir, pues, de una manera directamente teatral, necesita,
una y otra vez, hacer una representacion dramatica de su dinamica. Se trata de
una leccion, gracias al espectaculo, que la victima aprende tan bien que termina
siendo victimario —y victimizando a su exvictimario. Lo queer aqui también sirve
para guardar un lugar, el lugar de la victima, un cuerpo que siempre tiene que
estar presente para que ejemplifique en carne propia la dinamica del poder a
través del discurso maestro homofobico.

Finalmente, en Eva Peron de Copia, lo queer es una dimension de la
ambigiliedad de la figura — ahora historica, ahora teatral — de la protagonista. Se
trata de una ambigiiedad que funciona para caracterizar una dimension de un
personaje legendario, la de su lenguaje y la forma en que sirvi6 para reajustar
ciertas convenciones sociales en la Argentina de su época. Lo queer de Evita en
esta caracterizacion proviene lo mismo no sélo de la intransigente violencia
masculinista de su habla, sino también de la liminaridad que se puede extraer de
la encarnacion en escenario de la mujer histdrica por un hombre travestido.
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Al apartarme del criterio de proporcionar un registro de como el individuo
definido, conforme con varios indicios, como queer (se hace esto, hasta cierto
punto, en “‘Consideraciones en torno al homoerotismo”), me interesa menos refutar
un concepto congelado de lo mismo, que auspiciar una indagacion — evidentemente,
mucho mas extensa que la que este ensayo puede facilitar —de las formas en que
el hacer teatral puede articular y desarticular la sexualidad del sujeto humano.

Arizona State University

Notas

'Otros dramaturgos chicanos/latinos de interés queer son Guillermo Reyes y John Leguizamo.
Ver Foster, “Guillermo Reyes’s Deporting the Divas™; sobre teatro chicano queer, ver Marrero;
Prieto Stambaugh, “La actuacion de la identidad™).

2Compérese la hilarante parodia de las puteadas en el realismo argentino en el XXX acto
de La fabulosa historia de los inolvidables Marrapodi, obra de Los Macocos, Banda Teatral (1998).
La fabulosa historia es una recreacion parodica de la historia del teatro nacional y el Acto III, Escena
2 es el que corresponde al realismo argentino; cada acto cuenta la misma historia humana desde el
punto de vista de una de las instancias fundamentales del teatro nacional.

*Eva Perén de Juan Carlos Desanzo (1996), algo como una réplica/contrapartida nacional
(y peronista) a la Evita de Alan Parker (1996), abre con La Sefiora dirigiendo la palabra al plano
mayor de la Confederacion General de Trabajo; luego hay una escena muy fuerte en la que pone los
puntos sobre las ies con los ferrocarrileros que quieren desobedecer las indicaciones de su marido para
convocar una huelga.

4Aira (105-8) habla de como “Eva Perdn es un travesti” (106) menos en el sentido en que
yo hablo aqui del travestimo del actor y mas en el sentido de como, para salvarse el pellejo, huye con
la ropa de su enfermera, dejando a ésta para que muera en su lugar y asi complete el destino de Eva
Peron; el travestismo de este disfraz trae consigo la recuperacion de la marginalidad social que habia
abandonado convirtiéndose en La Sefiora. El texto de Copi parece haber aprovechado las mismas
fuentes (en gran medida de indole “chismografica”) en las que se apoya uno de los primeros documentos
contundentemente antiEvita, el de la argentina Mary Main.
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