BEATRIZ PRECIADO

Género y performance

3 episodios de un cybermanga feminista queer trans...

(Como escribir la historia reciente del feminismo queer y trans? ;En qué narracién se
inscriben los discursos y las practicas politicas de las minorias sexuales (y entiendo aqui
minoria no como un concepto estadistico, sino en el sentido deleuziano del término como
un “indice revolucionario”? ' La actual fragmentacién del saber feminista, queer y trans,
la carencia de archivos, la precariedad de la traduccion, asi como la falta de recursos
institucionales y de documentacion dedicados a la produccion g/local minoritaria, sitian
la tarea de leer o escribir nuestra historia reciente mas cerca del cybermanga policiaco
que de la investigacion historiografica cldsica. Los elementos desaparecidos son mas
numerosos que los elementos archivados. Incluso ahi donde hay archivo, el criterio de
seleccion y la saturacion hermenéutica de las lecturas candnicas parecen imposibilitar una
genealogia politica que dé cuenta, como Foucault pedia, no tanto de los origenes como de
los momentos de emergencia, de los puntos de fuga, de las inflexiones producidas por la
critica en el discurso dominante’. Si como Godard habia previsto, la historia
contemporanea es como un enorme “dibujo animado” hecho de interferencias entre el
lenguaje y la imagen, habria que decir que la historia minoritaria esta, como los dibujos
de Azucena Vieites, hecha de silencios, de contornos que no constituyen figura y de
trazos que se superponen sin crear paisaje. Se trata de un tipo de politica-ficcion en la que

no se pueden seguir las huellas sin inventarlas.

Una historia cybermanga del feminismo queer trans deberia contener una generologia,
una critica de la biopolitica del género, una cartografia de las estrategias de resistencia a
la generizacion del cuerpo, pero también un mapa de plataformas futuras de produccion
de subjetividades transgenderizadas. Aqui sélo podremos esbozar algunas vifietas.
Dibujar una y otra vez algunas lineas mientras otros trazos son irremediablemente
borrados. Este seria un capitulo RTLK 00110904 en un serie abierta. Habria primero que

evaluar la sacudida tedrica y politica que ha representado en los afnos 90 la definicion del



género en términos de performance llevada a cabo por un conjunto de tedricas
feministas, posfeministas y queer, como Judith Butler o Eve K. Sedgwick. Seria
necesario establecer una genealogia de la nociéon misma de performance que nos permita
explicar la ruptura que este concepto opera en los discursos, las précticas politicas y las
instituciones artisticas. Algunos elementos inexplicados del dossier ‘“género y
performance”: ;como la nocion de “performance”, ligada en un principio al dominio de la
representacion teatral, de las vanguardias artisticas de principios del siglo XX y del
“body-art”, ha podido ser utilizada con tal éxito hermenéutico para desnaturalizar la
diferencia sexual y poner fin tanto a los debates entre esencialismo y constructivismo,
como a los de la igualdad y la diferencia, que habian ocupado la escena del feminismo
durante los afos 80? ;Cuales son los espacios de enunciabilidad a los que pertenece esta
nocion? ;Como dar cuenta de este giro performativo en las ciencias sociales? Con
independencia de sus origenes semanticos (siempre impuros), ;cudles son sus campos de
efectuacion? ;Ha modificado esta interpretacion en términos de género la dimension
artistica de la nocion de performance? ;Podria este €xito hermenéutico ser responsable de
otros procesos de invisibilizacion? ;Por qué los activistas transgénero han criticado

undnimemente esta inflacién performativa?

La nocién de performance, tal como ha sido utilizada por los textos feministas y queer de
principios de los afos 90, depende de una inscripcion poética y politica multiple. En
primer lugar, esta nocidon emerge en el campo semantico del discurso psicoanalitico en el
que Joan Riviére define por primera vez la feminidad como mascarada. Por otro lado,
desde un punto de vista de la teoria del poder y la subjetivacion, la nocion de
performance traduce en inglés un conjunto de reflexiones acerca de la inscripcion de
repeticiones ritualizadas de la ley que diversos autores, desde Foucault (discipl/ina) hasta
Bourdieu (habitus), llevardn a cabo para explicar los procesos de socializacion y de
interiorizacion de normas. En otro orden de cosas, el llamado movimiento de Arte
Feminista en Estados Unidos durante los 70 va a adoptar la performance como estructura
fundamental de la accidn politica y estética. En los 90, en la version butleriana, sin duda
la mas influyente, la performances drag queen, y mas en concreto la teatralizacion

hiperbdlica de la feminidad en la cultura gay, parecen estar en la base de esta definicion



en términos performativos de la identidad de género. Paralelamente, y desbordando la
falsa ecuacion que habia igualado género y feminidad en buena parte de los discursos
feministas durante los 70 y 80, cobra visibilidad una cultura drag king de la performance
de la masculinidad. Finalmente, es aqui, en el ambito del activismo politico y de la
produccion estética del feminismo y de la cultura drag king, que esta nocion performativa
encuentra su sentido ultimo. Me limitaré aqui a dibujar a grandes trazos tres de estos

episodios.

Episodio 01- Riviére: Confesiones de una mascara

El primer episodio de este cybermanga feminista queer trans se sitia en la Inglaterra de
los afios 20 del pasado siglo. En la vifietas vemos a la joven Joan Riviére vestida con un
traje de pantalon pronunciando una conferencia frente a la escuela psicoanalitica de
Londres en 1929. Riviére, que esta bajo la tutela de Ernst Jones, se dirige a una asamblea
compuesta casi integramente por hombres. Su conferencia titulada “Womanliness as
mascarade” ’ sera la primera instancia de definicion del género como performance, como

representacion, y como superficie en la que se proyectan los signos.

Riviere dice seguir la clasificacion de la sexualidad femenina establecida por Ernst
Jones®, que distinguia a las mujeres heterosexuales de las homosexuales. Pero va a
interesarse particularmente por las mujeres que Jones habia denominado “intermedias™ .
Dice ser fiel a Jones, pero comienza precisamente alli donde la taxonomia de la
sexualidad femenina trazada por ¢l falla. Si la taxonomia tiende a anudar una
multiplicidad sexual en un sistema en el que todos los elementos articulan la unidad de
una configuracion ideal, ya sea normal o patologica, las formas intermediarias
constituyen una suerte de heterogeneidad o de anomalia que se sitia mas alla de lo
normal y lo patoldgico, actuando como verdaderas formas normales de lo patologico o,
mas aun, como formas patologicas de la norma. De todas las mujeres intermediarias
descritas por Jones, una retiene de forma especial su atencion critica: aquella en la que,
dice Riviere, “la formacion normal de la heterosexualidad” se ve redoblada por “una
inversion patoldgica de la masculinidad”: se trata de la mujer heterosexual masculina, a la

que bien podriamos llamar hetero-butch.



Serd necesario notar el instante en el que por un simple desplazamiento retorico, la
restitucion narrativa de un caso como cualquier otro, o el estudio de una mujer
intermediaria ejemplar, gira discretamente sobre si mismo para convertirse en un
momento de analisis autobiografico. Riviére habla de si misma como si fuera otra, por
mujer interpuesta, a veces se trata, dice, de una paciente, otras de una mujer intelectual
que dice haber conocido. De este modo, el andlisis de la forma intermedia de la
feminidad se llevara a cabo a través de un cierto nimero de narraciones de casos que van
a operar como auténticas “mujeres intermedias” entre Rivicre, la mujer heterosexual, y
Riviere, la psicoanalista masculina. “Se trataba”, dice Riviére describiendo a la mujer
intermedia, “de una mujer de nacionalidad americana, profesionalmente entregada a una
carrera militante, que la obligaba a escribir y a hablar... el trabajo intelectual que
consistia en hablar y escribir estaba fundado en una evidente identificacion con el padre,
que al comienzo de su vida habia sido escritor y que después habia elegido una carrera

politica.”

Descubrimos con sorpresa los rasgos masculinos que amenazan el equilibrio
libidinal de la “mujer intermedia”: la utilizacion del habla y de la escritura en el espacio
publico, y la dedicacion a la vida politica. Lo que le interesa a Riviére es una triple
disociacion entre el sexo anatomico, las practicas sexuales y las practicas culturales de la
feminidad. La mujer intermedia de Riviére, que tanto preocupa al psicoanalisis, no es otra
que la nueva mujer del siglo XX, la mujer de las nuevas sociedades industriales de
Occidente. Se sitia en un intersticio entre el espacio interior y el espacio exterior, en el
limite mismo entre dos espacios politicos: el espacio doméstico tradicionalmente
reservado a las mujeres y el espacio publico en el que los hombres hacen uso de la

palabra y de la representacion. Si es intermedia es precisamente porque transgrede la

division sexual del espacio.

A través del retrato de un conjunto de mujeres intermediarias entre las que se encuentra
ella misma, Riviere va a concluir que la feminidad, declinada performativamente en su
forma verbal como “hacer la mujer”, es una defensa para enmascarar la masculinidad.
Nietzsche habia sido el primero en denunciar el caricter artificial de la feminidad, en

definir la feminidad como artificio, como simulacro, como forma sin fondo. Pero sera al



describir la cualidad precisa de esta mascara, la efectividad politica de este artificio, que
Riviére emprenda un camino extrafio a Nietzsche’. Partiendo de la mujer intermedia
como excepcidon meta-ética, tomando como lugar propio este espacio de indecidibilidad
entre lo normal y lo patoldgico, Rivicre va a ofrecer, por primera vez, una interpretacion
politica y cultural de la formaciéon de la feminidad que se aleja de la nosologia clasica
psicoanalitica. La ansiedad que provoca la transgresion del espacio politico masculino
genera en la mujer intermedia la necesidad compulsiva, dice Riviere, de teatralizar
hiperbolicamente la feminidad heterosexual, funcionando esta teatralizacion, este “hacer
la mujer”, como una mascara que permite reducir la ansiedad que genera el temor de ser
castigada por haber usurpado un espacio de poder y de accion publica que pertenece
historicamente a los hombres: “La feminidad puede ser asumida y llevada como una
mascara, al mismo tiempo para disimular la existencia de la masculinidad y para evitar
las represalias” por parte de los hombres. Llevar la mascara de la feminidad es segin
Riviére “hacer como si estuviera castrada”. Esta nocion de feminidad como “mascara”,
"teatralizacion”, “disfraz” o “juego de roles” vendra a modificar el suelo ontologico del

psicoanalisis.

Riviere acaba de dinamitar la ontologia psicoanalitica cuando a la pregunta por la
distincion entre la verdadera feminidad y la feminidad como mascarada responde: “No
existe tal diferencia. La feminidad, fundamental o superficial, es siempre la misma
cosa.”’ Esta respuesta nominalista de Riviére deja entrever las lecturas que de este texto,
renegado por la tradicion psicoanalitica, haran feministas como Judith Butler® o Teresa de
Lauretis en los 90. El género serd descrito entonces como una mascara tras la que sélo se
oculta otra mascara, una imitacion detras de la que se esconde otra imitacion. El original
aparece asi como una naturalizacion retrospectiva de la méascara. Una naturalizacion que
no es sino el efecto de un proceso politico de normalizacion. La matriz sexo-género
reposa sobre un numero indefinido de madascaras que giran sin otra fijacion que la
producida por la ansiedad y el temor politico. Mascaras que se apoyan unas sobre otras en
articulacion oposicional. El fin de la metafisica del género se anuncia no como un
proceso de desvelamiento sino mas bien como un espaciamiento entre mascara y

mascara.



Mary Ann Doane’ en una lectura cruzada de Riviére y de las estética de la recepcion
cinematografica de Noél Burch', describe la feminidad como una imagen, como el
producto de un sistema de representacion complejo al que Doane dard en llamar
“género”. Doane lee la tesis de la feminidad como mdscara de Riviére como una teoria de
la produccién y de la recepcion de signos visibles, es decir, como una teoria
cinematografica. Desde este punto de vista, el género es un aparato iconografico que
permite producir y reproducir ciertas representaciones de la masculinidad y la feminidad.
La relacion de poder entre los hombres y las mujeres, pero también entre la
heterosexualidad y la homosexualidad puede ser repensada en términos de produccion de
visibilidad. Practicamente al mismo tiempo, Teresa de Lauretis va a acentuar no tanto las
representaciones (las mascaras), sino mas bien eso que podriamos llamar las tecnologias

de inscripcion hablando asi del cine como una tecnologia del género.

Episodio 02: Woman House Project

Pero habrd que esperar hasta finales de los afios 60 para que los primeros grupos
feministas de guerrilla urbana se reapropien de la “mdascara” de la feminidad como un util
de critica y de contestacion politica. Si la performance tal y como es descrita por Riviére
es un mecanismo de defensa, para finales de siglo habra adquirido un carécter reflexivo
volviéndose asi un verdadero instrumento de contestacion social y de transformacion del
espacio publico. Quizas sea esta conciencia performativa de la feminidad la que permita
explicar la relacion constitutiva entre activismo feminista y performance, si hemos de
confiar en Eleanor Antin cuando afirma: “Practicamente fueron las mujeres del sur de

. . . 11
California las que inventaron la performance™ .

Lo que podemos definir como performance feminista tiene sus raices en el teatro de
guerrilla y en las revueltas universitarias y callejeras de los movimientos feministas
norteamericanos de los afios 60 y 70'2. Esta tradicion performativa no esta por tanto en
filiacion con la tradicion de vanguardias europeas de principios del siglo 20, sino mas
bien con la tradicion politica abierta por las luchas de minorias en Estados Unidos a partir

del movimiento Civil Rights. Las politicas performativas feministas de finales de los 60,



a diferencia de la imagen clédsica del feminismo americano, se caracterizan por ser
radicalmente politicas “incorrectas”, por hacer una utilizacion extrema de los recursos
identitarios del margen. Una de las primera cristalizaciones mediaticas del activismo
feminista en Estados Unidos se llevard a cabo en la parodia del concurso de Miss
América en Atlantic City en 1968, en la que una pequena multitud acabard quemando los
sujetadores y los tacones (protesis de regulacion del cuerpo femenino) en una Freedom
Trash Can, un cubo de basura de la libertad. La accion, grabada no sélo por algunas
camaras de participantes, sino también por la television americana, sera retransmitida
internacionalmente. Es asi como la quema de sujetadores tomard el cardcter de rito
iniciatico de formaciéon de un conjunto de movimientos feministas en Europa y en
América Latina. El mismo afio, el grupo feminista de guerrilla WITCH (Women’s
International Terrorist Conspiracy from Hell) organizard un “comité de brujas, hadas y
guerreras” para echar el mal de ojo a los todopoderosos caballeros de la zona de Wall
Street. Las Guerrilla Girls serdn afios mas tarde las herederas directas de esta tradicion

performativa.

Pero la contestacion feminista a través de la performance se organizard también como
una critica de los espacios de produccion y transmision de los saberes y de las practicas
artisticas, especialmente en las Facultades de Bellas Artes de la costa oeste de Estados
Unidos. En 1969, Judy Chicago demanda a Fresno State College (hoy California State
University, Fresno) la creacion de un programa de estudio de arte feminista, como
reaccion frente a la exclusion institucional de las mujeres en el circuito de produccion y
exhibicion de arte. Curiosamente, el primer curso de feminismo organizado por Chicago
tendra lugar en la cocina de su propia casa, por lo que recibird el nombre de Kitchen
consciousness group. En este trabajo colectivo, la performance aparece como un
momento en un proceso mas largo que Kathie Sarachild habia denominado “toma de
conciencia”, llevando Hegel hasta terrenos domésticos insospechados. Se trata de un
método de distribucion horizontal y homogénea de la palabra en el que a través del habla,
de la escucha y de accion performativa, se construye una narracién autobiografica
colectiva y politica. En este proceso, la performance aparece como teatralizacion de las

narraciones, y mas en particular de los roles de género, de clase y de raza que aparecen en



ellas. El resultado de este proceso de agenciamiento performativo no es otro que la

produccion/invencion del sujeto politico del feminismo.

El primer proyecto producido por el Programa Feminista, Cunt Art (arte del cofio), tratara
de reapropiarse de la nominacién abyecta de la sexualidad femenina para hacer de ella el
lugar de una reivindicacion politica y estética. Esta estrategia de resignificacion
lingiiistica, que mas tarde Judith Butler denominard “inversion performativa de la
injuria”'?, aparece como uno de los ejes de continuidad entre el feminismo radical y las
politicas queer. En 1971, Judy Chicago y Miriam Shapiro inician un Programa de Arte
Feminista en CalArts, California Institute of the Arts. CalArts va a conceder al programa
una instalacion fuera del campus universitario, en una casa en el distrito urbano de Los
Angeles, en Mariposa Street. Definitivamente el programa, pasando de la cocina de
Chicago a un nuevo entorno doméstico, parecia poner en cuestion no solo la arquitectura
del saber sino la propia arquitectura institucional. Durante seis semanas un grupo de
dieciséis mujeres viven y trabajan en el espacio cerrado de la Woman House Project,
transformando integralmente cada una de las diecisiete habitaciones de la casa. Prevalece
la critica del espacio doméstico como una extension del cuerpo femenino, y de las
instituciones matrimoniales y sexuales como regimenes de encerramiento y disciplina.
Asi por ejemplo, la cocina pintada enteramente de rosa y tapizada de huevos fritos que se
convierten progresivamente en senos dard lugar a la pieza From eggs to breast (realizada
por Vicki Hodgetts), en la que se pone de manifiesto la relacion entre el seno y la cocina
como cuerpo-espacio nutricio. Son numerosas las performances que surgiran del trabajo
colectivo de toma de conciencia. Me referiré simplemente a algunas de ellas. En
Scrubbing, Chris Rush limpia el suelo del salon en tiempo real... Aqui la performance
aparece como un proceso de repeticion regulado a través del que se produce y se
normaliza el género. Se trata, como hard mds tarde en solitario Martha Rosler en su
mitica Semiotics of the Kitchen, de poner en evidencia las técnicas de regulacion del
cuerpo doméstico: la temporalizacion y la espacializacion del gesto a través de la
adecuacion del cuerpo al instrumento doméstico. Sandy Orgel, mostrara bien en su pieza
Linen Closet, hibridacion de un cuerpo femenino y de un armario de sdbanas planchadas,

que el producto de la repeticion de la accion doméstica (lavar, planchar, etc.) no es otro



que la feminidad misma. El cuerpo femenino aparece asi como el efecto de la repeticion
ritualizada de normas de género que la performance, como instancia publica y visible,
vendra a revelar de manera consciente. Sin duda una de las méas memorables serd la
performance Cock and Cunt Play en la que los cuerpos de Faith Wilding y Janice Lester
han tomado, como por metonimia, la forma de genitales masculinos y femeninos
respectivamente. Lo interesante de esta pieza es la critica, no ya del género, sino del sexo
y de la sexualidad en términos de performance, anunciando el trabajo deconstructivo que

mas tarde llevara a cabo la artista y actriz porno Annie Sprinkle.

Las practicas artisticas y politicas performativas no encuentran su lugar propio en el
cuerpo individual, sino que son siempre una transformacion de los limites entre el espacio
privado y el espacio publico. La performance es siempre y en todo caso creacion de un
espacio politico. En la Woman House Project, por ejemplo, se tratard de una
publicitacion'* del espacio doméstico constituyendo asi no s6lo una critica de la relacién
entre cuerpo, sexualidad y domesticidad, sino, y sobre todo, una critica de las
instituciones museisticas. El problema serd cémo reconstruir esta historia performativa
del feminismo desde la historiografia clasica que privilegia al artista individual y a la

obra, pasando por alto la produccion colectiva y la transformacion del espacio politico.

Episodio 03. Deconstructing Manolo: culturas drag

El movimiento de arte feminista americano de los afos 70 es contemporaneo de la
emergencia de la escena drag queen, una cultura de la performance de la feminidad gay
en torno a la que se construird lo que se ha dado en llamar, siguiendo la formula de Susan
Sontag, estética camp”. De hecho, la conceptualizacién performativa del género, llevada
a cabo por Butler a finales de los afios 80, depende en gran medida de la figura de la drag
queen como ejemplo paradigmatico de la produccion de la feminidad a través de la
“repeticion ritualizada de performances de género”. Una vez mas, la nocion de mascarada
de Riviere, de corte prematuramente posmoderno, fue muy influyente en estos analisis de
la teatralizacion de la feminidad. Sin embargo, esta inflacion deconstructiva que parecia
poner en peligro el sujeto mismo del feminismo politico'®, no se aplicé con la misma

intensidad a la critica de la masculinidad. Mientras que filésofos y psicoanalistas, desde



Lacan hasta Baudrillard pasando por Kristeva, parecian ponerse de acuerdo acerca del
caracter de simulacro de la feminidad, habra que esperar a la emergencia de la cultura
drag king a mediados de los afios 80'” para que la masculinidad misma sea interpretada
como una parodia, ciertamente de gran efectividad politica en términos de produccion de
poder, pero al fin y al cabo, tan parodia como la més kitsch de las performances drag

queen.

Del (Dela) Grace Volcano y Diane Torr se han disputado la paternidad del movimiento
King. Pero absurdo seria buscarle un padre a una practica de por si bastarda de imitacion
y de parodia de la masculinidad. Una practica que, lejos de referirse a un unico creador o
a un uUnico centro, emerge en una pluralidad de puntos geograficos y se mueve, como
impulsada por un vértigo rizomadtico, de los locales de ambiente a las asociaciones y los
espacios politicos, para acabar s6lo mucho mas tarde contaminando las salas de

exposiciones.

En 1985 el club lesbiano Bur/LEZK en San Francisco contrata a Shelly Mars para hacer
un strip-tease femenino para mujeres. Tras las primeras representaciones, Shelly Mars
descubre que el publico del Bur/LEZK no s6lo no se siente atraido por el desnudo de un
strip-tease clasico como el que domina los escenarios de los clubes heterosexuales, sino
que, mas bien al contrario, se muestran critico a la puesta en escena de una forma de
feminidad que responde a la mirada masculina. Precisamente en reaccion a ésta, Shelly
Mars decide invertir la l6gica de la pornografia tradicional para poner en escena el strip-
tease de Martin, un drag masculino. Martin es un cliente borracho y torpe, que vestido de
traje de chaqueta y corbata, baila al ritmo de una musica de strip-tease, para acabar
ofreciendo un platano que saca de su bragueta al euforico publico bollero que lo devora
mientras rie a carcajadas. Este primer personaje King sera inmortalizado por la directora
de cine alemana Monika Treut en la pelicula Virgin Machine. Shelly Mars parodia en
Martin al cliente de los clubes porno y declina una forma de masculinidad lesbiana,
generando una estética de la seduccion King que interpela al mismo tiempo varias

identidades, ninguna de las cuales tiene como referente aquello que creemos ver.
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Durante esta época, Del La Grace, comienza a fotografiar la cultura butch-fem y lesbiana
S&M del club londinense Chain Reaction y produce Love Bites. En 1989 Diane Torr,
artista y performer, pone en marcha los primeros Talleres de Drag King (Drag King
Workshop: King-For-A-Day) en Nueva York. El trabajo de Diane Torr, centrado en la
toma de conciencia del cardcter performativo del género y en el re-aprendizaje corporal
de la masculinidad, aparece como un verdadero espacio de transicion entre la cultura de
la performance feminista americana de los afos 70 y la cultura Drag King
especificamente queer de los 90. Si en Cunt and Cock Play Judy Chicago caricaturiza la
relacion sexual entre los géneros a través de una metonimia simbolico-prostética que hace
de dos mujeres dos genitales respectivamente masculinos y femeninos, Diane Torr
abandona el juego simbdlico para atacar directamente a los efectos que el género produce
en la utilizacion publica y privada del cuerpo. Lo que le interesa a Diane Torr es, segiin
su propia expresion, “la posibilidad de crear, a través del aprendizaje teatral de la
masculinidad, un nuevo territorio para la experiencia del cuerpo"® que nos ha sido
vetado en funcion de una distribucion politica del género. Asi, cada gesto, desde la
marcha hasta la forma de sentarse, pasando por la manera de comer, serd analizado en el
taller en términos de género. Por ejemplo, Torr muestra que mientras un "verdadero"
hombre se sienta con las piernas abiertas ocupando un mdximo de espacio, una
"verdadera" mujer cruza pudicamente las piernas hasta volverse cuasi-plegable. La
masculinidad es, segun este analisis performativo del cuerpo, un principio de extension,
mientras que la feminidad aparece como una obligacion de pliegue, y en el limite, afirma
Diane Torr, una forma de "discapacidad y de invisililidad"'”. Para Diane Torr, la
personificacion teatral King de la masculinidad genera una re-definicion de los limites
entre lo privado y lo publico, transformando el espacio de accidon politica y sexual del

cuerpo.

El primer concurso de Drag Kings se celebra en Londres durante el Festival Internacional
de Cine Gay y Lesbiano en 1995. Alli se encuentran Del La Grace Volcano y Judith
Halberstam, y se inicia el proyecto de representacion de la cultura Drag King de Londres,
New York y San Francisco que daréd lugar a la publicacion de The Drag King Book en

1999. El King maestro de ceremonias en Londres es Jewels, que pone en escena una
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forma de masculinidad sérdida y casposa de viejo macho inglés (geezer). Jewels,
bebedor, rey de los pedos y sin duda impotente, pero seguro de su iman masculino para
atraer a todas las "gatitas" del barrio, parece salido de una escena de la revista Hustler. En
realidad Jewels se parece a la representacion de la lesbiana mari-macho en la cultura
popular: “no tienen lo que hay que tener”, pero inexplicablemente resulta irresistible. El
Club Drag King de Londres Naive, después llamado Knave, es durante este periodo al
Camp King lo que Pink Flamingos a la escena Queen. El territorio que delimita el club
Knave es Camp porque autoriza la inversion de todos lo valores (de género, de clase, de
raza) de la cultura inglesa. Los Kings del Knave transforman el mal gusto en estilo, la

homofobia del obrero inglés en juego homoerotico.

La importancia del proyecto comun de Halberstam y Del La Grace reside en que tanto la
representacion como el discurso en torno la cultura lesbiana, butch-fem y King no
provienen de lo que podriamos Illamar, con la expresion de Monique Wittig, la
antropologia o la sociologia straight”’, sino que son el resultado de un proceso de
autorepresentacion y autonominacion. Como sefiala Halberstam "a veces, Del hace posar
a sus Kings y asume la mirada de un etnografo o un voyeur, pero en la imagen siguiente
se mete dentro del marco de la representacion y se hace el rey de los Kings con su propia
masculinidad descarada."*' Esta apropiacion de los recursos de la produccion discursiva y
de las tecnologias de representacion del género es propia de la critica queer a las
disciplinas tradicionales en las que las figuras del gay, la lesbiana o el trans juegan el rol

de un "afuera constitutivo" en relacion al que la normalidad heterosexual se establece.

Varios grupos de cabaret lesbiano de los noventa como Split Britches o The Five Lesbian
Brothers habian trabajado ya en la teatralizacién de la masculinidad, la diferencia tanto en
el caso de Diane Torr como en el de las actuaciones Drag Kings que tendran lugar en
clubes como HerShe Bar, Casanova o Meow Mix, es que este trabajo se centra
explicitamente en la produccion performativa y teatral de la masculinidad queer que pone
en cuestion el cardcter natural del "macho." Asi se inventan las versiones bollo-camp de
Elvis Presley, Marlon Brandon, del dandy inglés (Hans Schreil), del mafioso con puro

habano y del chulo conquistador. Luego los talleres y las practicas King se extienden: en

12



Nueva York la practica iniciada por Diane Torr se populariza durante los noventa: Annie
Sprinkle, activista-porno, organiza talleres junto con Jack Amstrong; en Alemania
aparecen figuras como Bridge y Antonia, y mucho mas tarde en Francia y Espaia, Victor

Little King y Bob Gode ponen en marcha los primeros talleres y performances Kings.

Las practicas camp, tanto Queen como King, crean un espacio de visibilidad propio a la
cultura marica, bollera y trans, a través del reciclaje y la declinacion parodica de modelos
de la feminidad y la masculinidad de la cultura popular dominante. No s6lo hombre y
mujer, masculino y femenino, sino también homosexual y heterosexual aparecen hoy
como binarismos u oposiciones insuficientes para caracterizar la produccion
contemporanea de cuerpos queer. Mas alla de la resignificacion o de la resistencia a la
normalizacién, las politicas performativas van a convertirse en un campo de
experimentacion, en el lugar de produccion de nuevas subjetividades y por lo tanto, en

una verdadera alternativa a las formas tradicionales de hacer politica.

BEATRIZ PRECIADO es filosofa y activista queer. Autora del libro Manifiesto Contra-
sexual, editado por Opera Prima en el afio 2000. Actualmente realiza el doctorado en
Filosofia y Teoria de la Arquitectura en la Universidad de Princeton en Estados Unidos.
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