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RESUMEN: Los movimientos trans (de travestis, transexuales y transgéneros) sostie-
nen en los dltimos afos espacios y colectivos de produccién de arte, performance,
musica, escrituras singulares y colectivas, imagenes, teatralidades, en fin, modos de
expresion y produccién en donde se exploran las propias identidades y las tensiones
que las constituyen.

Este trabajo presenta las principales lineas argumentativas de la tesis doctoral de la
cual se desprende, e indaga los cuestionamientos a la matriz heteronormativa que las
artistas trans sostienen a través de sus practicas, musicas y narraciones. Al mismo
tiempo se propone exponer cémo estas artistas disputan los lugares asignados paralos
cuerpos trans dentro del campo del arte y cémo desconfiguran los géneros y las disci-
plinas estéticas al interior del arte contemporaneo. En estos sentidos estas practicas
artistico-politicas devienen descoloniales, en tanto exponen y desmontan los procesos
a través de los cuales los cuerpos son sometidos, regulados, producidos.

PALABRAS CLAVE: performance, trans, corporalidad, heteronormatividad, descolonialidad.

ABSTRACT: Transgenders’ organizations showed that there were different spaces to
make art, performance, music, writings, images and theatrics to express and explore
the own trans identities and the tensions around them.

This paper presents the main argumentative lines of the doctoral thesis which follows.
It explores the challenges to the heteronormative matrix that trans artists argue
through their practices, music and stories. At the same time it is proposed to explain
how these artists dispute the places allocated for trans bodies within the field of art
and how misconfigured genres and aesthetic disciplines within contemporary art. In
these senses, these artistic-political practices become decolonial practices.

KEY WORDS: performance, trans, corporality, heteronormativity, decoloniality.

Artistic practices of transgender people:

eccentric strategies to build the own body

Pp. 155-171, en Versién. Estudios de comunicacioén y Politica

25'7‘35,5‘05,\'5(“’ Numero 37/octubre-abril 2016, ISSN 2007-5758
METROPOLITANA <http://version.xoc.uam.mx>

Casa abierta al tiempo

[155]



Ser trans es reconocerse a unx mismx como el primer
objeto de arte

Marlene Wayar

Este articulo se desprende de la tesis doctoral: Prdcticas
de si: subjetividades contempordneas en las expresiones ar-
tisticas trans actuales en Buenos Aires." He intentado alli
delimitar una serie de tensiones que atraviesan las prac-
ticas artisticas contempordneas en los contextos suda-
mericanos, muy especialmente en la ciudad de Buenos
Aires, respecto al cruce entre arte, politica y género en
las experiencias artisticas de personas trans. El desafio
fundamental de esta investigacién se ha centrado, no
solo en producir un dispositivo de conocimiento con sus
reglas metodoldgicas, sus marcos teéricos y sus trabajos
de campo respecto de las obras y artistas, sino mas bien
en constituirse en un trabajo de “escucha” de lo que estas
voces y estos cuerpos expresan a través de sus realiza-
ciones. Este trabajo ha implicado una radical interpela-
ci6én de mis propias posiciones como investigador, de los
“usos” que el conocimiento académico realiza de los sabe-
res y practicas no disciplinares (e indisciplinadas) y una
reflexién sobre los modos de produccién de conocimien-
to en los bordes del saber académico disciplinar.

Una de las hipétesis que gui6 este trabajo de investi-
gacion postulaba que los y las artistas producen modos de
pensamiento encarnado a través de sus practicas, y tensio-
nan las l6gicas y los mandatos de la Identidad, en el sen-
tido de una légica identitaria cerrada y centrada sobre si
misma, a través de una relacién tensa entre identidades
y desidentificacién. La asuncién de estos modos de pen-
samiento encarnado me llevé entre otras cosas a cruzar
y mestizar las lecturas criticas que los feminismos y las
teorias queer, la filosofia contemporinea y el post-estruc-
turalismo francés han realizado y realizan en torno a los
procesos de subjetivacién y el campo de las practicas es-
téticas, para complejizar dichas lecturas con las nociones,
experiencias y conceptualizaciones de los y las propias
artistas y pensadoras locales abordadas.

A través de este articulo presentaré en lineas generales
algunos de los ejes que han sostenido esta investigacién,
asi como dos de los casos que han sido abordados y analiza-
dos en ella. Para esta exposicién el texto se organiza en tres
secciones. La primera parte presenta el marco en donde el
problema de investigacién se inscribe, la delimitacién del
tema y algunas perspectivas tedricas y politicas desde don-
de he abordado la construccién del trabajo. La segunda par-
te expone dos de los proyectos performaticos relevados: la
performance Nunca serds mujer (2011) de la artista concep-
tual trans-feminista Elizabeth Mia Chorubczyk, y algunas
referencias al espectaculo Poemario Trans-Pirado (2010- ala
actualidad) de la poeta, performer y cantante Susy Shock.
De su andlisis es posible extraer los modos en que estas
artistas activan practicas de hacerse un cuerpo y de este

modo resisten, e incluso reconfiguran, la matriz heteronor-
mativa, binaria y colonial en que se insertan las vidas que
desobedecen estos mandatos. La tercera parte articula una
serie de reflexiones metodoldgicas en torno a la escritura
de esta investigacion, la construccién de mi propia posicién
como investigador y algunas interpelaciones éticas y politi-
cas que ha desatado el encuentro con estas artistas.

Alolargo de este trabajo los problemas respecto del len-
guaje, la escritura y los modos de nombrar son constantes y
tensos, y por esto considero fundamental una primera acla-
racién: la utilizacién en la escritura de los signos lingtiisticos
y tipogréficos como la equis (x), el asterisco (*), el arroba (@)
ola“e”, se ha convertido en un recurso que vuelve evidentes
las marcas del poder en los usos de una lengua, que extrafia
esos usos y la materialidad del lenguaje en su condicién an-
drocéntrica. En tanto que alteran las asignaciones genéricas
de las palabras aparecen como signos de-generados, produ-
ciendo una ‘molestia’ en la lectura, una interferencia que
considero productiva y prefiero conservar.

Primera parte:
algunas perspectivas tedricas y politicas

Este trabajo pretende constituirse en un dispositivo de
lectura acerca de una serie de précticas artisticas con-
temporaneas que abordan y tematizan las experiencias
transgenéricas de sus realizadorxs. He dado en llamar a
esto “practicas artisticas trans”, y al mismo tiempo “préc-
ticas de si”: practicas de afirmacién de una singularidad,
que al realizarse producen un territorio existencial, un
modo de vida. No ocurre tanto que se constituyan en un
nuevo espacio de visibilidad de la diversidad, sino mas
bien que producen nuevas formas de lo visible y lo enun-
ciable. No “representan” una diferencia (sexual o genéri-
ca, racial o cultural) que ya estaba ahi, que se encontraba
reprimida o silenciada, sino que inventan los cruces, los
cuerpos y los territorios existenciales en el mismo acto
de expresarse.

En los dltimos afios, en Argentina asistimos a la
emergencia de subjetividades que asumen sus cuerpos
como territorios politicos para expresar una disconfor-
midad en torno a las normas binarias de género, vividas
como impuestas. Cuerpos que encarnan una tensién,
pero, fundamentalmente, que abren nuevas complejida-
des, la imposibilidad de simplificar binariamente la asig-
nacién genérica, sexual y deseante.

Estas vidas, al hacerse visibles, interpelan lo mas
caro de la escala de valores y clasificaciones establecidas,
de humanidad, de aceptabilidad, de belleza, de lo que
puede ser considerado un cuerpo reconocible, una vida
digna y valiosa, una voz a ser escuchada, una identidad
a ser nombrada.

La experiencia de ser trans, travestis, transexuales,
transgéneros en Ameérica Latina sume en una terrible
marginacién a muchas de las personas que la asumen y



la viven. Comenzando por la discriminacién en el seno
familiar y en las instituciones educativas, las personas
trans sufren desde muy jévenes la condena social, y ven
cerrarse la puerta de acceso a la educacién e insercién
laboral. Por supuesto, segin sus diferencias étnicas, re-
ligiosas y sus desigualdades socio-econdmicas, las expe-
riencias son atravesadas y moduladas de manera diferen-
cial. Para muchxs la prostitucién es el principal camino
que emprenden como modo de supervivencia una vez
que han vivido el rechazo y la “muerte social” por haber
decidido asumir su identidad de género.?

De esta manera las practicas artisticas adquieren
una dimensién politica en tanto desmontan y exponen
los procesos de subjetivacién puestos en juego en cada
una de ellas: modos de resistencia, modos de hacerse
un cuerpo, construccién de una memoria singular y co-
lectiva, produccién de relatos, ficciones, narraciones de
la identidad y la diferencia, afirmacién de un nombre
propio.

Por esta razoén, el primer recorte en torno a las prac-
ticas abordadas se ha referido a aquellas obras, escritu-
ras y performances que en la actualidad, en la ciudad de
Buenos Aires, expresan, exponen y desmontan las figu-
raciones de la transexualidad y la transgeneridad de sus
realizadorxs. Temporalmente emergen en los ultimos
afos y es posible fijar como acontecimientos iniciales la
publicacién del primer nimero de El Teje,® primer perié-
dico travesti latinoamericano en 2007, dirigido por Mar-
lene Wayar, y la publicacién en 2008 del libro de relatos
y crénicas de Naty Menstrual, Continuadisimo. Por esta
misma fecha comenzaran a hacerse visibles performances
de otras artistas y a partir del 2010 se presenta el Poema-
rio Trans-Pirado de Susy Shock, adquieren visibilidad las
performances conceptuales de Effy Beth y se institucio-
naliza la Cooperativa Art-TV-Trans dirigida por Daniela
Ruiz, razén por la cual el recorte temporal abarca los ulti-
mos cinco a siete afios.

Todas estas practicas pueden ser pensadas en algin
sentido como modalidades auto-representativas (Tras-
toy y Zayas de Lima, 2006), ensayos y auto-ficciones cor-
porales (Preciado, 2008) que no se ajustan totalmente a
una categoria auto-biografica, sino mas bien a la puesta
en variacién del propio cuerpo y las experiencias vitales
en funcién de un extrafiamiento, mas atin que de un re-
conocimiento. Devienen asi en lo que Paul B. Preciado
(2008)* ha llamado laboratorios de contra-productividad
disciplinaria: lugares de resistencia y experimentacién de
otros modos de ser y estar en el mundo que interpelan y
cuestionan las demandas biopoliticas de adaptabilidad,
reconocimiento, inclusién, gestién estatal de los cuerpos,
diversificacién del consumo de identidades.

La eleccién de las dos obras analizadas aqui tam-
bién aparece ligada a este rasgo: nos encontramos con
performances, films, musicas y escrituras que cuestionan
los propios discursos identitarios de los movimientos
trans. Al tiempo que forman parte de ellos en el marco

de las luchas sociales y politicas (muchas de estxs artis-
tas han participado por ejemplo del Frente Nacional por
la Ley de Identidad de Género durante los afios 2011 y
2012)° se encuentran en la necesidad de tensionar las
representaciones de la transgeneridad al interior de sus
auto-ficciones.

Muchas de las précticas artisticas trabajan y elabo-
ran una compleja relacién entre identidad y desidentifica-
cién, extrafan los discursos pedagégicos y politicamen-
te correctos sobre la diversidad, exponen las complejas
regulaciones de inclusién y exclusién al interior de los
propios colectivos politicos trans. No todas buscan ni lle-
gan a ser obras y artes ejemplificadoras, normalizadoras
o inclusoras en un sentido conciliador, sino mas bien que
atacan y exponen las condiciones en que los limites de
lo correcto y lo incorrecto (incluso para un cuerpo trans)
es producido histérica, social y subjetivamente. Tam-
poco persiguen siempre de manera explicita “ampliar la
comprensién” sobre la experiencia travesti, transexual o
transgenérica, sino conmover las certezas e introducir las
preguntas que se encuentran silenciadas como condicién
de establecimiento de la matriz social heteronormativa:
;cémo es que lo travesti, la transexualidad, la transgeneri-
dad se convierten en enigmas, vistos desde la hetero-nor-
malidad? o en los términos en que Foucault lo formulara
(2000), scé6mo extrafiar el dispositivo de la sexualidad que
convierte al sexo (y agregaré, al género) en objeto de sabe-
res y politicas, y que lo hace devenir fundamentalmente
en la verdad del sujeto? Algunas de estas practicas artis-
ticas extraen y exponen la produccién ficcional de estas
verdades.

Las nociones utilizadas en este trabajo pretenden ser
pensadas desde las formulaciones de los propios colectivos
de desobediencia. La referencia a lo “trans” aqui engloba
de manera amplia una multiplicidad de formas de asumir
y experimentar el género y la sexualidad en las vidas de
travestis, transexuales y transgénero entre otras: vidas
al margen de la normatividad binaria de géneros hom-
bre-mujer. No existen formas inocentes de “nombrar”,
de “hablar acerca de”, y de abordar experiencias tan radi-
calmente diferentes. Con el lenguaje operamos recortes,
clasificaciones y perspectivas que son politicas, parciales,
inacabadas y fundamentalmente ficcionales. Lo trans,
entonces, no existe como realidad identitaria de manera
homogénea, y ni siquiera, para muchxs, de manera com-
partida. Lo trans aqui opera como ficcién que pretendo
tornar util, en el sentido en que pueda sostener una se-
rie de reflexiones, analisis y miradas sobre los procesos
de constitucién de las subjetividades y los procesos de
reconfiguracién del campo del arte contemporaneo. Trans
es antes el prefijo de un verbo (en movimiento) que la sus-
tancializacién en el lenguaje de una esencia o identidad.
No “es” nada, no puede decirse que “exista”, sin embargo,
in-siste como potencia diferenciadora y difiriente.®

En palabras de Marlene Wayar:



Yo creo en la idea de lo Trans como un paraguas conceptual
donde quepan figuras similares, pero no iguales: aquello de
trangéneros, travestis y transexuales y aun mas all4 de esas
formas, las que sean, y que permitan sostener la tensién entre
identidad / des-identidad. Pues creemos que si bien necesita-
mos anclar la identidad, de alguna manera, para interpelar a
los Estados en busca de politicas publicas de inclusién posi-
tiva, también debemos tener en claro que en lo cotidiano la
identidad es un concepto no universalizable, no uniformable
(2009: 3).

A su vez, el pensador y activista trans e intersex
Mauro Cabral aborda la nocién de transgeneridad como

un conjunto de discursos, practicas, categorias identitarias y,
en general, formas de vida reunidas bajo su designaciéon por
aquello que tienen en comun: una concepcién a la vez mate-
rialista y contingente del cuerpo, la identidad, la expresién de
si, el género y la sexualidad —es decir, un rechazo compartido
a la diferencia sexual como matriz natural y necesaria de sub-
jetivacién (2006: 1).

La nocién de “matriz heteronormativa” es una ex-
presién que tiene conceptualizaciones claves en el fe-
minismo critico lesbiano desde los afios ochenta,” y me
interesa nombrar aqui de esa manera a la matriz que asu-
me la naturalidad de los cuerpos, los deseos y los géneros
como binaria y heterosexualmente constituidos. Resulta
fundamental observar entonces cudles son las estrate-
gias que las artistas ponen en marcha para des-centrar
dicha matriz heteronormativa, para dislocar sus repar-
tos binarios y cuestionar su genealogia colonial. De esta
manera se percibe una cierta potencia de las practicas
artisticas contempordneas para desplegar interrogantes,
licuar consensos y activar la produccién poética y esté-
tica de nuevas realidades, dado que es aqui, en el seno
de estas précticas, en donde nuevos futuros pueden ser
imaginados. En palabras de una de las artistas relvadas,
Susy Shock: “Nosotras no venimos a decirle a la sociedad
‘quiero un lugar en tu mesa’. Lo que venimos es a cues-
tionarles qué mesa han construido. Porque de esta cons-
truccién binaria varén/mujer, ustedes son sostenedoras
y victimas también” (Shock, 2015: 3).

Este trabajo pretende indagar desde una perspec-
tiva feminista, no “acerca de” las précticas artisticas
trans sino con la ayuda de ellas, sobre las operaciones
de cuestionamiento y deconstruccién de la matriz heter-
normativa que realizan estas practicas. Por esta misma
razén no podré afirmar que estas practicas y estéticas se
constituyen en un nuevo nicho de arte que podriamos
llamar “arte trans” o “arte queer”, sino que interpelan
la propia produccién androcéntrica de la historia de las
artes, y disputan las reglas de los géneros artisticos con
sus canones establecidos, como el arte conceptual en el
caso que analizaré aqui de Elizabeth Chorubczyk o el ca-
non tradicional del folclore argentino en el caso de Susy

Shock. Para observar esto mas claramente nos acercare-
mos a continuacién a los dos proyectos performaticos
sefialados.

Segunda parte: proyectos performaticos abordados
“Nunca seras mujer”

La artista trans-feminista Effy Beth (1988-2014), de
nacionalidad argentina e israeli, vivié hasta los 5 arfios
en Israel y al comienzo de la guerra del Golfo sus padres
decidieron volver a Buenos Aires. Su nombre completo
es Elizabeth Mia Chorubczyk y llegé a constar asi en
su Documento Nacional de Identidad, a pesar de varios
conflictos que surgieron por problemas con su doble na-
cionalidad, incluso después de la aprobacién de la Ley de
Identidad de Género. De los dos pasaportes que poseia,
uno de ellos indicaba su género como masculino (el israe-
li) y el otro como femenino (el argentino). Aunque hubie-
ra preferido que su sexo no conste en ninguno de los dos,
ella declar6 sentirse orgullosa de eso.

A través de sus distintas obras de performance, foto
y video-performance, blog-performance y textos, la artis-
ta intenté plasmar no solo sus experiencias respecto al
género, la sexualidad y la nacionalidad, que la colocan, y
en las que ella se coloca, en una zona de indeterminacién
y extranjeria, sino también una préctica que toma como
superficie de expresion el cuerpo y los fluidos corporales,
en la exploracion de un cuerpo trans posible y habitable,
en tanto territorio singular-colectivo.

Elizabeth Mia Chorubczyk. Autora: Nora Lezcano. Pie de
pagina: Elizabeth Mia Chorubczyk (Jerusalén 1988-Buenos
Aires 2014). Artista conceptual trans-feminista.

El proyecto Nunca serds mujer, compuesto por tre-
ce acciones, relevado y relatado en el blog homénimo
(http://nuncaserasmujer.blogspot.com.ar/), surge como
resultado de un diario que la artista escribe acerca de
su proceso de reasignacién hormonal, a partir de abril
de 2010. Uno de los disparadores de esta performance
es una frase dirigida a Effy una vez comenzado este pro-
ceso: “aunque vos te sientas mujer, te crezcan las tetas,
tomes hormonas, te operes los genitales, nunca seras
mujer porque no menstruds ni sabés lo que eso significa”



(http://nuncaserasmujer.blogspot.com.ar/). Al cumplir-
se un afio de haber comenzado la reasignacién hormonal,
en abril de 2011, Effy performa trece menstruaciones: se
extrae medio litro de sangre, (la cantidad aproximada
que una mujer que menstrua pierde por afio), la fracciona
en trece partes y realiza una acciéon con cada una de esas
dosis de sangre, relacionadas con lo que vivié cada mes
del afio transcurrido respecto a su construccién corporal
y de género.

Asi, la primera accién que realiza remite a su primer
mes de hormonizacién, cuando su cuerpo es ‘interveni-
do’ biomédicamente mientras ella no deja de preguntarse

Este es el primer mes en que mi cuerpo ~hormonalmente- em-
pez6 a funcionar como el de una mujer, y lo hago de manera
consciente, sin dejar de cuestionarme por qué lo hago, para
quién lo hago, con qué fin. Yo era mujer antes de esto, ;por qué

entonces exteriorizar mi identidad?®

La accién consiste en colocarse ropa interior mascu-
lina y mancharla en la entrepierna con la sangre de esa
primera menstruacién, accién que, como todas las demas
aparece fotografiada en el blog.

En mayo de 2010, Effy comienza a presentarse, en
los cursos en el Instituto Universitario Nacional de Arte
(1uNa)® donde estudia Artes Visuales, ante sus compa-
fierxs y docentes con su apodo Effy, diminutivo de Eliza-
beth. La accién que remite a ese acontecimiento es una
performance en el IUNA. Esta presentacién conté con el
apoyo del Departamento de Artes Visuales del IUNA y con
el auspicio del INADIL'® Alli nuevamente se extrae sangre
publicamente, se disfraza con ropa de hombre, como solia
ir en mayo del 2010 a la facultad, introduce su mano por
debajo de su ropa y la saca manchada de sangre, ensefian-
dola a sus comparierxs y presentandose como solia hacer
para explicar su identidad: “Mi nombre es Elizabeth Mia
Chorubczyk, presente”.

En el mes de junio de 2010, Effy decide encontrarse
con la ultima persona con quien habia tenido una rela-
cién estable antes de comenzar su transicién, para poder
expresarle todo lo que estaba viviendo y que no habia
podido comunicar antes, razén por la cual sentia que ha-
bia causado mucho dolor. La accién correspondiente es
entrar el 19 de abril de 2011 en la Iglesia de la Piedad con
una copa cargada con su sangre: “Pido perdoén a todas las
personas que trataron de quererme y resultaron heridas.
Bebo mi menstruacién mientras pienso en sus nombres”.

Es posible ver cémo este derrotero de acciones pre-
senta un increscendo, un devenir en el cual la performan-
ce va tomando cuerpo: las acciones pasan de un dmbito
privado, el de la propia casa y la propia ropa masculina,
a dmbitos cada vez mds publicos, que provocan interven-
ciones en las instituciones. La cuarta accién serd direc-
tamente sobre el espacio publico, interviniendo la zona
de Microcentro con tampones manchados con sangre.
Varios aparecen colocados en los mismos lugares en don-

de estan pegados los volantes de publicidades de prosti-
tucién de mujeres y strippers, como postes y teléfonos
publicos. Fundamentalmente, se opera una densificacién
en la transparencia de sentidos: las imagenes de los tam-
pones ensangrentados sobre los volantes callejeros de
mujeres exhibiéndose y siendo ofrecidas para consumo
de prostitucién o pornografia enturbia el consumo en su
doble sentido, consumo de los cuerpos y consumo de las
imagenes de los cuerpos. La superficie transparente de
un cuerpo de mujer para el consumo puede trastocarse a
partir de la exhibicién de su materialidad y experiencia,
devolviéndole a la imagen la densidad de la carne y de su
sangre.

La quinta accién remite a un reclamo a la Empresa de
medicina prepaga OSDE, que se niega a brindar cobertura
médica al tratamiento de reasignacién hormonal, salvo
que la paciente se haga pasar por un enfermo de cancer
de préstata, para lo cual podrian darle las hormonas. Effy
llenara sus manos de sangre y dejara su marca en los vi-
drios como una obra de action painting.

La sexta accién es una mascarilla de belleza con su
propia sangre mientras se depila las axilas. Remite a la
primera vez, después de seis meses de haber comenzado
el tratamiento de reasignacién hormonal, en la que Effy
tiene intenciones de estrenar ropa de mujer en una cena
familiar. Ese mismo dia ella tendra su primera sesién de
depilacién laser:

Costosa, dolorosa y poco prometedora respecto a los resulta-
dos, lloro de dolor mientras pienso por qué tengo que pasar por
esa tortura, jpor qué las mujeres no podemos ser bellamente
barbudas? ;Por qué debemos someternos a tratamientos dolo-
rosos o gastar nuestro dinero en cumplir con un mandato so-

cial sobre lo aceptado, la belleza, lo atractivo y lo femenino?™*

La octava accién (llena sus ufias con sangre y con
ellas sus brazos, que tiempo antes se habia cortado y las-
timado en momentos de mucha angustia) conmemora
el dia que finalmente puede renunciar a su trabajo y a
partir del cual se atreve definitivamente a usar ropa de
mujer, al no sentirse ya coaccionada por esa situacién y
por el miedo a perderlo. Ese momento de su vida, antes
de renunciar a su trabajo en un video-club, Effy se encon-
traba obligada a fajarse las tetas que habian comenzado
a crecerle a raiz del tratamiento hormonal, para poder
“disfrazarse” de varén.

La novena accién remite a sus primeras experiencias
en la calle frente a hombres, viviendo su vida social como
mujer. Habla de los mal llamados “piropos” que recibe
y de la experiencia de sentirse abusada por un médico
que la atiende y que a toda costa pretende ver sus pe-
chos, hasta que de imprevisto separa la ropa del cuerpo
de Effy para verlos. Ella se pregunta si hizo algo para que
eso ocurriera, si actu6 de alguna manera que se prestara
a malos entendidos. Se siente violada: “Rompo en llan-
to las primeras veces que lo comparto individualmente



con mi madre y mis amigas. La respuesta de todas fue
la misma: ‘qué hijo de puta’ seguido de ‘esas cosas sue-
len pasarnos a las mujeres”™.*? Para recordar esos hechos
Effy se viste con un traje muy cefiido y muy corto de en-
fermera, mancha sus pechos con sangre y camina por la
calle. Afirma que los hombres le gritan cosas sobre su
cuerpo sin prestar la menor atencién a la sangre de su
ropa. Luego de esto, se dirige al bafio de su facultad a la-
var su remera, para intentar sacar cualquier mancha de
su menstruacién.

Por un lado es posible registrar en el relato la mane-
ra en que muchos abusos de poder, sobre el cuerpo y la
sexualidad de las mujeres se encuentran naturalizados,
padecidos sin ser expresados, y reforzados por las redes
de saber-poder de una institucién como la corporacién
médica androcéntrica: si la historia de la medicina occi-
dental desde el Renacimiento en adelante ha consistido
en expropiar los saberes colectivos sobre el cuerpo y la
sexualidad a las comunidades, pero fundamentalmente a
las mujeres (Martin Barbero, 1987; Preciado, 2008), s por
qué la institucién médica androcéntrica contemporénea
no consideraria que ademés de El saber, detenta el poder
sobre los cuerpos que atiende?

Por otro lado, Effy performa al lavar su ropa con in-
tencién de hacer desaparecer cualquier mancha, la ver-
giienza del propio cuerpo y de sus fluidos, una mancha
que fundamentalmente carga, cristianamente, el cuerpo
de la mujer. Frente a estos relatos se abre un cuestiona-
miento: si compartimos de manera fundamental con Si-
mone de Beauvoir su ya célebre manifiesto de que mujer
no se nace, sino que se llega a serlo... ;Exigen nuestras
légicas sociales que alguien, para hacerse mujer, tenga
que pasar por esta experiencia de una violencia iniciati-
ca? ;Hacerse mujer implica inscribirse en una violencia
que ‘ubica’ el cuerpo femenino en los lugares marcados
en un mapa antagoénico del androcentrismo?*?

Con su décima menstruacién la artista tacha en su
documento nacional de identidad (anterior) su nombre
masculino y escribe con sangre en su brazo su verdadero
nombre, Elizabeth Mia, para relatar la experiencia en su
nuevo trabajo, en donde a pesar de haber sido aceptada
explicitando ella su situacién de mujer trans indocumen-
tada, el guardia de seguridad del edificio no le permite
entrar. Cuando finalmente la deja entrar le dice “Seamos
sinceros, vos no sos Elizabeth”.

En afio nuevo, Effy pretende estrenar un vestido,
hecho que divide a la familia en la celebracién. La acusan
de infantil por no aceptar vestirse con pantalén y remera
para no causar problemas familiares. En esta accién ella
se dirige a la plaza de Congreso, delimita un circulo con su
sangrey vestida con su vestido elegido se sienta y se siente
sola, separada del mundo. Conmemora también asi a to-
das aquellas personas que han sido separadas del mundo y
de su sociedad por su sangre, como las personas con VIH.

Su menstruacién ntumero once expresa el signo de
una apertura y de una transformacién:

Luego de mas de tres afios de evitar acercamientos sexuales de
cualquier tipo con otras personas, un hombre trata de seducir-
me en el subte. Lo rechazo reiteradas veces en buenos térmi-
nos. Sorprendido de que no demostrase interés me pregunta si
el problema era que yo tuviese novio. Me da mucha gracia pen-
sar que alguien imaginase posible que yo, siendo fisicamente
como soy, tuviese una pareja. Le digo que no y se retira timi-
do. Luego pienso en que me gustaria enamorarme o al menos
no rechazar a todos y pensar que es posible estar con alguien.

Vuelvo a casa sintiéndome lista para eso.™

La accién entonces es una intervencién urbana en
las escaleras de la Estacién Florida, en el Subte B. Alli deja
un rastro de gotas de sangre simulando el llamado de
apareamiento. La sucesién de las acciones performaticas
despliegan para Effy nuevos devenires-animales, posibi-

lidad de nuevas conexiones y otras formas de pensarse.

| i
Proyecto “Nunca seras mujer”. Autora: Elizabeth Mia Cho-
rubczyk. Pie de fotografia: Montaje de fotografias del registro
de la artista para el proyecto “Nunca seras mujer” (2011).

Para conmemorar su menstruacién de marzo, Effy
realiza una pintura performance. Recuerda asi que su
pareja mas reciente, en un momento decidié terminar
la relacién con ella porque sentia deseos de ser padre y
ella nunca podria quedar embarazada. Por esta razén, en
la accién, moja sus cabellos con sangre y pinta una su-
perficie blanca, realiza una pintura con ellos: “Bafio mis
cabellos en mi propia menstruacién declarando que mi
mente es mi aparato reproductor femenino: fértil y capaz
de reproducir ideas para que formen parte de la siguiente
generacion”.



Su decimoterceray tltima accién cierra el ciclo mens-
trual. En un espejo de su casa, donde Effy puede ver su
cuerpo completo, escribe con sangre “Siempre soy mujer”
y subraya, no tacha, la palabra mujer utilizando su pene.

Este es un proyecto performatico sobre el propio
cuerpo, pero que explicita el entramado social, cultural y
politico en el que todo cuerpo se inscribe y es modulado.
En el devenir de estas acciones, la artista encuentra la po-
sibilidad de construccién de un relato sobre si misma, so-
bre su identidad, subjetividad y corporalidad, que no deja
de implicar la propia trama politica. Expresa a un tiempo
la diseminacién de las complejas redes de poder en las que
un cuerpo se teje: familiares, institucionales, econémicas,
afectivas; y alavezla posibilidad de operar apropiaciones,
desvios de sentido, interpelaciones en esos tejidos de sig-
nificacién aparentemente fijados y establecidos.

Claramente la primera pregunta que esta obra pre-
tende problematizar es si una mujer se define simple-
mente por sus rasgos bioldgicos, por una determinada
disposicién corporal y si esto es suficiente para atribuir
y/0 negar a los cuerpos una identidad de género.

Pero el sexo y la biologia aparecen aqui como marca-
dores de poder. Como expresa Judith Butler,

[...] el ‘sexo’ es un ideal regulatorio cuya materializacién se
impone y se logra (o no) mediante ciertas practicas sumamen-
te reguladas. En otras palabras, el “sexo” es una construccién
ideal que se materializa obligatoriamente a través del tiempo.
No es una realidad simple o una condicién estética de un cuer-
po, sino un proceso mediante el cual las normas reguladoras
materializan el “sexo” y logran tal materializacién en virtud de

la reiteracién forzada de esas normas (2008: 18).

Asi, se expresa en la obra no solo el ideal regulatorio
del sexo a través de la frase que la dispara, “nunca seras
mujer porque no menstruds ni sabés lo que eso signifi-
ca”,’® sino también en muchas de las acciones cotidianas
devenidas en elementos de una accién artistica, como
depilarse las axilas con cera, someterse a tratamientos
de depilacién laser, de reasignacién hormonal... hay un
sexo que debe hacerse culturalmente para poder ser ‘na-
turalmente’ una mujer. Se da un movimiento paradéjico
en el que Effy fuerza la escritura de un sexo femenino en
su cuerpo y al unisono lo cuestiona: “;Por qué debemos
someternos a tratamientos dolorosos o gastar nuestro
dinero en cumplir con un mandato social sobre lo acep-
tado, la belleza, lo atractivo y lo femenino?” o “por qué lo
hago, para quién lo hago, con qué fin. Yo era mujer antes
de esto, spor qué entonces exteriorizar mi identidad?”.
Este movimiento paradéjico narrado es lo que se trans-
forma en un componente de la obra.

Pero la cita de Butler se profundiza de esta manera,
respecto de la reiteracién forzada de las normas:

Que esta reiteracion sea necesaria es una sefial de que la ma-

terializacién nunca es completa, de que los cuerpos nunca

acatan enteramente las normas mediante las cuales se impone
su materializacion. En realidad, son las inestabilidades, las po-
sibilidades de rematerializacion abiertas por este proceso las
que marcan un espacio en el cual la fuerza de la ley reguladora
puede volverse contra si misma y producir rearticulaciones
que pongan en tela de juicio la fuerza hegemonica de esas mis-

mas leyes reguladoras (2008: 18).

Que la fuerza de la ley no se dé de una vez y para
siempre, no solo abre un espacio politico y de resistencia
sobre los cuerpos, sino que da cuenta fundamentalmente
de que el cuerpo, en tanto que materia viva, se encuen-
tra en el movimiento continuo de su devenir intrinseco,
aquello que Gilbert Simondon (2009) llamar4 individua-
cién, proceso continuo de singularizacién. Es por esto
que la reiteracién o repeticién debe ser entendida, como
nos proponen Bergson (1998) y Deleuze (2009), solo en
el devenir del tiempo: como el terreno o la materia en la
que se introduce la diferencia. La repeticién en la obra, de
una serie de actos naturalizados (la presentacién de ella
misma, la depilacién, la colocacién de la mascarilla de be-
lleza, el acto de lavar la ropa), entre-abre la posibilidad de
una diferencia en el cuerpo mismo y en los sentidos sobre
el cuerpo, convierte al cuerpo en un territorio paradojal
en donde los sentidos aparecen retorcidos, como en el
pais de las maravillas de Alicia que Deleuze (2008b) toma
para pensar la légica del sentido, siempre paradojal. El
acontecimiento artistico se produce en esa superficie cor-
poral extrafiada que pone en jaque la naturalizacién del
binarismo sexo-genérico masculino/femenino, hombre/
mujer y que jaquea también, en la reiteracién de algunas
normas, las acciones cotidianas que las sostienen.

Pero también aqui la repeticién adquiere otra di-
mensién, de reconexién ritual. Todo ciclo menstrual es
un modo de darse el tiempo en el cuerpo, organico y pul-
sante.’® E]l hecho de que las menstruaciones en la obra se
repitan 13 veces puede leerse como un modo de denuncia
de un calendario occidental que sostiene un afio arbitra-
riamente dividido en 12 meses de diferentes cantidades
de dias, solo con el fin de combatir los calendarios luna-
res de 13 meses sincrénicos de 28 dias mas 1 dia, que
daria como resultado 365 dias igualmente. No solo los
calendarios lunares son registros propios de las culturas
matrilineales, sino que el nimero 13 ha sido identificado
en las sociedades occidentales cristianas como el nimero
del diablo, la desgracia y la muerte.'” Trece veces se pro-
duce el ciclo lunar y el ciclo menstrual sincrénico en un
afo. Casualmente, desde la Inquisicién en adelante este
numero se vincula a las brujas y sus poderes sobre los
cuerpos, razén por las cuales, como explica Jesus Martin
Barbero, mas del setenta por ciento de las acusadas, tor-
turadas y ajusticiadas por brujeria fueron mujeres (1987:
101)."® Respecto a esto Paul B. Preciado afirma:

La Inquisicién acttia aqui como una instancia de control y re-

presioén tanto del saber farmacolégico de las mujeres de las



clases populares como de la potentia gaudendi que reside en
algunas plantas [...] Esto es parte de un proceso de erradica-
cién de saberes y poderes populares y de consolidacién de un
poder y un saber experto y hegemoénico imprescindible para la
implantacion progresiva del capitalismo a escala global [...]. Se
crean asf licencias para el ejercicio de la profesién médica que
excluyen los saberes corporales de las mujeres, las parteras y
las brujas... Se trata de exterminar o confiscar una cierta eco-
logia del cuerpo y del alma, un tratamiento alucinégeno del
dolor, del placer, de la excitacién, y de erradicar las formas de
subjetivacién que se producen a través de la experiencia co-

lectiva y corporal de los rituales... (Preciado, 2008: 115-17).

Por eso el desafio es restablecer, a través de una serie
de ritos (las acciones performaticas) el tiempo del ciclo
vital que pone a circular la vida y la muerte en un proceso
de equilibracién y meta-estabilizacién. Como afirma la
antropdloga Maria Laura Méndez: “Los ritos son un in-
tento permanente de conjurar el caos sin creer que puede
existir un cosmos que permanezca inalterable” (2011:
154). Asi como la dimensién del acontecimiento mitico
es la variacién continua y cada mito es una versioén sin
posibilidad de referencia a una verdad o versién primera,
la dimension del acontecimiento ritual es la repeticion
continua siempre forzada a recomenzar por la diferencia.
Por esta razén el ritual no opera un “como si”, no finge,
no repite tampoco como si fuera la primera vez, sino que
cada vez pretende demarcar un territorio, recodificar los
cuerpos y los espacios, re-organizar y re-conducir los flu-
jos del cosmos, limitar la entrada del caos, religar aquello
que el transcurrir del tiempo ha roto, mundo de los vivos
y de los muertos, cielo y tierra, pasado y futuro, indivi-
dualidad y colectividad. Los rituales tienen la funcién de
sanar las rupturas, por eso religan el cuerpo a su comuni-
dad y la subjetividad a un territorio posible.

Una performance ritual se encuentra en el limite de
los lugares demarcados para el arte y la vida, lo cotidia-
no, lo privado y lo publico. Al ejecutarse pone en cuestion
y en crisis también esos limites, que se ven extrafiados,
expuestos e interpelados. Deviene en un modo de hacer
arte con la propia vida a fuerza de operar una torsién so-
bre el sentido del campo del arte.

Una pregunta funciona como marco de este trabajo
y es un eco del texto de Gilles Deleuze y Félix Guattari,
“scomo hacerse un cuerpo sin 6rganos?” (En: Mil Mese-
tas, 2002: 155). Alli los autores exploran esa famosa ex-
presién robada a Antonin Artaud: el cuerpo sin drganos
(CsO) no como un concepto sino como una experiencia...
juna experiencia de qué? La experiencia de una intensi-
dad o de una intensificacién. En varios momentos de las
dos obras que componen Capitalismo y esquizofrenia (EI
AntiEdipo, 1995; Mil Mesetas, 2002) los autores utiliza-
ran esta expresion para referirse a un campo de intensi-
dades inmanentes. El deseo como campo o como super-
ficie, desear es hacerse un cuerpo sin érganos o entrar en
él. Todos sus desarrollos conceptuales de las maquinas

deseantes y de los campos sociales de deseo son nombra-
dos y explorados en torno a esta expresién. A partir de
ella estos pensadores batallan contra la sobrecodificacion
de los cuerpos, la introduccién de todo cuerpo en una
madquina binaria de clasificacién e interpretacién.

En su trabajo Antropologia del cuerpo y modernidad
(2000), David Le Bretén reconstruye algunos de los mo-
dos en que las instituciones del saber cientifico y médi-
co han anatomizado el cuerpo en nuestras sociedades,
y han jerarquizado el acceso a una “verdad” del cuerpo
que queda siempre en manos de otros, de los expertos,
expropiado de cualquier saber colectivo. Asi, estos cono-
cimientos surgen fundamentalmente de la diseccién y
el estudio de ‘especimenes’ muertos, en donde el cuerpo
es separado en partes, secciones, sistemas y es concebi-
do fundamentalmente, ontolégicamente, en su inmovi-
lidad. ;Cuél es entonces la guerra a los érganos que en
1947 declara Artaud y que Deleuze-Guattari, como un
relevo, retomaran a partir de los setenta? Es la guerra
contra todo sistema de sobrecodificacién trascendente,
de ‘verdad’ ultima sobre los cuerpos, detentada por la
pontificia universidad de los conocimientos de la salud,
es la guerra, en fin, no tanto contra los 6rganos sino
contra el organismo, el sistema de organizacién que rige
el principio o el fin del cuerpo, aquel que dice lo que un
cuerpo si puede y lo que no:

El cuerpo sin érganos no se opone a los érganos, sino al or-
ganismo, a la organizacién organica de los érganos. El juicio
de Dios, el sistema del juicio de Dios, el sistema teoldgico es
precisamente la operacién de Aquel que hace un organismo,
porque no puede soportar el CsO [...] juicio de Dios del que
se aprovechan los médicos y del que obtienen su poder (2002:
163-164).

Esta nocién del organismo como juicio de Dios apa-
rece reactualizada en el pensamiento de Butler de la ma-
nera en que sefialé mds arriba: el sexo como construccién
ideal. Fundamentalmente, estas criticas se convierten en
herramientas de interpelaciéon (martillos, en términos
nietzscheanos) a la particién fundante occidental, la de
naturaleza-cultura, y cuestionan las estrategias de asig-
nacién, envio y reenvios a los compartimentos de la na-
turaleza o la cultura, una serie de dispositivos de poder
construidos histérica y socialmente.

Frente al organismo, frente al Juicio de Dios, es poco
lo que podremos conceptualizar o batallar, se trata mas
bien de abandonarlos, de producir una linea de fuga, de
crear un nuevo territorio, de experimentar. Los autores
dirdn explicitamente “de ningun modo [el CsO] es una
nocién, un concepto, mds bien es una practica, un con-
junto de practicas. El CsO no hay quien lo consiga, no se
puede conseguir, nunca se acaba de acceder a él, es un
limite” (2002: 156), o diré también, es el efecto de una
experimentacién con las intensidades: performance. “De
todas maneras tenemos uno (o varios) ,no tanto porque



el CsO preexista, sino porque no podemos desear sin ha-
cer uno” (2002: 155).

En las experiencias que estoy analizando, la perfor-
mance, para Effy Beth, se convierte en la linea de consti-
tucién de un cuerpo propio, de un cuerpo como campo de
intensidades que le permiten no habitar (“nunca se acaba
de acceder a é1”) pero si desorganizar una serie de estrati-
ficaciones (representaciones a través de su presentacion;
localizaciones a través de la dislocacién) para poder re-
cortar un territorio singular a ser explorado.

La dimensioén colectiva fundamental para hacerlo
es encontrada aqui en la practica artistica, a través de la
cual es posible dar sentidos, producir nuevos sentidos, en
torno a actos y situaciones que necesitan ser reinscritos
socialmente. El arte performatico opera como el modo de
restituir una ruptura de los lazos con una sociedad exclu-
yente, a través de su re-significacién ritual.

Asi, el cuerpo también aparece expandido,* abierto,
expuesto, a un publico y a una comunidad de sentido,
tratando de restituir los flujos de intensidades, flujos de
sangre y flujos menstruales que derraman el cuerpo y
se vuelcan sobre la calle, las plazas, las instituciones. La
performance es asi la exploracién de lo que este cuerpo
puede. La expresion que Deleuze (2008a) reactualiza des-
de Spinoza, “nadie sabe lo que un cuerpo puede” apunta
a destituir toda verdad y saber seguro sobre los cuerpos
para devolverles su potencia de exploracién. Y un cuerpo
puede, cada vez, algo distinto segiin los encuentros de los
que es capaz. A través de su préctica artistica, la artista
busca los encuentros que le permitirdn transitar la expe-
riencia de hacerse un cuerpo.

Asi, la experimentacion del CsO es una préctica pe-
ligrosa, que linda con el caos, con una intensificacién
que, de hacerse sin mesura y sin plano de consistencia,
arrastraria llanamente al cuerpo hacia su disolucién. Por
eso la préctica artistica que se aloja en una comunidad de
sentido, aunque efimera y situacional, funciona a modo
de plano de consistencia para una subjetividad.

Susy Shock y los monstruos en el folclore argentino

Susy Shock es una artista trans, argentina, nacida y cria-
da en Buenos Aires pero de familia proveniente de las
provincias de Tucuman y La Pampa, y con fuertes lazos
también alli. Es cantante, escritora, actriz, humorista,
integra el elenco de la varieté de humor Noches Bizarras
que ella y otrxs crearon después del 2001 y realiza como
espectaculo estable un recital de misica y poesia llama-
do Poemario Trans-Pirado desde el 2010 ininterrumpida-
mente, con el que ha transformado sus shows de perfor-
mances poéticas en verdaderos espacios de concurrencia
ritual. Una vez al mes, en el Centro Cultural LGBT Casa
Brandon, ella realiza su espectdculo en el que canta, lee y
recita sus poemas, invita a musicxs, artistas, y danzan-
tes, proyecta fotografias y produce un espacio en donde

el humor se transforma en una herramienta politica. Ha
publicado ademads dos libros de poemas, Relatos de Cane-
calon y Poemario Trans-Pirado (los dos editados por Nue-
vos Tiempos, 2011) y trabaja ininterrumpidamente en
diversas performances, presentaciones y festivales. En el
afo 2013, protagonizé el mediometraje Andrea, dirigido
por Edgar de Santo y, en el 2014, edit6 su primer disco,
que lleva por titulo la frase de cabecera de su abuela Rosa
la tucumana: Buena vida y poca vergiienza, y que Susy le-
vanta como bandera. Ademas participa con sus relatos,
poemas y reflexiones en distintos medios graficos como
la revista literaria Maten al Mensajero 'y el Periédico Mu de

la Cooperativa de Comunicacién La Vaca.

Titulo: Susy Shock. Autora: Marieta Vazquez. Pie de foto:
Poeta y cantautora Susy Shock.

La invencién del cuerpo de Susy se encuentra pro-
fundamente ligada a la deconstruccién del cuerpo trans
de femme fatal, hiper-expuesta e hiper-femenina. Como
Bevacqua senala:

[...] la performer construyé una imagen corporal desde la ne-
gatividad heteronormativa: ni hombre, ni mujer. Fue Marlene
Wayar, quien le dio a Susy “el sentido del taco puesto”, como
ella misma suele expresar. En ese sentido, exclama Wayar en
la primer editorial de El Teje: “jInventémonos lejos del hom-
bre que nos imponen y la mujer que deliran que debemos ser!”
(2011: 6-7).

Para esto, Susy opta por ropa holgada y cémoda,
realizada por integrantes del Colectivo de Artistas de Gi-
ribone y que desarrollan un proyecto de disefio y produc-
cién indumentaria llamado M.I. (Moda Inclusiva: moda
sin moldes):



La propuesta estética de M.I. le permite a Susy Shock desiden-
tificarse del inico modelo travesti reproducido en la televisién
argentina, la performer presenta un cuerpo sin excesivo es-
teticismo resaltando las partes que prefiere (sus piernas y su
rostro), para reservarse con amplias capas y acampanados ves-
tidos su “tridngulo invertido”. En ese sentido, desarrolla una
imagen que remite de manera explicita a un cuerpo feminiza-
do, ya sea desde su gestualidad como desde su vestuario, pero
sin llegar a ser una caricatura de lo femenino, ni una “copia
fiel” de ello, manifestando siempre una ambigtiedad (Bevac-
qua, 2011: 8).

Asi, su cuerpo se va haciendo de gestos, colores, gi-
rones, retazos y ropas. Su cuerpo también es su caja ba-
gualera,? caja de resonancia plagada de pines, cintas, pe-
querios recuerdos que le van regalando en su paso por los
escenarios, las marchas yla militancia y que la convierten
en una ekeka, figura mitica andina siempre excesivamen-
te cargada.

Habitualmente, Susy abre o cierra sus Poemarios
con un texto en donde exclama “reivindico mi derecho a
ser un monstruo, que otros sean lo normal”, y corona el
escenario con una pancarta-obra que deja ver un cuerpo
con tres tetas y pelos en las axilas, cuerpo que no respon-
de al binarismo, pintado por su hija Anahi Bazan Jara,
artista plastica y disefiadora.

Yo, pobre mortal,

equidistante de todo,

yo, D.N.I: 20.598061,

yo, primer hijo de la madre que después fui,
yo, vieja alumna

De esta escuela de los suplicios.

Amazona de mi deseo.
Yo, perra en celo de mi suefio rojo.

Yo, reivindico mi derecho a ser un monstruo.
Ni varén ni mujer.
Ni XXY ni H20.

Yo, monstruo de mi deseo,

Carne de cada una de mis pinceladas,

Lienzo azul de mi cuerpo,

Pintora de mi andar.

No quiero m4s titulos que cargar.

No quiero mds cargos ni casilleros a donde encajar
Ni el nombre justo que me reserve ninguna ciencia.

Yo, mariposa ajena a la modernidad,
ala posmodernidad,
alanormalidad.

Oblicua,

visca,

silvestre,

artesanal.

Poeta de la barbarie

Con el humus de mi cantar,
Con el arco iris de mi cantar,
Con mi aleteo:

Reivindico mi derecho a ser un monstruo

iQue otros sean lo normal!

El Vaticano normal.

El Credo en dios y la virgisima Normal.

Los pastores y los rebafios de lo Normal.

El Honorable Congreso de las leyes de lo Normal.
el viejo Larousse de lo Normal.

Yo solo llevo la prendas de mis cerillas,

el rostro de mi mirar,

el tacto de lo escuchado y el gesto avispa del besar.

Y tendré una teta obscena de la luna més perra en
mi cintura

y el pene erecto de las guarritas alondras.

Y 7 lunares,

77 lunares,

qué digo, 777 lunares de mi endiablada sefal
de crear

mi bella monstruosidad,

mi ejercicio de inventora,

de ramera de las torcazas.

Mi ser yo, entre tanto parecido,

entre tanto domesticado,

entre tanto metido de los pelos en algo.
Otro nuevo titulo que cargar:

;Bario de Damas? ;0 de Caballeros?

0 nuevos rincones para inventar.

Yo, trans... pirada,

Mojada, nauseabunda, germen de la aurora
encantada,

la que no pide mas permiso

y esté rabiosa de luces mayas,

luces épicas,

luces parias,

Menstruales, Marlenes, Sacayanes, bizarras.

Sin Biblias,

sin tablas,

sin geografias,

sin nada.

Solo mi derecho vital a ser un monstruo

o como me llame

o como me salga,

como me pueda el deseo y las fuckin ganas.

Mi derecho a explorarme,

a reinventarme.

hacer de mi mutar mi noble ejercicio.
Veranearme, otofiarme, invernarme:
las hormonas,



las ideas,
las cachas,
y toda el alma

Amén.

“Poemario Trans-Pirado”. Autora: Andrea Hamid. Pie de foto:

Susy Shock interpreta cantos de copla con caja en su Poe-
mario Trans-Pirado.

Como sefiala Claudia Kozak (2014), el sentido eti-
molégico del término y su acepcién cotidiana ubica a
lo monstruoso como aquello que “muestra” (en latin:
“ego monstruo” —yo muestro— del verbo monstrare) pero
también podria tener una raiz en el sentido de advertir:
“(monere); una advertencia de los dioses respecto de las
posibilidades de lo existente” (2014: 05).

Susy reivindica insistentemente en sus obras y en-
trevistas la figuracién de lo monstruoso como fuga de las
representaciones y clasificaciones, pero, fundamental-
mente, como territorio de creacién y autocreacién. Esta
monstruosidad opera en un doble movimiento: de cone-
xi6n y proliferacién como las tetas que le crecen, el exceso
de canecalén (pelos, crenchas, pelucas), de pestafias de
cartén y al mismo tiempo por despojo, por sustraccién y
por falta de ser: Susy no llega a ser ni varén, ni mujer, ni
xxy, ni H20. Tampoco, para una parte del colectivo trans,
Susy llega a ser trans dado que su travestismo no se ins-
cribe en el relato relativamente legitimado en donde las
travestis padecen discriminacién por su identidad desde
nifias. Ella ha tenido una deriva trans desde el arte y para
muchxs esto es pura simulacién, no verdadera transexua-
lidad o transgeneridad. Lo mismo ocurre con su relacién
con el folclore.

De raices tucumanas y pampeanas, a pesar de ser
portefia, Susy Shock ha reivindicado como propios los di-
ferentes géneros folcléricos de la regién andina y litoral,
y ha construido la performance de su Poemario Trans-Pi-
rado en torno a estos ritmos, cantos y escrituras.

Uno de los géneros musicales que aborda y que ad-
quiere una presencia singular en el escenario es el canto
de copla con caja. Este canto es una expresion tipica de

las culturas andinas sudamericanas, enraizado en nues-
tra regién, a las provincias de Tucumadn, Salta y Jujuy en-
tre otras, lugares de Argentina con los que Susy tiene una
historia de transmisiones y relevos.

Acerca del canto de coplas con caja, la investigado-
ra Yanina Mennelli (2009) explica: “fue estudiado como
género poético-musical caracteristico del noroeste argen-
tino, desde la musicologia bajo la denominacién general
de ‘baguala’. Este mismo objeto fue abordado desde estu-
dios literarios y folcléricos, en términos de ‘poesia oral y
anénima” (2009: 191). Su origen mixto se da en el cruce
entre tradiciones pre-hispanicas y espafiolas: su sistema
timbrico es pre-hispanico al igual que la caja utilizada
(bimembranéfono de marco), mientras que su sistema
ritmico procede de ambos continentes y la métrica de los
versos (cuarteta octosilabica) es de origen espafiol (Men-
nelli, 2009). Es un género fuertemente mestizo e hibrido
vinculado en nuestro pais al drea que fuera de influencia
de pueblos originarios llamados diaguitas, omaguacas,
atacamas y capayanes, entre otros, y actualmente a los
festejos del carnaval y a los &mbitos festivos nortefios en
general, distante tanto de lallanura como de la gran urbe.
Mennelli describe el modo en que se produce el canto:
“un coplero canta los dos primeros versos de la copla y el
resto de la ronda canta el bis, luego el mismo cantor com-
pleta la copla y el resto de los cantores repiten” (2009:
192). Este procedimiento sigue Susy Shock en muchos de
sus cantos en relacién con el publico.

En gran medida los cantos tradicionales como estos
presentan deicticos de género, marcas de poder en tor-
no a los roles sexuales y genéricos que han contribuido,
como géneros musicales “nacionalizados” incluidos en el
discurso de lo nacional y de lo patrio, a reafirmar los bi-
narismos naturalizados.

Mennelli (2009) ha realizado un extenso trabajo de
campo sobre el carnaval humahuaquefio y analiza de esta
manera la performance del canto de copla con caja en di-
cho contexto: mientras en principio el carnaval andino
se presenta como el desentierro del Diablo (Pyjllay) y la
inversién de todos los valores durante los nueve dias de
su duracién, también es cierto que las performances lla-
madas de contrapunto, en donde dos cantores, habitual-
mente un hombre y una mujer, dialogan, se contestan y
se provocan a través de las coplas, funcionan como regu-
ladores de lo posible y de lo admisible respecto a los roles
de sexo y de género. Los sujetos privilegiados de enuncia-
cién aqui aparecen como el mozo y la moza.

Desde la perspectiva de los actores el contrapunto de coplas es
percibido, en primer lugar, como una forma de “cortejo amo-
roso” pero también como un modo de discusién o lucha por los
sentidos que gravitan en torno de la definicién de los sexos,

sus funciones y atributos (2009: 193).

Es en este sentido que el contrapunto y el canto de
coplas con cajas funcionan como performance que trami-



ta una expresién de los cuerpos exclusivamente hetero-
sexualizados. De esta manera, Mennelli resalta

su dimension social, la considerada en nuestro trabajo, a par-
tir de la conceptualizacién de las coplas como enunciados, es
decir, como productos culturales, histéricos e ideolégicos, a
través de los cuales se instituyen construcciones de “mujer”
y de “hombre” que dan cuenta de las valoraciones sociales que
pujan por la legitimidad y el reconocimiento en la performan-
ce (2009: 193).

Sin embargo, en las performances de Susy todas es-
tas caracteristicas aparecen extrafiadas: se trata de una
artista trans, montada en sus tacos n° 42, en el centro de
una gran ciudad como Buenos Aires, cantando coplas al
son de una caja, en donde muchos de los temas aborda-
dos en la escritura relatan la experiencia trans.

Si bien en este caso el canto se presenta como parte
de una performance escénica, y no en rondas como tipi-
camente aparece en el carnaval humahuaquerio, funciona
igualmente con el ptiblico en sulégica de canto y respues-
ta cada dos versos. Susy Shock compone:

De para abajo me vengo
Pisando sobre cajones

Nada me han hecho los tigres
Qué me han de hacer los ratones
[.]

Yo soy como hecha al revés,
Cuando me siento me paro,

En la Gloria me condeno

Y en el infierno me salvo

[.]

Siempre que escucho una copla
Canta el hombre a la mujer.
Esta que les traigo ahora
Cambiara su parecer

[...]

No quiero ser un sefior
Tampoco quiero ser dama.

Yo quiero ser otra cosa,

Ser lo que me dé la gana

[...]

Esta es una copla rara

Como ya la habran notado

No habra mujeres lavando

Ni hombres con redes pescando

[...]

De esta manera, el canto de copla deviene en una
produccién cultural extrafiada, desterritorializada de sus
inscripciones habituales (para no referirnos a un “con-
texto original”) urbana y travesti, y que en su propia rea-
lizacién expone las reglas de produccién deconstruidas.
Aqui no hay un hombre cantandole a una mujer, ni una
mujer respondiendo cémplice o audazmente, como tipi-

camente ocurre en el contrapunto de copla con caja. Las
letras expresan la ambigiiedad del género, la indefinicién
de los roles, y la negativa a entrar en los binarismos. Uti-
liza de hecho, las inversiones del mundo carnavalesco (en
la Gloria me condeno / y en el infierno me salvo) para
ponerla a funcionar en otro lado, no de manera simétri-
ca. Si habitualmente este canto les asigna la picardia a
los varones, y el carnaval permite esa inversién simétrica
y la utilizacién de la picardia en las letras por parte de
las mujeres, aqui la autora desbarata la simetria y los lu-
gares asignados (no habrd mujeres lavando ni hombres
pescando).

Tradicionalmente, al menos en sentido hegeménico,
todos estos ritmos han sido incluidos dentro de la pro-
duccién narrativa del Estado-Nacién argentino desde la
primera mitad del siglo XX, pertenecen a la argentini-
dad, y estan fuertemente marcados genéricamente: los
roles del hombre y de la mujer claramente delimitados,
las estructuras de baile segmentadas binariamente, los
temas (contenidos) muy bien especificados. A pesar de
esto, ningun producto cultural permanece al margen de
los cambios y transformaciones sociales, y como senala
Raymond Williams, lo que llamamos tradicion “es una
versién intencionalmente selectiva de un pasado con-
figurativo y de un presente preconfigurado, que resulta
entonces poderosamente operativo en el proceso de de-
finicién e identificacién cultural y social” (2009; 153), o
sea, un fenémeno presente, en continua transformacién.

La historia del folclore argentino (en términos am-
plios y generalizados) estd mucho mas ligada a un tradi-
cionalismo conservador en las sociedades de provincia,
impregnadas por una doble vertiente, religiosa, por un
lado, y nacionalista por otro. En una entrevista realizada
en ocasién de la presentacién de su disco Buena Vida y
Poca Vergiienza (2014) Susy afirma:

Hay una mirada desde donde yo me quiero parar en el folclore:
una zamba puede ser més zamba, una chacarera puede ser mas
chacarera, pueden ser traidas hasta acd desde otras épocas y
llevadas hacia adelante, estéticamente hablando, y vamos a en-
tender eso como una “evolucién” del folclore, pero hay algo que
no se pone en discusién todavia en general, que es el discurso o,
mejor dicho, los discursos del folclore. Me parece que las mias
son canciones que tienen un nuevo discurso. Mas alld de que
estan dichas, cantadas y compuestas por una persona trans, es
més bien una mirada en todo caso de nuevos modos de ser feme-
ninos y masculinas. El folclore es un canon que en la década del
cuarenta cuatro tipos se sentaron y determinaron que el folclore
es de esta manera y se baila de esta manera, e hicieron libros...
y obviamente fueron cuatro varones, no hubo mujeres y menos
travestis, para decir cémo bailamos y cémo cantamos el folclore.
Creo que hay algo de esto que estd pendiente. Tengo la pequefia
ilusién de que esto sea un aporte para empezar a pensar qué es-
tamos cantando y no solamente cémo lo cantamos o qué arreglo
bonito le hacemos [...]. Hay una idea de patriarcado que atraviesa

totalmente el folclore y no lo hemos puesto en discusién...”



Por esta razon, el canto de copla con caja se vuelve
descontextualizado, extrafiado a través de Susy: aunque
la ciudad de Buenos Aires cuente con un gran y marca-
do circuito de produccién y consumo de folclore, no se
puede afirmar que el publico que asiste a los espectaculos
de Susy sea necesariamente parte de ese circuito: es tan
mestizo como el propio canto de copla, y como la misma
Susy. De esta manera, no solo el contenido de las coplas
se vuelve intertextual, sino que la eleccién del ritmo para
ser cantado y tocado en un contexto extrafio, establece
también una dimensién dialégica y de interpelacién. Ba-
jtin (2002) es quien sefiala la dimensi6n dialégica como
constitutiva de los géneros discursivos y aqui podemos
afirmar y encontrar dicha nocién también en los géne-
ros musicales: asi como hablar es responder, en este caso
cantar también lo es, implica ligarse a un relevo de practi-
cas que tienen fundamentalmente una transmisién oral,
y que aqui aparecen interpeladas, no solo citadas.

Al mismo tiempo implica establecer un vinculo entre
dimensiones heterogéneas que se ven siempre extrafia-
das, por un lado, un ritmo propio de otra regién del pais
es performado fuera de su contexto, pero no se constitu-
ye en una “muestra originaria” o “tradicional’, sino que a
su vez es torcido y resignificado por este nuevo territo-
rio. Esto produce una intertextualidad como encuentro
de mundos, urbano y rural, llanura y montafia, en el que
se expresa también un mestizaje trans.

Por otro lado, la propia performance de la copla con
caja es muchas veces de contrapunto: Susy canta una co-
pla ala que el publico a su vez responde cantando: “La so-
ledad es cosa rara / con tanta gente tan sola”. “Silos solos
se juntaran / la soledad queda sola” y asi continua cerca
de diez minutos con distintas consignas y respuestas. De
esta manera, la modalidad de responso que se encuentra
presente en muchas practicas musicales del folclore ar-
gentino remiten en general a la dimensién sagrada ritual
de los festejos, en las reuniones de las comunidades y
colectivos. Asi la practica artistica se constituye en un es-
pacio ritual, en donde se re-liga la comunidad. La artista
insiste en esta dimensién de sus practicas, hace referen-
cia a lo largo de toda su presentacién al encuentro con la
‘pacha’ o la ‘Pachamama’.

En las tradiciones indias, mestizas argentinas y del
cordén andino sudamericano, la Pachamama es el nom-
bre que recibe la madre tierra y que funciona como di-
mensién cosmogénica, deidad cohesionadora de tiempo
y espacio y celebracién de las antiguas fiestas agricolas
de cosecha. Esta imagen se encuentra profundamente
ligada a las culturas andinas agrarias y pastoriles, pero
no necesariamente habia encontrado lugar hasta ahora
en las practicas culturales y los modos de simbolizacién
urbanos. Sin embargo, Susy Shock es parte de una serie
de artistas y colectivos que han resignificado la experien-
cia de la Pachamama, ligdndola a los contextos urbanos,
en relacién a las luchas de los pueblos originarios que se
dan en las grandes ciudades (dentro de ellas y muchas

veces frente a ellas), y de los movimientos de ampliacién
de conciencia ecolégica respecto a la produccién, distri-
bucién y consumo de bienes materiales y simbélicos.

Susy afirma que es necesario y fundamental ‘hacer
la Pacha en el lugar de una’, aqui en Buenos Aires en este
caso. Micaela Ortelli escribe en una nota-entrevista que
realiza y cita a Susy:

Soy urbana, no me enfrento al folclore pretendiendo ser algo
que no soy. Pero yo creo que la Pacha esta aca también, lasti-
mada, enajenada, escondida, atrofiada, pero estd; y yo estoy
en ese rescate. [La Pacha que, obviamente, no tiene nada que
ver con la parafernalia de Cosquin® ni los nuevos ecologismos
perfumados de correccién politica] Tiene que ver con una
mirada respecto de la naturaleza, y en la naturaleza estan los
vinculos; la Pacha somos todos y todas. Mucha gente habla del
préjimo como un ideal, y como dice mi amigo José Santucho,
el préjimo es el primero que te encontras, si no estuvieras se-

leccionando al préjimo que te conviene (Susy Shock, 2013a).

La Pachamama es una imagen presente (no sola-
mente tradicional y pasada) y disruptiva para las nocio-
nes tanto de territorio nacional, como de propiedad pri-
vada de la tierra. Y en tanto las categorias modernas no
llegan a aprehender la complejidad de sentidos que abar-
ca, es también disruptiva en términos de género: Susy no
se cansa de repetir que “La Pachamama es trans”. Ella lo
explica de esta manera en una entrevista:

Hay algo que digo, que a los folcloristas no les gusta mucho,
y es que la Pachamama es trans, porque es todo, la unién de
todo, entre lo masculino y lo femenino. Y en ese todo no sa-
bemos qué somos, tenemos que decodificar y empezar a cons-
truir. Las personas trans entendemos que hay algo en la bus-
queda de la identidad que nos marca todo el tiempo en nuestra
propia lucha, y eso no estd ajeno a nuestro continente. Yo no
sé si ser trans en Europa tiene la riqueza que tiene aca. Aca
tenemos ademads la implicancia de ser un pueblo cortado en
gajos, y oculto (Susy Shock 2013b).

Por eso todo encuentro ritual que invoca a la Pacha,
como los recitales de Susy, operan una apertura de tiempo
y espacio, abren un hueco, literal o simbdlicamente, en la
tierra, por donde el mundo de abajo se comunica con el
de arriba, por donde se religa y se celebra. Segun Costa
y Karasik, la invocacién de la Pacha se realiza como un
encuentro con las deidades a través de un pozo o mojén:

Alli se invoca a la Pachamama, de alli surge el carnaval y el

diablo que presidird todo el tiempo... es también un conduc-

to, una via de comunicacién con otros mundos, fundamen-
talmente con el mundo de abajo. En este sentido cumple la
funcién de ‘centro’ del ritual y es donde lo ‘extraordinario’ se

irradia a todos los presentes (citado por Mennelli 2009: 9).

Aunque distantes en tiempos y espacios, la celebra-
cién de la Pachamama y el carnaval cristiano catdlico se



encuentran en un fenémeno transcultural como el car-
naval andino y parece que el “mundo de abajo” del Puj-
llay, y 1o bajo corporal investigado por Bajtin (1985) en el
carnaval de la Edad Media y el Renacimiento se tocaran
y tejieran en nuevas dimensiones, que los recitales-cele-
braciones de Susy Shock actualizan en los cuerpos cuan-
do ella, monstruo con tres tetas, invita al pablico a can-
tar y a danzar. La experiencia trans, otra vez, excede la
asignacién sexual o genérica y explora otras dimensiones
corporales, colectivas y territoriales: lo bajo corporal, el
mundo de abajo, Ixs de abajo del mapa.

Tercera Parte. Reflexiones metodolégicas
y politicas en torno a la escritura

Para la realizacién de este trabajo ha sido necesario
producir un dispositivo de lectura multiple y mestizado,
dado que el campo teérico de los feminismos y las teorias
queers aparece dis-torsionado, descentrado y extrafiado
en las apropiaciones de las artistas, y a partir de sus pro-
pias formulaciones. Por esta razoén las “teorias” aqui cita-
das no se presentan explicando las “practicas” que ellas
realizan, sino que sus propias artes devienen en modos
pensar, en practicas de pensamiento encarnado, en don-
de dicha divisién (teoria/préctica, pero también cuerpo/
mente) se vuelve inoperante.

También aqui es que se constituyen en ex-céntricas:
disputan desde sus bordes la constitucién y el sosteni-
miento de una légica centro-periferia para pensar el pre-
sente de nuestras modernidades coloniales, la légica de
produccién artistica, y el ordenamiento de los géneros
y las disciplinas estéticas. Desobedecen el reparto de lo
sensible que asigna la produccién de las perspectivas teé-
ricas y grandes corrientes artisticas a los centros y capita-
les del llamado Primer Mundo, mientras las “periferias”
y los bordes, faltos de capacidad para conceptualizar y
producir reflexién tedrica y estética, son insertados en el
Mercado Mundial del Arte como productores de materia
prima: exotismo, cuerpo, “naturaleza” en estado puro, la
version que este mercado fabrica del “buen salvaje”. Silas
practicas artisticas trans han encontrado un lugar legiti-
mado y tranquilizador en el music hall, el varieté, el hu-
mor y la parodia, aqui estas artistas disputan las defini-
ciones de arte conceptual y folclore tradicional, salen del
terreno reconocido que la sociedad asigna a las personas
trans y exploran nuevos territorios expresivos.

En este sentido devienen artes propiamente contem-
porédneas, como nos propone pensar Giorgio Agamben:

Pertenece verdaderamente a su tiempo, es verdaderamente
contemporaneo, aquel que no coincide perfectamente con él ni
se adecua a sus pretensiones y es por ello, en este sentido, in-
actual; pero, justamente por esta razon, a través de este desvio
y este anacronismo, él es capaz, mas que el resto, de percibir y

aferrar su tiempo (2008: 1).

Por fuera de cualquier compresién determinista
simple, pero también por fuera de cualquier construc-
tivismo voluntarista, se expresa en estas practicas artis-
ticas la voluntad y el esfuerzo de hacerse un cuerpo, y
al hacerlo, estas artistas exponen los procesos de sub-
jetivacién que todxs y cada unx de nosotrxs atravesa-
mos para gestar un lugar en el mundo, un territorio
existencial. El anélisis de estas performances me llevé a
verlas en su negativo: no como experiencias particulares
y Unicas por las que los cuerpos trans se constituirian,
sino experiencias cualesquiera, que exponen el trabajo de
apropiacién subjetiva que todos nuestros cuerpos reali-
zan para habitar el mundo.

En este sentido podriamos tal vez afirmar que to-
dxs somos trans. Sin embargo el costo, para algunxs, es
considerablemente mas alto. Es fundamental para mi
reflexionar acerca de estos costos y esas desigualdades:
aunque pueda afirmar que todxs somos trans, mi entrada
y permanencia en la academia como un hombre cis, o sea,
biopoliticamente asignado como tal y que vive una coin-
cidencia entre sexo y género, goza de una serie de privi-
legios en este recorrido y esta permanencia en relacién a
una inmensa mayoria de personas trans (personas que
cruzan y desafian la asignacién biopolitica) que carecen
incluso hasta hoy de la posibilidad material de llegar a la
educacién publica secundaria. Uno de los desafios maés
grandes de las précticas artisticas tal vez se encuentre en
el cuestionamiento de los privilegios naturalizados para
las personas cisgénero.

A su vez, quienes trabajamos en investigacién jamas
nombramos algo que se encuentra fuera, en una supues-
ta realidad, sino que producimos (en ciertos aspectos),
reproducimos y en general tomamos prestadas, para
reformular, las expresiones y categorias que han sido
producidas en el campo social, en los espacios que cir-
culamos, investigamos y pretendemos circunscribir. Por
esto, la cuestién no es solo “;qué sostenemos en nuestras
producciones de conocimiento?” sino también “;Qué vo-
ces retomamos en ellas? ;Para decir qué? Que les sirve a
;quiénes o a qué intereses?” Todas estas son preguntas
pragmadticas y éticas que nos permiten a su vez pregun-
tarnos jqué tipo de practicas de si mismxs sostenemos
cuando investigamos? es decir, jquiénes estamos siendo
en estas relaciones de conocimiento e investigaciéon?

Considero que la investigacién feminista puede
constituirse en el gesto y la posibilidad de activar estas
preguntas. No se trata de sumar un nuevo conocimiento,
area o tema de investigacién a un campo ya establecido,
sino de cuestionar las condiciones en que este campo ha
sido constituido androcéntrica, racial y econémicamen-
te, en fin: colonialmente, y los papeles que jugamos cada
unx de nosotrxs en dicho entramado.

En este sentido, antes que delimitar una nueva area
para el arte queer o el arte trans, me ha interesado habi-
litar un modo de lectura que desde las experiencias trans
expresadas en diversas practicas artisticas, nos permita



abordar, pensar e investigar sobre la heteronormatividad
como régimen de regulacién de los procesos de subjeti-
vacién contemporaneos en los que devenimos sujetxs, y
como régimen de constitucién de las esferas que llama-
mos arte, politica, género e incluso academia.

Estas artes solo han podido ser abordadas desde una
estrategia transdisciplinaria: capaz de utilizar los saberes
producidos al interior de disciplinas como la historia de
las artes, la antropologia y la filosofia, solo a condicién
de que estos saberes sean capaces de abrirse a una escu-
cha y un didlogo tenso con aquellos saberes minorizados
y silenciados que se producen en las artes, los movimien-
tos sociales, las experiencias subjetivas y las practicas
colectivas indisciplinadas. Desde alli, las practicas artis-
ticas trans tienen la potencia de convertirse en espacios
de pensamiento, reflexién, disputa y construccién de una
multiplicidad vital en donde muchos otros cuerpos sean
posibles y viables mas alla del binarismo y sus privilegios.
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-

Tesis defendida el 11 de marzo de 2016, en el marco del Programa
de Doctorado de la Facultad de Filosofia y Letras-UBA, drea: Teo-
ria e Historia de las Artes.
Para abordar la puesta en relato de estas experiencias y las re-
flexiones sociales y politicas en torno a ellas nos encontramos con
una Referencias que surge en gran medida a partir de escrituras
de Ixs propixs protagonistas, militantes sociales, integrantes de
los colectivos y pensadorxs de las organizaciones travestis y trans.
Se puede consultar: Wayar (2004); Berkins (2013); Berkins y Fer-
nandez (2005), Fernandez (2004), Maffia (2009); Cabral (2006;
2009a; 2009b).
Disponible online (4ltima consulta: 27-09-15): http://www.rojas.
uba.ar/contenidos/revistas/index_revistas.php
La referencia bibliografica conserva su nombre: Beatriz Preciado,
dado que el autor no reniega de ello. Sin embargo por su decisién,
sunombre en la actualidad es Paul B. Preciado y prefiere ser citado
y nombrado de esta manera.
Este Frente fue parte de las movilizaciones que lucharon y dieron
como resultado la aprobacién de la Ley N° 26.743 de Identidad de
Género que en Argentina permite realizar cambios registrales de
sexo, nombre de pila e imagen para aquellas personas que declaren
una no correspondencia de los datos con el género autopercibido.
La Ley de Identidad ha sido efectivamente reglamentada el 29 de
mayo de 2015 a través del decreto N° 903/2015. Esto permite a
las personas trans, ademas, que puedan acceder a un servicio de
salud integral que contempla su propia singularidad, derecho que
se encuentra incluido también en el cuerpo de la ley.
Para un desarrollo de la nocién de sentido como inexistente y
como insistencia puede leerse Deleuze (2008b).
Para distintas aproximaciones a la constitucién de la matriz he-
teronormativa y a sus criticas pueden consultarse: Wittig (2006);
Rich (2006); De Lauretis (1987); Butler (2006; 2008); Foucault
(1999; 2000; 2007); Guasch (2007).
http://nuncaserasmujer.blogspot.com.ar/2010/04/prime-
ra-menstruacion.html
9 Actualmente la UNA (Universidad Nacional de las Artes)
10 Instituto Nacional contra la Discriminacién, la Xenofobia y el Ra-
cismo.
1 http://nuncaserasmujer.blogspot.com.ar/2010/09/mi-mens-
truacion-de-septiembre.html
2 http://nuncaserasmujer.blogspot.com.ar/2010/11/mi-mens-
truacion-de-noviembre.html
3 Virginie Despentes (2013) articula una serie de reflexiones en
torno a estas violencias inicidticas y explicitamente en torno a la
violacién como matriz de constitucién occidental de la relacién
varén-mujer.
 http://nuncaserasmujer.blogspot.com.ar/2011/02/mi-mens-
truacion-de-febrero.html
> No es tan importante la ingenuidad de la frase, que con dicho
criterio (el de menstruar o no menstruar para definir el género
femenino y lo que una mujer es) dejaria afuera a todas las muje-
res cisgénero que por miles de razones diferentes no menstruan,
sino lo que la performance como respuesta a esta frase llega a
cuestionar.
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6 Sobre la nocién de tiempo orgénico en distincién con el tiempo
homogéneo, cuantificable y medible que la Modernidad instala,
puede consultarte Bookchin (1999) y Mumford (1982). Explicito
algunas aclaraciones: a la sincronizacién de los ciclos menstruales
con los ciclos lunares se la llama tradicionalmente “ciclo natu-
ral”. Me interesa distanciarme de esta nocién en el mismo gesto
y esfuerzo de descomponer la separacién naturaleza/cultura: los
calendarios lunares y las sincronicidades ciclicas son otras técni-
cas de modulacién e intervencién de los cuerpos en relacién a los
procesos vitales, y no una no-técnica. Existir, para la condicién
humana, es intervenir. No hay posibilidades de “no interven-
ci6n” en los llamados “ciclos naturales”. Claramente lo que si hay
es distintos modos de intervencién, segin distintos parametros
de comprensién y distintos sistemas de valores e intereses para
cada cultura o comunidad. Como nos recuerdan Deleuze y Guat-
tari (2002), lo que hemos llamado naturaleza mas bien funciona
agenciando procesos maquinicos, conectando flujos, produciendo
cortes, combinando elementos heterogéneos. Las técnicas corpo-
rales como estas y muchas otras (basta pensar en las complejas
técnicas respiratorias de las précticas orientales) son, desde mi
perspectiva, modos de acoplamiento y desacoplamiento, produc-
cién e invencién de maquinas, y no técnicas naturales o “retornos
ala naturaleza”.

17 Para un desarrollo exhaustivo de estos temas es posible
consultar El mito de la diosa, de Baring, Anne y Cashford Jules
(2005), y para abordar algunas de estas problematicas desde un
punto de vista especificamente vinculado a la historia del arte,
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Encuentros en el museo feminista virtual, de Pollock, Griselda
(2010) donde la autora trabajara en torno a la permanencia de las
ninfas como tema en el arte occidental y a sus significados corpo-
rales, ancestrales y politicos.
Una exhaustiva investigacion sobre los aquelarres, sus ritos y mi-
tos, y la situacién de las acusadas de brujeria por la Inquisicién
en Europa se encuentra en Historia Nocturna, de Carlo Ginzburg
(2003). Un anélisis pormenorizado del surgimiento del capitalis-
mo con base en la persecucién de las brujas y el ocultamiento del
trabajo femenino se encuentra en el libro Calibdn y la bruja de Sil-
via Federici (2015).
La nocién de expansion ha adquirido relevancia para pensar la des-
limitacion de las disciplinas artisticas en el arte contemporaneo
desde los afios sesenta en adelante. Un texto fundamental para
su comprension es el de Rosalind Krauss (2008), La escultura en el
campo expandido, escrito en 1978. Con esta categoria la critica in-
tenta nombrar las experiencias en donde tanto las reglas como las
materias y los materiales que componen las artes actuales parecen
tender a hibridarse y explorar nuevos territorios.

Instrumento tipico de las tradiciones andinas sudamericanas, uti-

lizado para cantar e interpretar lo que se llama canto de copla con

caja y que analizaré a continuacién.

2 En entrevista en Youtube: Susy Shock presenta Buena Vida y Poca
Vergiienza. En linea (Gltima consulta 18-09-15). Disponible en ht-
tps://www.youtube.com/watch?v=kMd8l1WTdn8.

22 Localidad de la provincia de Cérdoba en donde se realiza el festi-
val de folclore argentino mas reconocido y tradicional del pais.
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