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Resumen

La teatralidad, como juego de engafio y fingimiento, ha servido como cualidad y estrategia
para aquellas personas que resisten a las etiquetas de masculino-femenino, hombre-mujer.
Usualmente, el término “trans” es utilizado exclusivamente para referirse a personas
transexuales. Sin embargo, en este articulo, el prefijo -trans, como principio transitivo, es
aplicable al andlisis de cuerpos transgéneros, travestis, transformistas, en otros, cuyas
apariencias y apariciones son puestas en funcion de un acontecimiento escénico cargado de
performatividad. Este trabajo sitla y analiza dos elencos trans que han desarrollado una
teatralidad en Valparaiso, destacandose en la cultura popular y urbana de esta ciudad.
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Trans-theatricality in Valparaiso: The casts of Pagano and Mara Taylor

Abstract

Theatricality, as a game of deceit and pretense, has served as a quality and strategy for peo-
ple who resist the labels of male-female, man-woman. Usually, the term “trans” exclusively
refers to transsexual people. However, in this paper the prefix trans, as a transitive principle,
will be applicable to the analysis of transgender, drag queen and transvestite bodies, among
others, whose looks and appearances are put to work in a theatrical event filled with per-
formativity. This article locates and analyzes two trans ensembles that have developed the-
atricality in Valparaiso and have become an integral part of this city’s popular and urban
culture.
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! Este articulo se basa en la memoria de grado Teatralidad Trans en Valparaiso. El elenco de Mara Taylor,
Zuliana Araya y Pagano Industry (Pinto, 2015), cuya investigacion fue realizada como tesista de la Escuela de
Teatro de la Universidad de Valparaiso y ayudante del proyecto Fondecyt Regular 1151112 “Consagracion
cultural, mujer y espectaculo en América Latina”, dirigido por Carolina Benavente Morales.
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Trans-teatralidade em Valparaiso: o elencos de Pagano e Mara Taylor

Resumo

A teatralidade como um jogo do engano e fingimento tem servido como uma qualidade e
estratégia para as pessoas que desafiam as etiquetas do masculino-feminino, homem-
mulher. Normalmente, o termo "trans" é usado exclusivamente para se referir a pessoas
transexuais. No entanto, nesta tese o prefixo-trans, como principio transitivo, sera aplicavel
a analise de corpos transgéneros, travestis, transformistas, entre otros, cujas aparéncias e
aparigOes sdo colocadas em fungdo de um evento cénico carregado com performatividade.
Este trabalho localiza e analisa dois elencos trans que desenvolveram uma teatralidade em
Valparaiso, destacando-se na cultura popular e urbana desta cidade.

Palavras-chave

Teatralidade, corpos, trans, Pagano, Valparaiso.
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Introduccion

La presencia histdrica de personas con un “tercer sexo” en algunas culturas pre-
colombinas y en diversos lugares del orbe son prueba de un atavismo cultural® e
incluso, en algunos casos, su rol ha sido leido como signo sagrado. No obstante,
la ambigliedad de estos cuerpos en nuestra cultura chilena ha dejado de ser in-
terpretada como tal, siendo relegados durante las Ultimas décadas a la clandesti-
nidad. Por otra parte, el teatro y su narrativa destacan la interpretacion de roles
femeninos por bio-hombres? en las danzas del Kathakali o del Kabuki de India y
China, respectivamente, asi como en la antigua Grecia y en el periodo isabelino.
Y si bien el teatro occidental y “culto” regido por convenciones ilustradas co-
mienza a acoger a bio-mujeres, es al precio de excluir en gran medida esta forma
de representacion. Paralelamente, comienzan a emerger subculturas trans* en
ambientes marginales, escenarios bohemios y urbanos que, poco a poco, van
construyendo un relato escurridizo del género en las trastiendas de lo tabu®.

Hoy en dia, los cuerpos que desatan una discordancia con las representaciones
socioculturales del género y las categorias anatémicas del sexo, ademas de trans-
formar sus cuerpos, acuden a distintas estrategias para visibilizar sus presencias.
En Valparaiso, los cuerpos trans se han situado en la cultura popular, actuando
como dispositivos de experiencias compartidas cuya continuidad en el tiempo les
ha permitido desarrollar un lenguaje propio que tensiona la esfera de lo especta-
cular con sus propias vivencias, biografias y contextos. Con el fin de abordar elen-
cos trans como microculturas que se alejan de una cultura “oficial”, se ha desa-
rrollado una etnoescenologia® que ha permitido emplazar los puntos del Puerto

2 La idea de un “tercer sexo” se concibe como rasgo cultural que ha perdurado desde el pasado,
constatandose en comportamientos, caracteristicas o costumbres humanas que se vuelven una constante y
se repiten hasta el dia de hoy. Uno de los ejemplos mas antiguos esta en la cultura Zapoteca, con la presencia
sagrada de los Muxes; también en la India con los Hijras, grupo religioso que adoran a la diosa Bajuchara
Mata. Y, sin ir mas lejos, la figura del Machi Hueye en la cultura mapuche que resulté conflictiva para la vision
colonizadora del espafiol durante el siglo XVI, decretando inconcebible la apariencia femenina de aquel
“macho” que destinaba su vida a actividades magicas-religiosas, y que mantenia relaciones homosexuales.

3 El prefijo -bio indica Ginicamente que una persona ha nacido bioldgicamente del sexo al cual se hace alusién,
y no hace referencia a su identidad o ideologia de género.

* Lo trans en este estudio es abordado como prefijo cuya propiedad transitoria se aplica a casos de
transexuales, transgéneros, transformisistas y travestis.

® Esther Newton (1972) fue una de las pioneras en investigar antropolégicamente la subcultura homosexual

en Estado Unidos, acercandose al humor camp, a los “afeminados”, drag Queens y a los llamados “street
impersonator” o “stage impersonator”, imitador callejero e imitador escénico respectivamente.

6 Descrita por Patrice Pavis (2015) como estudio que atiende especialmente las précticas espectaculares de
diferentes culturas (cultural performances), y de los “Comportamientos Humanos Espectaculares y
Organizados”.
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donde se entrevén sus mecanismos escénicos alternativos y valorar sus espec-
taculos con las herramientas del teatro, pero sin que sean precisamente parte de
este teatro. En el curso de esa investigacion, la pregunta que nos ha guiado es:
écoémo aparecen en Valparaiso estas teatralidades trans?

Entre teatralidades y cuerpos trans

El estudio de las artes escénicas integra un conglomerado de relatos inscritos
en la “historia del arte” que enmarcay selecciona aquello que cabe —o no—dentro
de las disciplinas artisticas sujetas al concepto de disciplina cientifica’. De este
modo, es posible identificar un repertorio que Nicolas Bourriaud ha graficado
como “aquellos objetos puestos en escena” (2008: 135) en un relato artistico, el
cual sitia determinados modos de representacion engranados a sus contextos y
a los campos culturales oficiales que visibilizan y legitiman dichos objetos bajo los
dominios de espacios y sitios arraigados a una tradicion disciplinar; es decir, tal
como dimensiona Nelly Richard, “instituciones académicas y reglas de discursos
especializadas”, que rigen la produccién de “formas y sentidos de lo estético”
(2005: 195). En este sentido, comprender la teatralidad desde su marco critico-
practico conllevaria precisar categdéricamente sus limites conceptuales. No obs-
tante, a proposito de la “crisis de la representacién” infundida por la filosofia, las
convenciones sobre la puesta en escena, la relacion actor-personaje y las jerar-
quias autorales literatrias, han modificado sus nociones establecidas.

Asimismo, se ha entendido un supuesto desborde de la teatralidad y la repre-
sentacion, a propdsito de las practicas socioestéticas de Latinoamérica. Ileana
Diéguez lo explica como un exceso que escapa del enmarque artistico, nominando
como practicas liminales aquellas que, de cierto modo, reflejan “un adelgaza-
miento y una usurpacion de las politicas de representacion” (2010: 242) y que,
ademas, “cuestionan la categoria de ‘obras’, trascendiendo la dimensién contem-
plativa y proponiendo modos més participativos” (2008: 30). En la misma linea,
Jorge Dubatti (2007) detecta en la teatralidad una cualidad expansiva aplicable a
contextos no especificos, utilizdndose en espacios mediaticos, digitales, politicos
0 en campos epistémicos ajenos al arte escénico, fendmeno denominado

7 La matriz cientifica del teatro como disciplina, donde un “sujeto” estudia el “objeto” teatro, se debe
al constante trasvasije histérico del arte escénico desde lo “popular” hacia “lo culto”. Podriamos atri-
buir la causa de este fendmeno a la Poética de Aristoteles, quien determind la dramaturgia — “poesia
tragica” —como Unico medio para alcanzar el fin de la tragedia, prescindiendo de la representacion
teatral, lo que dividio al receptor “culto” del “inculto”. O también podriamos remontarnos al movi-
miento realista de finales de siglo XIX, donde comienza a desatarse “la ciencia teatral” con Zola, quien
aplicd el método cientifico a la creacion literaria; luego en el siglo XX con Stanislavski y Brecht se co-
menzd a dotar claramente un caracter cientifico al teatro.
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transteatralidad. Si bien la teatralidad puede ser considerada como constituyente
y/o derivativa del teatro, lo cierto es que es anterior a él.

Teniendo en cuenta lo anterior, se vuelve necesario comprender que el teatro,
ontolégicamente, sucede en las “coordenadas espacio-temporales de la empirea
cotidiana” (Dubatti, 2007: 34), donde se presenta un cuerpo humano ejecutando
una accion, medio expresivo del teatro, cuyo fin es generar expectacion. Asi, los
efectos del teatro recaen en el convivio: la suma de presencias en torno a una
accion humana en un aquiy ahora, en el “intercambio humano directo, sin inter-
mediaciones ni delegaciones que posibiliten la ausencia de los cuerpos (...) prac-
tica de socializacion de cuerpos presentes, de afectacion comunitaria” (2012: 27).
Si bien esto ultimo parece determinante, hasta ahora pensar el teatro prescin-
diendo del “cuerpo a cuerpo” conlleva problematizar las fronteras de las presen-
cias/ausencias y su implicancia en el real, cada vez mas inundado por los medios
digitales. Por su parte, la teatralidad, se instaura como estrategia —consciente o
no—en interacciones sociales de todo tipo que buscan organizar la mirada del otro
(Dubatti, 2011), ya sea en el espacio publico o en pantallas digitales, imagenes,
videos, etc. Y para algunos también existe una teatralidad “natural” o “grado cero
de la teatralidad” que se apega a la esfera del cotidiano, en el llanto del bebé que
pide comida o en el grito del accidentado que reclama auxilio, por ejemplo. Por
otro lado, también ha sido definida como “cualidad que una mirada otorga a una
persona (como caso excepcional se podria aplicar a un objeto o animal) que se
exhibe consciente de ser mirado mientras estd teniendo lugar un juego de engafio
o fingimiento” (Cornago, 2009: 7). Por ende, a pesar de que ambas acepciones —
teatro y teatralidad— comparten claramente la misma raiz etimoldgica, de la pa-
labra théatron, que remite a la idea de mirador; cada cual posee distintas direc-
trices, pues, mientras el teatro apunta a una directa convergencia de miradas en
un modo convivial, la teatralidad se concibe como ejercicio de miradas, en el cual
el observador confiere tal cualidad a quienes por decision se auto-presentan.

Actualmente, los estudios teatrales recalcan la presencia escénica de ciertos
cuerpos como irrupciones, como trozo de realidad trasladada hacia creaciones
escénicas. Asi lo demuestran los registros de dramaturgias y compafiias teatrales
que indagan y desarrollan sus poéticas en participacion directa con travestis y
transformistas, generando un “archivo vivo” y un territorio movedizo que cues-
tiona las certidumbres sociales (Rodriguez, 2011). Esta tendencia pone de relieve
las presencias que rehuyen de los dispositivos representacionales y generan
“vinculos entre lo real y los territorios poéticos” (Diéguez, 2010, 248). El
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instaurado “Teatro trans” en Argentina reconoce lo performativo® como recurso
escénico que borronea las relaciones personaje-persona, documentacién-real y
sexo-género (Burgos, 2014). La complejidad de este tipo de teatro exige compren-
der las tensiones del cuerpo como territorio vinculado a representaciones cultu-
rales que han traducido bivalentemente las identidades de “ser hombre” o “ser
mujer”. Judith Butler dice al respecto:

Esto de “ser hombre” o “ser mujer” son cuestiones internamente inestables. Estan
siempre acosadas por la ambivalencia precisamente porque toda identificacion tiene
un costo, la pérdida de algun otro conjunto de identificaciones, la aproximacion for-
zada a una norma que uno nunca elige, una norma que nos elige, pero que nosotros
ocupamos, invertimos y resignificamos, puesto que la norma nunca logra determinar-
nos por completo (2002: 186).

La propuesta sobre identidades inacabadas e inabarcables desestabiliza lo mas-
culino y/o femenino alejandolo de un absoluto, poniendo en balance etiquetas
gue se adquieren y se abandonan en simultaneo, a través de estrategias que cru-
zan parcialmente al cuerpo. De este modo, lo trans surge desde la necesidad de
explicar una ambivalencia dinamica, pues remite al prefijo -trans, que refiere a un
cambio y “expresa claro y formalmente el caracter nomadico del término” (Radri-
gan, 2014: 12). También indica la capacidad de atravesar, trascender y traspasar
las representaciones sociales del género y/o el sexo, junto a sus materialidades
anatdémicas clasificadas por la biologia, representaciones cientificas que han cata-
logado los cuerpos como heterosexuados. Beatriz Preciado (2011) habla de una
tecnologia social heteronormativa: aquellas técnicas de produccién de sentido y
significados que han determinado histéricamente al cuerpo, “un conjunto de ins-
tituciones tanto linglisticas como médicas o domésticas que producen constan-
temente cuerpos-hombre y cuerpos-mujer” (20). A ello se suman asociaciones
enunciativas y ontoldgicas establecidas por lecturas sociales, por potentes para-
digmas y edificaciones, como son las categorias psiquiatricas® que reducen al
cuerpo a una imagen vinculada a la légica totalidad-parte, es decir, a “zonas ero-
genas” como fragmentos que poseen un significado fijo, una equivalencia abs-
tracta especifica que se tatua en cada cuerpo como un mapa pre-elaborado. Los
genitales, como ejemplo, estan programados para cumplir ciertas funcionalidades
y acciones otorgadas por ciertas instituciones que “hacen coincidir ciertos afectos

8 Lo performativo en estos estudios se ha enfocado tanto en sus acepciones artisticas como postfemi-
nistas, donde la performance art se aplica en las descripciones de ciertos recursos escénicos y, por
otra parte, la performatividad del género para explicar la presencia de cuerpos trans en escenas, ba-
sada en las propuestas de Butler, Preciado y Haraway.

9 Lo trans en la psiquiatria, formal y lingliisticamente, es la abreviatura de transexual, que, segun la American
Psychological Association (APA, 2017), son aquellas personas cuya identidad de género es diferente de su
sexo asignado y alteran o desean alterar sus cuerpos a través de hormonas, cirugias y otros medios para que
estos coincidan en el mayor grado posible con sus identidades de género.
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con determinados érganos, ciertas sensaciones con determinadas reacciones
anatémicas” (Preciado, 2011: 17). Las perspectivas de Butler y Preciado, ademas
de re-pensar los cuerpos, invitan a sacudir las tecnologias de la escritura del gé-
nero-social y sexo-bioldgico. Las estrategias de resignificacion, inversion y ocupa-
cién logran transformar e inaugurar nuevos cuerpos y experiencias corpoéreas, ra-
dicando en o performativo, que, del inglés “to perform”, es traducible a realizar
algo, una accién. Como se sabe, este término fue empleado originalmente por
John Austin (1982), refiriéndose a enunciados autorreferenciales que significan lo
gue hacen, actos de habla que inauguran y constituyen realidades. Para Butler, la
performatividad discursiva consiste en “nombrar y hacer, nombrar y producir”,
aplicdndose a la produccion sexo-genérica. Esta autora sefiala que:

Esta capacidad productiva del discurso es derivativa, es una forma de iterabilidad o
rearticulacién cultural, una préctica de resignificacidon, no una creacion ex nihilo. De
manera general, lo performativo funciona para producir lo que declara. Como practicas
discursivas (los “actos” performativos deben repetirse para llegar a ser eficaces), las
performativas constituyen un lugar de produccion discursiva (Butler, 2002: 162).

Aquellos actos corporales que construyen el género (gestos, movimientos, pos-
turas, etc.) son una accidn colectiva: el género seria un libreto ya ensayado por
otros, necesitando ser reproducido para que tenga lugar en la realidad. Performar
el género desafia las convenciones de su papel cultural preexistente o esencial;
es una constante realizacion, pues “no hay actos que sean verdaderos o falsos,
reales o distorsionados, y el postulado de una verdadera identidad de género se
revela como ficcién regulativa” (Butler, 1998: 310). Lo performativo deviene una
libre realizacion, actuacion e interpretacion del género-sexo, sin parametros ni
limites. Erika Fischer-Lichte (2011) detecta en las propuestas de Austin y Butler,
que “la realizacién escénica es la esencia de lo performativo, aunque ninguno de
ellos use el término realizacion escénica en ningin momento” (58). Mas bien, am-
bos lo enfocan en su cualidad ritualizada y publica. Una muestra de aquello seria
una teatralidad posicionada desde motivos politicos, sociales y activistas. En Chile,
por ejemplo, Daniela Cdpona (2014) se detiene en las figuras de “Hija de Perra” y
“El Che de los Gays”, reconocidos exponentes nacionales de lo trans. Sus discur-
sos politicos y disidentes surgen desde sus “encarnaciones teatralizadas” puestas
en escenarios alternativos y publicos. Hipercorporalizacidn, inversién e hibrida-
cién de cddigos serian algunos de los mecanismos situados en una liminalidad que
surge entre arte y activismo. Existiria una zona intermedia entre la teatralidad y
lo performativo. El teatro posdramatico de Hans-Thies Lehmann (2013) explora
en dicha zona; el actor deja de interpretar un papel para ofrecer su presencia
sobre escena como performer:
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Se vuelve imposible la definicion de lo que deberia ser performance y donde se esta-
blece el limite a partir del cual se trataria de un comportamiento meramente exhibi-
cionista y espectacular. Por el momento, la respuesta no puede ser otra que el acon-
tecimiento del artista: performance es aquello que definen los que la practican. El po-
sicionamiento performativo no se mide a partir de criterios previos, sino sobre todo
por su éxito comunicativo (Lehmann, 2013: 238).

Por ello, un acto auto-declarativo es fundamental para consumar lo performa-
tivo, en cuanto cuerpo que elabora un acontecimiento. El performer, junto a sus
actos, acciones, actitudes o comportamientos, si bien puede exhibirse con el ob-
jetivo de incitar teatralidad como cualidad y/o estrategia, se instala frente a un
0jo externo como un puente comunicativo y extrapola su presencia a otros cam-
pos y entramados socioculturales. Algunos formatos escénicos de aquello, segin
Lehmann, son el cabaret y la varieté, “un momento-performance inseparable de
la vida urbana: de una misma cultura en la cual la informacién y las bromas se
entienden inmediatamente” (Lehmann, 2013: 106). En efecto:

La naturaleza transgresora del cabaret reside principalmente en el uso del humor cri-
tico y en su transcurrir en espacios nocturnos independientes, lo cual da pie a que las
y los artistas dedicados a este oficio desafien las concepciones de género y de sexuali-
dad, y constantemente cuestionen los modelos propagados tanto por la cultura oficial
(...). Sus estrategias en escena pueden variar desde la directa burla al discurso nacio-
nalista sobre la identidad, la raza, la mujer o la homosexualidad, a la exposicidn irénica
o hiperbdlica de elementos tradicionales, como los simbolos religiosos o del pasado
indigena (Alzate, 2013: 86).

En la vida urbana, en la bohemia, en la fiesta o carrete y en los escenarios calle-
jeros (diurnos y nocturnos) se ponen en marcha improvisaciones y performances.
La burla y el humor, en Chile, se engloban bajo la formula del “hueveo”, en el
sentido critico expresado en tonos irdnicos y exagerados; el momento-perfor-
mance inmediato tendria su equivalente en el “chiste rapido” y la improvisacion,
como la aceptacion a los margenes de errores. Algunas escenas poseen mecanis-
mos y estructuras similares al cabaret y, como caso tipico, el “Circo Show Timoteo”
se instaura como “zona franca” donde la naturaleza de sus protagonistas —cuer-
pos trans—y la cultura chilena se presentan en un curioso juego que amortigua y
a la vez perpetua “la rigidez de un modelo formal univoco de sociedad” (Capella
Miternique, 2012: 370). Su historia se remonta a los 1970, en su cuna portefia en
Valparaiso, ciudad que, desde el siglo XIX, ha fraguado las condiciones sociales,
culturales y bohemias que gatillarian sus inicios, dando origen a un proceso de
legitimacion del transformismo desde la bohemia y la marginalidad. Otros espa-
cios son los actuales circuitos de ocio donde las identidades gay habitan el “ca-
rrete alternativo” (la fiesta alternativa), en discos como Pagano (Valparaiso) y Di-
vino (Camino Internacional, Vifia del Mar), donde los procesos de sociabilidad
configuran determinadas performances de parte de quienes asisten a ellos. En
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este sentido, los espectdculos trans en la discoteque Pagano inciden notoria-
mente en quienes prefieren este espacio. Rodrigo Azdcar explica que “los shows
montados por las transformistas mas reconocidas de Chile son un elemento fun-
damental en la conformacion de elementos marcadores de identidad dentro de
Pagano” (2014: 99). Ya sea por el espacio relacional que se releva o por las “mi-
croculturas” que operan en estos lugares, se genera una similitud con el “tercer
teatro” de Eugenio Barba (1983), que no pertenece al teatro tradicional (conven-
cional) ni al teatro experimental de vanguardia; asi como con el “teatro tosco” o
popular de Peter Brook (1986), improvisado, espontaneo, periférico, proximo al
puebloy cuyos lugares son aquellos donde se puede proteger una identidad: “Sal,
sudor, ruido, olor: el teatro que no esta en el teatro, (...) con el publico que per-
manece en pie, bebiendo, sentado alrededor de las mesas de la taberna, incorpo-
rado a la representacion, respondiendo a los actores” (35). Sitios donde la cultura
popular participa de lo festivo y carnavalesco, pues, segin Mijail Bajtin:

El carnaval como una segunda vida, diferente a la vida normativa y oficial. Es una vida
festiva, basada en larisay en la burla a las instituciones establecidas; supone la ruptura
de los principios sociales y el triunfo de la libertad (...) nos presenta un mundo invertido,
una parodia de la vida cotidiana (cit. Sardén 1996: 193).

Torciendo los discursos hegemonicos del arte y sus enmarcamientos, el carnaval
no consiste en una obra acabada, sino en un borroneo de los limites entre vida y
arte. Como hemos visto y veremos, se exhiben cuerpos cargados de teatralidad
en un espacio publico; en este caso, son quienes atraviesan las normas y tecnolo-
gias sexo-genéricas quienes reconfiguran sus cuerpos y, por esa via, el mismo pa-
trimonio corporal de la ciudad de Valparaiso. Abordaremos a continuacién las tea-
tralidades de Pagano, la discoteca alternativa que tiene una programacién sema-
nal de fiestas y espectaculos trans donde circulan diversas artistas, tanto del
Puerto como de otras ciudades y paises. En segundo lugar, nos detendremos en
“El elenco de Mara Taylor” (hermana de la famosa y difunta travesti portefia Fa-
biola Taylor), el cual ofrecié sus espectdculos callejeros de viernes a domingo du-
rante las tardes en la plaza O'Higgins (2014-2015). Las preguntas que guiaran
nuestro recorrido son: ¢de qué modo las teatralidades de los cuerpos trans son
puestas en escena en la ciudad de Valparaiso por estos elencos? ¢ Cémo se confi-
guran en los elencos de Pagano y Mara Taylor las performances que tensionan las
representaciones socioculturales del géneroy el sexo?

Pagano y las transformers
En el sector El Alimendral se encuentra la discoteque Pagano desde el afio 2015,
en avenida Errdzuriz interseccion Las Heras, donde abre de domingo a domingo.

Solia estar en barrio Puerto, cuando un grupo de amigos por los afios 1990 arren-
daba locales para fiestas alternativas, dando origen a la discoteque Doctor No,
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que luego paso a ser Pagano. La fama de este lugar se debid al “boca a oreja”, es
decir, a las recomendaciones entre jévenes, universitarios, amigos después de la
oficina e incluso entre el publico heterosexual. Otro factor que contribuyd a su
renombre es la red de transformismo que actualmente existe entre las invitadas
de otras ciudades y las del elenco estable. El carrete gay se ha desenvuelto alli en
su mas conocida faceta portefia. Es sin duda un submundo pop. Los deejays hacen
sonar, segun el dia y la tematica, synthpop, electropop, indie rock, new wave,
britpop, noches kitsch, especiales de divas del pop, etc. Ademas, convocan a los
estudiantes a gozar de su beneficioso pase escolar para obtener rebaja en su en-
trada con cover incluido. A eso de las 02:00 h de la mafiana suena la introduccion
instrumental de la cancién “Eres”, de Massiel, y la gente se apronta, pues se sabe
gue en ese instante comenzara el show. Dana Berry, la anfitriona, saldrd a deleitar
con su performance y café-concert sobre |a barra-escenario'® donde han pasado
desnudistas, drag queens, gogo dancers, etc.

El elenco de Pagano no es estable, cambia esporaddicamente y se conforma ma-
yormente de transformistas, quienes utilizan el término “transformer” o “maricon
lego” para referirse en broma a ellas mismas, haciendo referencia a la labor de
armarse por partes para transformarse en mujer. Sin embargo, la aclaracién es
incisiva al decir que no son travestis o “travas”, modalidad linglistica para refe-
rirse de forma despectiva a quienes practican el travestismo. Pese a ello, es inne-
gable el hecho de que ambos casos poseen el mismo objetivo, es decir, el de apa-
rentar una mujer, pero de diferentes modos: “el transformismo acenttia mas la
faceta de actuacion y disfraz frente al otro (como funcién), mientras que el tra-
vestismo, se plantea como una forma de vida (como identidad)” (Burgos, 2014:
355-356). La permanencia temporal por la cual un hombre lleva su vestidura de
mujer determinaria si estamos frente a un “transformer” o una “trava”; esta ul-
tima se presenta como mujer en su dia a dia, sin mediaciones escénicas, aunque
la transicién entre identidad-vida y escenario-actuacion son confusas. Asi lo hace
notar Dana Berry, haciéndose llamar Dana en una entrevista, mientras vestia de
Esteban; su cuenta de Facebook es “Dana Berry Pagano” y en ella sube fotos de
Danay de Esteban: “jLI&mame como querail!”, exclama riéndose. Se percibe cierta
mezcla con su personaje, como si se tratase de un alter ego que aparece a ratos,
difuminando las barreras entre él y ella, ella y él. La autoproduccién de su perso-
naje se revela a partir de las multiples configuraciones que brindan los binomios
Esteban-Dana. Se asoma un giro performativo dado por la oscilacion entre parejas

0 La barra-escenario es distintiva de pagano, pues tanto en su locacién anterior, en barrio Puerto,
como en la actualidad, la barra del barman —de metal y con forma de corchete si se mira desde arriba—
es utilizada como tal durante toda la noche, pero cuando es el momento del show transformista, tal
espacio se convierte en el escenario; la Unica diferencia es que ya no hay tantos vasos sobre ellay el
barman sélo sirve tragos para las artistas que le piden “un copete” durante el show.
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conceptuales dicotomicas (Fischer-Lichte, 2011: 50), es decir, un cuerpo social-
natural y un cuerpo poético pierden su polaridad y sus limites. A pesar de estas
lecturas, Dana Berry explica que se trata de un personaje:

Es la misma, pero tienen distinta forma de ser, (...) cuando estoy de Dana me pongo a
gritar o hago cualquier otra cosa, entonces tiene otra personalidad igual, es mas fuerte,
claro(...) y aparte también es mas simpatica: de repente, voy yo caminando y no tengo
que saludar a nadie (...) pero la Dana va pasando y es como “jHola! jHola!”, tengo que
saludar, si es el personaje, pero yo, asi, ni ahi (Dana Berry, entrevista del 15 de junio
de 2015).

Dana Berry se presenta en la discoteque Pagano. Fotografia de Luis Pinto, Valparaiso, 2015.

A pesar de sus diferentes comportamientos, Dana se hace presente en cada
momento en el dia a dia, pero esta situacion no la convierte en “trava”. Por su
parte, Oscar, quien encarna a Asskha Sumatra, otra transformista del elenco de
Pagano, cuenta en los camarines que “principalmente las transformistas, exigi-
mos el cambio, de que te veai de hombre-hombre, no macho peludo ni nada, pero
masculinamente hablando; y el transformista que se vea femenino (...) Esa es la
diferencia con las travestis también, que el personaje denote la diferencia”
(Asskha Sumatra, entrevista del 15 de junio de 2015). El recalca ese antes y des-
pués, fundamental para distinguir el transformismo del travestismo. Sus palabras
develan una bivalencia de género cruzada por una propiedad transitiva fundadora.
Lo trans como transito entre lo masculino-cotidiano y lo femenino-escenario son
variables que aparecen y desaparecen segun la experiencia de cada transformista
que aparenta su propia “mujer”, lejana a un simbolismo fértil, maternal, terrenal
y divina proveniente de visiones pre-modernas; pero cercana al simbolismo de
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una mujer resultante de procesos modernizantes, secularizadores, que seglin Ana
Pizarro, se sitlan en un “espacio especifico de la mujer en su constitucion feme-
nina de sensualidad, de erotismo”. El proceso revelacién-apariencia es un pro-
ducto cultural del cuerpo femenino, un producto que tiene sus origenes en “la
emergencia de una cultura popular de masas” (cit. Benavente, 2009: 01'25”). Es
la figura de la diva que, segun Carlos Ossandon, parte de la asociacion del “arte
con ciertas formas de representacion personal, individual” (cit. Benavente, 2009:
00’08”). En este elenco, esta forma se refleja en los nombres de fantasia que
crean para si mismas: Asskha Sumatra, quien lleva el nombre de su abuela Askka,
mientras que Sumatra se debe a que, en el afio que buscaba un apellido, hubo un
tsunami en las islas Sumatra; Uran Drag, “porque mi planeta favorito siempre fue
Urano, y Urano Drag sonaba muy masculino, entonces lo dejé en Uran” (entre-
vista del 17 de agosto de 2015); Dana Berry, quien fue bautizada asi porque el
animador que la presentd por primera vez en una discoteque eligid a la cantante
que estaba sonando en el momento, “Dana International”, y Berry porque la
duefia del local se llamaba Paula Berry. Estos nombres llevan consigo elementos
autobiograficos y fortuitos, como si se tratase de un caddver exquisito o un juego
dadaista, utilizando azarosamente la yuxtaposicion de dos realidades disimiles
para inaugurar asi un nuevo mundo a través de la palabra; nombrandose, cons-
truyéndose, bautizandose, autodeclarandose como “otras”.

Sin duda existe un espesor representacional entre ellos en el cotidiano y ellas
“otras” como transformistas en el escenario, pero, ademas, sobresale una arista
particular que se suma en cada show, junto a la temdtica, la ambientacién o el
imaginario popular elegido segun la fiesta, el evento o la diva del pop a venerar.
En una noche de Pagano, en la barra-escenario, aparece Dana haciendo el lip
synct! de una cancion cantada por voces femeninas y masculinas, vestida de en-
fermera, explotando este estereotipo bondadosa e inocente, pero con la exube-
rancia de una mujer osada, sexy y perversa. En este espectaculo coexisten los sig-
nos que, como vectores, apuntan a diferentes realidades, provocando a través de
las fantasias eroticas de la enfermera sexy, estereotipos de la “prohibicién” filtra-
dos en esta imagen de la enfermera que juega a ser limpia, pura y virginal, pero
que claramente no lo es. De este modo, emerge la faceta del disfraz como traves-
tismo de un personaje o actor, asociado a menudo a la “sobreteatralizacion del
juego dramatico que en si mismo se basa en la nocién de papel y de personaje
gue enmascara al actor” (Pavis, 1998: 139). Pero en este juego se evidencia un
sobrepaso de los cédigos reales, donde Esteban es ocultado por Dana y Dana es
ocultada por una enfermera sexy. Asi, se traslapan las caretas y aparece un juego
con la fantasia, en el cual se filtran objetos de deseo puestos en un bricolaje de
codigos que se disparan en imagenes graficas y “sobreteatralizadas”. De tal forma,

1 practica de sincronizar los labios para fingir que se est4 cantando una cancién.

102



Panambi n. 5 Valparaiso dic. 2017 ISSN 0719-630X. 91-112. DOI: 10.22370/panambi.2017.5.1042.

se generan estrategias para llamar la atencién de los parroquianos que actuan
como fans en concierto, pues, a través de un juego de fingimiento, ellas logran
ser la estrella de la noche, divas trans que reciben entre gritos las ovaciones y las
opiniones inmediatas del publico.

Otra actuacidn de Dana Berry en Pagano. Fotografia de Luis Pinto, Valparaiso, 2015.

La transformista que realizara el show varia cada noche, publicandose un layout
en las plataformas sociales los dias lunes, jueves, viernes y sabado que, por lo
general, serd cuando mas de una deleitara con su performance, baile, doblaje y/o
café concert. Este Ultimo es un espectaculo similar al del cabaret, pues se le da un
espacio a la improvisacién, a los chistes, al didlogo directo con el publicoy a un
relato ligero. Arriba del escenario, las transformistas pueden estar hablando con
su voz mas femenina para, de pronto, irrumpir con lo mas grave de su garganta.
“iAntigual”, le grita un chico del publico a Asskha, después de que ella confesara
haber perdido el hoyo'? en el juego de la oca®3. “jéCdmo me deci antigua?! Dime
kitsch, por ultimo, tradicional, Channel n2. 5, Carolina Herrera, ipero no me digai
‘vieja’l” (transcripcion de registro audiovisual del 25 de junio de 2015). Luego de
eso entra Pancha del Solar, la artista invitada “jPareci Campanita, glieonal”, le
dice, burldandose de su vestido. El imaginario se presenta ligera y sagazmente a
través de la palabra, evocando los principales signos que envuelven la figura de la
mujer en marcas de moda, vestuarios, iconos infantiles, etc., cercano a los que

2 Haciendo referencia a su ano.
13 “E| gran juego de la oca” fue un programa de televisidn espafiol consistente en juegos de concursos,
trasmitido en Chile durante la década de los 1990.
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Esther Newton (1972) decia de “lo camp” como sistema de humor propio de la
subcultura homosexual de los Estados Unidos, donde los drags queen eran los
principales exponentes. Hoy, Uran Drag se identifica con esta expresidn y aparece
en el escenario de Pagano con plataformas de 19 centimetros, sin pechos postizos,
con casquetes y colores fldor, distinguiéndose de las transformistas mediante la
creacién de un ser andrégino que desbarata el montaje que envuelve el concepto
de mujer, al aumentar los cédigos al punto de perder su referente femenino ori-
ginal. En cambio, para las transformistas, la mujer diva es objeto a imitar, junto a
estrategias hiperbdlicas donde se puede incluso sobreactuar a la misma diva, des-
montandola, develandola, dando una imagen clara, auto-produciendo la equiva-
lencia entre el signo y el real, como falsificacion aceptada.

Devenires en la Plaza O'Higgins

La plaza O"Higgins'* esta rodeada por el Terminal de Buses, el Teatro Municipal,
el Congreso y la avenida Pedro Montt. Hacia un costado esta el club de brisca,
donde un grupo de personas de la tercera edad pasa las tardes con té, café y
juegos de mesa. También encontramos a Mara Taylor, hermana de Fabiola Taylor,
“el que no conocia a la Fabiola no conocia Valparaiso”, dice Mara (entrevista del
23 de junio de 2015). Fabiola fue una connotada travesti que ejercio la prostitu-
cién durante el gobierno de Salvador Allende y que siguid con su oficio durante la
dictadura, pero ya en 1985 decidid ser cabrona de su propio prostibulo. Fallecié
el afio 2013. Desde ese entonces, Mara siguid con las artistas afiliadas a su her-
mana, pero en la via publica. Los primeros pasos de este nuevo elenco fueron
frente al Teatro Municipal, esquina de avenida Pedro Montt con Uruguay. Alli lle-
gaban las chicas con sus indumentarias en un carrito de supermercado y se ves-
tian al aire libre. Tal acontecer se destacaba por el volumen de la musica y por el
gran circulo de espectadores y transelntes que se formaba alrededor, entre
asombro y risas. Durante el 2015, los dias viernes, sabado, domingos y festivos,
se instalaban frente a la pileta con su mesa con un quitasol amarillo, sus equipos
de musica que funcionaban con un motor a bencina y el camarin de su elenco
armado con frazadas amarradas a dos arboles. La O'Higgins es un espacio que
posee una atmdsfera especial, funciona como zona franca, como si todo estuviera
permitido, ahi, donde la pobreza se dibuja a un costado del mdrbido edificio del
Parlamento.

4 Durante el 2016y 2017, esta plaza ha permanecido cerrada, debido a un proyecto de reconstruccién
urbana que instalara estacionamientos subterraneos. Luego de esto, el elenco de Mara Taylor co-
menzd a actuar en la plaza Echaurren de barrio Puerto y en la plaza de armas de Vifia del Mar.
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El elenco de Mara Taylor prepara su show en la plaza O'Higgins. Vemos a Mara Taylor bajo el
quitasol, a Tamara Miller vestida de morado y a la doble de Thalia, de rosado.
Fotografia de Luis Pinto, Valparaiso, 2015.

Comienza la actuacion: suena la cancién “Diva”, de Dana International, y Tamara
Miller baila junto a la Thalia, bio-mujer de unos cuarenta afios, o “la novia de
Chuky”, como le llama Mara por micréfono. El espectaculo toma rumbo; entre
numero y numero, Mara canta, anima y “echa la talla” desde su micréfono. El
elenco varia, no es fijo: Ashley Johnson, Keyla Fernandud, Lupita Ferrer o Jessenia
Star son algunos de los nombres de las transformistas estrellas. “Porque no sola-
mente trabajo con maricones, sino también con mujeres. Para que después no
digan: ‘oh, los maricones degenerados’. Porque asi se expresan”, dice la anima-
dora, para luego pedir “un aplauso por las dltimas que van quedando, por este
ballet pobre”, advirtiendo que mafiana estara el elenco completo. Evidente-
mente, se trata de un ballet pobre, pues sus atuendos se diferencian claramente
de los de Pagano. Asi lo evidencia el cartdn de caja que sostiene las plumas del
casquete de Keyla, el calzado que acompafia el vestido de Tamara Miller, que son
unas sandalias de goma, y las boas de plastico. Aqui, el intento de imitar a una
Diva no es el objetivo, pues la doble de Thalia claramente no tiene ningun pare-
cido con ellay no lleva ningun cédigo distintivo de esta diva. Se trata de una bio-
mujer con rasgos fisico-cognitivos particulares a la que llaman “la hermana chica
de Quasimodo” o “el personaje del cuento de la cripta”. Se cultiva la dindmica del
bullying o acoso para obtener las risas del publico. Sin embargo, ella no lo consi-
dera un impedimento para ofrecer su presencia en la plaza. “A ella le gusta que la
palabreen, no es que le hagamos bullying”, dice Mara por el micréfono, mientras
la doble de Thalia se rie.
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El elenco de Mara Taylor: Lupita Ferrer de vestido azul, Keyla Fernandud, de rojo, y al fondo,
animando, Mara Taylor. Fotografia de Luis Pinto, Valparaiso, 2015.

Este elenco deja ver sus profundas influencias de la tradicién de la comedia po-
pular chilena. Por ejemplo, el programa televisivo de “Morandé con compafiia”,
donde una especie de director de escena controla lo que sucede y lo que no; pre-
sentando los sketches, los personajes freaks y las modelos que sacaran una son-
risa al publico masculino. Lo mismo sucede en este elenco, que teje entramados
de significantes similares a este formato televisivo, donde los defectos del otro
son aumentados y se apodan comparaciones peyorativas para hacer énfasis en la
apariencia fisica de alguien. Del mismo modo, los famosos “Dinamita Show”, ddo
—vifiamarino— del Indio y el Flaco, resuena implicito en este espectaculo, que ex-
plota el didlogo entre el personaje respetado y el personaje ingenuo que se ridi-
culiza. En este juego de roles, Mara vendria a ser la respetada, mientras que Ta-
mara Miller generaria el punto de inflexién del ridiculo autorizado:

Tamara: ¢Quieres que te deje bien en claro quién soy yo?

Mara: A ver, équién es usted?

Tamara: jYo soy la hermana mayor del Cisarro!

Mara: iY quién es usted!

Tamara: jLa Sin-zorra! Ahora estoy haciendo la teleserie que esta por terminar, “Pituca
sin lucas”

Mara: ¢Y quién es usted?

Tamara: La pituca con diuca. Para que tu sepas, yo soy Argentina.
Mara: Mas pareci peruana tu ¢A dénde vai’ a ser Argentina voh?
Tamara: Yo soy argentina, porque no tengo teta ni vagina.
(Transcripcion de registro audiovisual del 22 de mayo de 2015).
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En este tipo de didlogo cémico se asoman los referentes televisivos mas popu-
lares que forman parte del mundo de los espectadores que frecuentan esta plaza.
Contiene una dramaturgia simple compuesta por ellas mismas, pues la misma ru-
tina tien lugar en diversas ocasiones; asi lo deja ver Tamara, quien le dice a Mara,
en un momento de la intervencidén, que “no se salga del libreto”. Cruzan los mar-
genes de error en una complice liviandad con el publico —quien se rie de estos
escapes—y muestran una estructura flexible durante todo el espectaculo, el cual
tiene un intermedio y dos secciones. Al desarrollarse el show tienen lugar diversas
intervenciones de este tipo en comunicacion directa con el publico, que usual-
mente transita por ahi o se sienta, respondiendo a gritos al reconocer las cancio-
nes que son parte del repertorio fijo del elenco: el “Popurri” del grupo mexicano
ochentero “Pandoras” y “El baile del gusano”. Apenas comienza a sonar el coro
de este ultimo tema, las participantes buscan a algun hombre para montarse
arriba de él o bien se amontonan entre ellas, una sobre la otra, para que Keyla
tome ventaja, corra, brinque y caiga bruscamente sobre el montén de cuerpos
gue han sido atacados por los movimientos pélvicos para “matar al gusano”. En
otras ocasiones, Keyla Fernandud hace un lip sync de la cancion “Si yo fuera va-
ron”, de la cantante popular mexicana “Paquita la del Barrio”, conocida por incre-
par a los hombres: “Si alguna vez, el todopoderoso, cambiara mi papel y en vez
de ser mujer, fuera yo un hombre”. De ese modo comienza la cancién. Este mo-
mento escénico genera una confusién cautivante y provocadora, pues pone en
juego contenido proveniente de una estructura heteropatriarcal, aludiendo a sus
comportamientos, pretendiendo dicha estructura, pues desea, desafia y, al
mismo tiempo, desestabiliza y subvierte sus propiedades e idealizaciones. La fi-
gura de una supuesta mujer que se embaraza, que cocina, que es maltratada, se
encarna, pero desobedece su naturalidad. Sin embargo, vemos que Keyla, sin gra-
ficar dicha imagen, pone en juego su propia imagen trans. Modulando con sus
labios “si yo fuera varén”, con sus implantes de silicona y prominente trasero,
desvia la mirada, es una mujer joven que ofrece un mensaje cuyos cddigos se
descalabran, dejando una parodia implicita.

Este espectaculo ha sido capturado por el diario sensacionalista La Estrella de
Valparaiso: el dia martes 28 de octubre del 2014, publica en su portada, con el
clasico color rojo, “Polémica por show hot travesti a un costado del Congreso”,
noticia que surgid a propdsito de reclamos de los vecinos del sector, dejando en
evidencia lo particular del evento ante los ojos de los medios y el periodismo.
Mara devela parte de la esencia del montaje que se realiza en la plaza mas popular
del Puerto:

Las viejas se recrean porque no tiene para ir a pagar un local de quince lucas, ese es el
problema, y lo que hacimo en otros lados (...), es lo mismo, claro que ahi esté cerrado
y todo el cuento, pero es una distraccion po, el alcalde lo sabe, porque yo he tenido
reuniones con él. Una distraccion porque nadie le da trabajo o éles vas a dar trabajo
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tu? “jAy Mara!”, me dice. Si a los maricones nadie les da pega (Mara Taylor, entrevista
del 23 de junio de 2015).

Las presentaciones de “El legado de la Fabiola Taylor” —otro de los nombres que
recibe el show— tienen efectos en su entorno cercano que luego se dispersan en
forma de comentario, tanto a través del publico como de la misma prensa escrita
y las nuevas plataformas virtuales. Lo periodistico es un método de interpretacion
sucesiva de la realidad social. Lo interesante del show en la O'Higgins es lo que
provoca en los medios locales, pues aquellos cuerpos trans en la calle distraen a
la gente desde un cotidiano alterado, diferente de lo normado, pero, para los me-
dios, el elenco queda reducido al “escandalo” y al “travestismo”. Keyla Fernandua,
sin embargo, ante la pregunta de cdmo se identificaria, responde: “No sé lo que
soy, soy un bicho raro”. Su dubitativa reflexion empuja a un dialogo con lo queer,
gue en su traduccion adjetival significa “extrafio”, “raro”, “peculiar”, posicionan-
dose de forma contraria a straight, entendido como “lo derecho”, “lo correcto”,
“lo normal”; una palabra que se aplica también a las personas heterosexuales. La
teoria queer surge como acto politico que profesa una libertad, un destape de
aquellos insultos de la adolescencia, una sinceridad frente a los sentires no legiti-
mos del género®®. Problematiza los horizontes que excluyen a los distintos, feos y
gordos, comprendiendo una autodefinicién desde la marginalidad. En Chile, lo
queer llegd en los afios 1990 y dos décadas mas tardes, muchas personas aun se
reconocen como queer aqui en América Latina, aunque algunas se muestran rea-
cias al término. La artista y activista trans Hija de Perra (2014), hace una aguda
distincidn entre teoria marica y teoria queer, detectando en el uso de esta Ultima
un desequilibrio contextual, pues la vincula con los saberes académicos de Amé-
rica del Norte'®. Y es que mientras las travestis eran detenidas en los afios 1980,
en plena dictadura, en Estados Unidos se gestaba esta “queer revolution”. La his-
toria de Chile ha dejado sedimentos que inciden en las afecciones que tenemos,
asi como en las aspiraciones de clase y la construccion de mundo a través del
lenguaje. No es lo mismo decir queer que decir marica, maraco o fleto. Hija de
Perra con su propio acto discursivo, autodenominandose a si misma como un ser
“indecente” e “inmunda”, se establece al margen, no se circunscribe a la tradicién
heterosexual u homosexual. Los limites difusos que propone lo queer no suponen
una exclusividad ni en el uso de su palabra ni en su discursividad, pues, todo lo
contrario, al profesar la libertad de género, permite repensar y desconstruir su
mismo manifiesto.

5 Véase “The queer nation manifiesto”, de Act Up Contingent (1990).

'® Hija de Perra explica: “comprendamos que no es lo mismo decir en Latinoamérica teoria marica a
decir teoria queer, por ende este enunciado de fonética mdas esnob ayuda a que no haya sospecha en
gue se imparta la educacion de esta sabiduria en instituciones y universidades, sin provocar tensiones
y repercusiones al estigmatizar este tipo de saberes como bastardos” (2014: 14-15).
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En el elenco de Mara Taylor se perciben devenires queer, pero, siguiendo a Hija
de Perra, esta palabra no calzaria con la realidad bastarda de Valparaiso, donde
se tensiona una realidad con insultos tales como “mariposones”, “huecos”, “ma-
ricones”. Lo raro aparece como estrategia peyorativa para generar humor, en un
estado de marginalidad que ese instala por opcion, sino por desigualdades socia-
les. Frente a estas condiciones, las artistas trans han sabido reinventar y revertir
su estado periférico. Vemos en ellas un estilo, tal como lo entiende Roberto Echa-
varren (2008), como una aberracion. Bajo esta légica, sus apariciones se vuelven
otra libre interpretacién de un libreto, pues borronean los limites de una actua-
cién ideal, ponen en duda las hegemonias de la apariencia, construyen una mas-
cara ambigua, una aberracion liminal, capaz de configurar innovaciones tan “in-
mundas” como la artista trans chilena Hija de Perra. La performatividad como una
“repeticion estilizada de actos” (Butler, 2002) y su oscilacidon constante entre una
realizacion escénica y una marginalidad, reflejada en este elenco cuyo camarin es
armado precariamente con frazadas y cuyo humilde vestuario de bailarinas trans
apenas brilla.

Conclusiones

Las identidades de las personas trans son inabarcables. Hemos observado sus
particularidades a partir de sus ocupaciones, resignificaciones e inversiones de las
normas socioculturales, alterando las tecnologias de dominacién heterosociales.
Los espectaculos de los elencos de Pagano y Mara Taylor pueden concebirse
como un constante devenir en las edificaciones de sus cuerpos, y la propiedad
transitiva de lo trans tiene la capacidad de arrancar los tatuajes heteronormativos
que la historia se ha encargado de delinear en el género y el sexo. Sin embargo,
los resultados de esta investigacion develan una complejidad y un desafio, pues,
como ya se ha dicho, se trata de lo inabarcable, de un fluir permanente de liquidos
falaces en constante transformacidn; de presencias como lenguajes artisticos-es-
cénicos, de teatralidades rebalsadas que van mas alla del escenario, que se des-
pliegan hacia el backstage, hacia la vida cotidiana y los relatos personales.

Lo trans se revela en las estrategias y cualidades otorgadas a estos elencos que
se construyen como mamushkas que se montan y desmontan; estas son transpa-
rentes, y podemos ver en su traslicido material una imagen distorsionada por la
superposicion de cédigos apropiados. Vemos en este montaje una promiscuidad
de teatralidades, en la cual se concentra una base de datos donde los referentes
pop y kitsch resucitan el papel de “el hombre y la mujer (que) han muerto” (Echa-
varren, 2008). Desde ahi, los posicionamientos trans atribuidos a la performativi-
dad se desplazaron hacia una emotividad, una afeccién, invitando a formar parte
de un imaginario comun, codigos que se disparaban desde los proscenios
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improvisados, donde las presencias trans aparecian para reafirmar la apropiacion
de una historia contemporanea de la comunidad LGTB en Valparaiso.

Pagano se muestra como un espacio donde las fantasias y cddigos se arraigan a
las asunciones del género binario, se burlan, se ponen en juego, en constantes
citas a sus propios cuerpos, asumiéndose como divas del pop, autobautizandose
y elaborando performances que esbozan estereotipos culturales y deseos mascu-
linos. Pedro Lemebel bien lo resume: “La diva fue una forma de entrar al mundo
macho (...) la diva no tiene pudor, porque es un montaje” (cit. Benavente, 2009:
05’59”). Al emplear esta idea de montaje, obtendriamos, en efecto, la misma de-
velacién de este montaje-diva, quedando en descubierto su propio desmontaje,
la aceptacién de un simulacro. Por otro lado, el elenco de Mara Taylor, escenario
donde los artistas transitan en un espacio de libertades, y las comparaciones con
lo queer emergen en la necesidad de encontrar una légica a los difuminados limi-
tes de sus identidades inestables. Ellas burlan sus cuerpos, pues el cuerpo es pa-
rodia, es la risa, es la doble vida de Bajtin, es el carnaval espontédneo. De este
modo, estas teatralidades trans de Valparaiso se tornan inefables, no hay sintesis
ni resumen para dirigirse a esta experiencia encarnada, a estas personas que se
confunden con sus personajes, con sus miradas capturadas, auto-presentandose
junto a un pacto profundo que mantienen con la vida. ¢Qué hacemos junto a
aquellos artistas populares, mas alla de verlos como materiales, pre textos o ins-
piraciones para nuestras elaboraciones? Existe en ellos una sabiduria y una téc-
nica autodidacta que debemos mirar, no para apropiarse ni para imitar, sino para
dialogar entre los saberes bastardos y los saberes del gran relato del arte.

Estos elencos como microculturas trans se sitlan en un espeso mapa a contra-
pelo de los grandes relatos del teatro. A través de los eventos generados por estos
dos elencos, la ciudad puerto se muestra como un gran theatron, quedando pen-
dientes otros puntos del mapa que trazar y poner en relacion, otros elencos, otras
artistas y divas trans. Es el caso, por ejemplo, de una de las primeras figuras pu-
blicas y politicas trans que ha tenido Chile, la concejala Zuliana Araya, quien ha
ganado su actual puesto por votacién democratica en las elecciones municipales
de Valparaiso los afios 2012 y 2016, ademas de ser representante del Sindicato
Afrodita (organizacion que defiende los derechos de los trans en Valparaiso) y de
ofrecer una fonda en Fiestas Patrias en el espacio Alejo Barrio del cerro Playa An-
cha. Y asi, también, otras figuras trans en el puerto dejarian entrever que la exis-
tencia de un potencial teatro trans se gesta al margen de una cultura consolidada,
al margen de edificios teatrales. Las celebraciones vy fiestas se configuran como
material donde el carnaval emerge, donde se destaca lo “patrimonial” desde lo
popular, en las zonas intersticiales de Valparaiso, y se filtran en los relieves de una
ciudad travestida, el trans-vestimo de su historia, ciudad improvisada, jamas fun-
dada.
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